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RESUME 

 

 Le renouvellement des formes de participation des structures culturelles et 

territoriales pose la question du positionnement des acteurs de la participation dans la mise 

en place de dispositifs participatifs. L’analyse des dispositifs participatifs montre en quoi ces 

derniers inscrivent la participation dans une mise en scène de la participation sur le 

territoire. Des évolutions sont relatives à la « figure » du participant et à sa « parole » 

potentielle dans les structures et soulèvent des contradictions entre des logiques d’audience 

et de production, et une volonté d’intégrer des formes plus « sensibles ». En effet, des 

injonctions à la « créativité » apparaissent dans la mise en place de parcours dans la ville 

avec les participants, des ateliers d’écriture pour scénariser les usages du territoire et des 

restitutions sur scène des expériences de participation, nécessitant de la part des 

participants un engagement corporel et scénique. Des collaborations avec le monde de 

l’entreprise et la recherche scientifique conduisent à une complexification des langages de la 

participation et des techniques empruntant à la fois à l’animation théâtrale et à l’entreprise, 

du management de la « créativité ». Face à ces conditions, les participants manifestent leur 

volonté de contrôler leur image et de s’emparer des dispositifs pour communiquer leur 

propre « sens » de la participation. Autant de conditions s’inscrivent dans des modes 

d’engagement dans les dispositifs participatifs qui interviennent dans une situation 

d’épreuve de la confiance envers les structures. La réflexion sur les conditions de mise en 

scène des dispositifs participatifs, les modes d’engagement des participants, leur 

scénarisation et leur dramatisation de la participation en lien avec les acteurs de la 

participations, politiques et administratifs, ainsi que sur les spécificités des stratégies de 

mise en visibilité de l’activité de participant, permettent de poursuivre l’analyse de l’espace 

dramaturgique de la participation et de ses enjeux politiques. 
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ABSTRACT 

  

 The cultural and local institutions are trying to renew the public debates forms. The 

participatory devices components are getting immersive and multimodal, making the 

participants physically and bodily involved. However, some factors as « sociability » and 

« creativity », which are increasingly introduced in the participatory devices, would change 

the participant stratus into audience status. We analyzed strategies used by the 

participation’s actors to set up the participatory devices and make the participant as « co-

producer ». We analyzed the participants appropriation. The participant’s body engagement 

gives a visual image of his activity : it makes it observable for the institution. Therefore, the 

body’s image is taking importance in the aesthetic experience of public debate as reaching a 

social network experience. The network experience would redefine the expressiveness and 

the articulation between individual identity and « community ». In order to analyse the 

communication issues it raises, we focused on differents process of the participatory 

devices : the exhibition’s participant, the narrative construction of the engagements and the 

scenarisation of the participation.  
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Introduction générale 

 

Contexte de la recherche et intérêt du sujet 

 

 Notre intérêt pour la thématique des « dispositifs participatifs » a débuté  au début 

de notre seconde année de Master Recherche Sciences de l’Information et de la 

Communication mené à l’Institut de la Communication et des Médias en 2009. Une première 

analyse du domaine « arts-sciences » a été conduite dans le cadre de la Biennale Arts-

Sciences à Meylan portée par l’Hexagone qui est un théâtre qui a le label de scène nationale 

et depuis 2014 le label Arts-Sciences. Ce festival présentait un certain nombre de dispositifs 

techniques, numériques et scéniques, des ateliers de débats ainsi qu’un colloque. Certains 

dispositifs étaient exposés au CCSTI1 de Grenoble et étaient conçus par le groupe de 

musique Ez3kiel avec le concours d’ingénieurs du CEA2 de Grenoble.  

 Ce terrain exploratoire nous a permis d’observer des dispositifs participatifs au cours 

de laquelle nous avons pu caractériser les potentiels sémiotiques inscrits dans certains 

objets « hybrides ». Ces objets intégraient par exemple des capteurs de mouvement et de 

vitesse (technologie Kinect notamment) qu’il fallait actionner par le toucher ou avec le 

déplacement du corps. Le corps constituait donc un périphérique de l’objet technique. Nous 

avions alors noté la présence de contraintes physiques très fortes suivant le modèle de 

stimulus/réponse, avec des réponses préprogrammées et une infime part d’aléatoire. 

Présentés comme la pointe de l’innovation technique et artistique par les concepteurs et par 

les organisateurs de la Biennale, ces programmes semblaient réenchanter la théorie de 

l’information dans sa version cybernétique triviale, celle qui privilégie le point de vue du 

système et son intérêt sur sa compréhension. 

 Ce point de vue cybernétique laisse de côté un autre aspect qui est décisif dans les 

processus communicationnels : l’agonistique. Les capacités des utilisateurs à « jouer » (au 

sens d’inventer une réponse qui ne soit pas prévue par le système) sont assurément sous-
                                                      
1 Centre de Culture Scientifique Technique et Industrielle de Grenoble 
2 Commissariat à l'énergie atomique et aux énergies alternatives de Grenoble 
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estimées. Il s’agit pour les visiteurs de répondre à l’injonction de jouer un jeu qui n’en est 

pas véritablement un, selon le philosophe Jean-François Lyotard : « c’est la machine 

cybernétique qui marche à l’information, mais par exemple les buts qu’on lui a donnés lors de 

sa programmation relèvent d’énoncés prescriptifs et évaluatifs qu’elle ne corrigera pas en 

cours de fonctionnement, par exemple la maximisation de ses performances »3. Si ces 

modalités brouillent les frontières entre l’art et le divertissement, le problème est que le 

visiteur est très contraint par ces programmes dans l’expérience esthétique. Nous avons 

centré notre problématique sur l’appropriation des individus en situation de participation, 

où ils sont invités à faire des actions dans un environnement « immersif » et, in fine, ils 

« donnent à voir » quelque chose à un « public ». Ces situations participatives semblaient 

« euphémiser » l’aspect agonistique de la communication puisque les participants sont 

inscrits ici dans un régime de la réactivité. Il s’agissait alors d’identifier les conditions de 

l’expérience pour évaluer la place des différents acteurs. Notre choix s’est donc porté sur 

des structures culturelles et territoriales qui expérimentent des dispositifs au sein desquels 

des participants sont invités à produire un type de « parole » sous des conditions.  

 La notion de performance nous a semblé pouvoir constituer une entrée encore peu, 

voire non, utilisée par les chercheurs dans le questionnement sur les formes de participation 

et l’appropriation des participants. La question des formes de l’expression dans la discussion 

publique est très peu explorée. Pourtant, le secteur de l’action culturelle mobilise beaucoup 

dans ses pratiques avec les publics des formes autres que le langage verbal comme la 

photographie, la vidéo, la déambulation, le mouvement, les ateliers d’écriture, etc., avec un 

objectif de faire émerger une parole collective et un « engagement » plus visible des 

participants. La question de la performance a pris de l’importance au gré de l’avancée de 

notre recherche. Au préalable, la performance avait un sens seulement linguistique, c’est-à-

dire d’un acte au sens d’un engagement, ainsi qu’un sens artistique « spécialement lorsque 

l’artiste utilise son corps comme moyen d’expression »4. A l’obtention de premiers résultats, 

la notion prenait petit à petit un sens de « performer » la réalité, c’est-à-dire des moyens 

discursifs qui agissent sur l’expérience. Le premier dispositif a fait émerger la performance 

comme une modalité de participation (sensible et éprouvée), dépassant l’unique conception 

                                                      
3 Lyotard Jean-François (1979), La condition postmoderne, Paris : Les Editions de Minuit, 2009, p. 33 
4 Le Petit Robert 2013 
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linguistique de l’énoncé, qui constitue simultanément l’acte auquel il se réfère. Une 

dialectique entre récit de soi et situation collective, par une inscription corporelle sur la 

scène politique, une capacité à se raconter en participant et une incarnation du citoyen qui 

vit sur un territoire où il peut agir sur l’orientation du débat (notamment ici avec l’ouverture 

du débat sur la créativité, la création collective, les formes d’expression, l’engagement) nous 

semblait être à interroger. La performance s’est précisée comme étant un fil conducteur à la 

suite d’un autre dispositif cette fois-ci avec un théâtre scène nationale (que nous 

nommerons institution culturelle pour plus de commodité), à l’occasion de rencontres 

organisées avec des acteurs universitaires, des étudiants et des partenaires issus de 

structures culturelles pour préparer une biennale d’art-science.  

 Les chargées de participation souhaitaient renouveler les formes d’expression pour 

des dispositifs participatifs tels que l’atelier citoyen organisé chaque mois, et les Rencontres 

de l’Imaginaire (Rencontres-i) que le théâtre organise tous les deux ans pour préparer sa 

Biennale Arts-Sciences. Ces terrains d’enquête permettaient d’axer la réflexion sur la 

capacité des individus à prendre part à un sujet d’intérêt général et de construire une 

scénarisation leur permettant de rendre commun et partageable leur vécu singulier et local 

d’usager du territoire. Au cours de discussions informelles avec des participants avant le 

démarrage de notre enquête, nous avions collecté des retours d’expérience allant dans le 

sens d’un manque de considération et d’écoute de la part des élus, des dirigeants des 

structures et des organisateurs des débats. Comme cela semblait faire consensus, aussi bien 

du côté des habitants que des structures, nous avons donc décidé de ne pas fonder 

l’enquête que sur des entretiens qui auraient probablement abouti à cette même 

conclusion, au final en rendant compte de cette ligne de force déjà a priori très 

communément partagée.  

 Il s’agissait dans un premier temps d’interroger des pratiques de professionnels de la 

participation et un certain nombre d’outils de l’animation de l’improvisation théâtrale, de 

« mise en corps », d’écriture, de photographie et de mise en scène. Nous cherchions à 

éprouver des conditions qui puissent ouvrir et questionner les barrières observées au cours 

de séances dans ce type de débat : le manque d’aisance à l’oral des membres du public, 

l’insuffisance des connaissances sur le sujet pour débattre, le retrait du public sous la 

pression des figures d’autorité, l’hyper spécialisation des arguments, les difficultés à co-
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construire à partir de la diversité d’opinions, la dissimulation ou les amalgames dans les 

discours, le manque de proximité avec le cadre institutionnel, une immersion trop directe 

difficile pour se positionner, une rhétorique cloisonnante, etc. Il s’agissait dans un second 

temps de vérifier quelles ressources autres que la parole verbale et l’argumentation les 

participants étaient prêts à mobiliser pour interroger leur propre statut. Que peuvent-ils 

mettre en œuvre pour se sentir exister en tant que citoyen ? Comment les structures s’y 

prennent-elles pour faire incarner et rendre visible une « parole » de participant, sans 

simplement les « faire parler » ?  

 Il paraissait important d’interroger les conditions dans lesquelles les dispositifs 

étaient mis en œuvre et les croyances autour d’une égalité de parole, cette volonté dans les 

objectifs des organisateurs de « lisser » les différences de statuts et de donner l’impression 

d’une égalité du poids des paroles. Parce que l’égalitarisme, en souhaitant mettre tout le 

monde au même niveau quels que soient les efforts fournis, s’apparente pour certains à une 

forme d’injustice. Ce sont ces conditions du dispositif qui prônent le participatif qu’il s’agit 

de qualifier car elles sont le point de rencontre entre des stratégies et des injonctions 

participatives des initiateurs des projets culturels avec les habitants et des tactiques 

créatives de ces participants qui redéfinissent la place qu’on a pu leur assigner en dépassant 

potentiellement ou en contournant le cadre défini. Les conditions font produire du récit sur 

« c’est quoi participer ? » Produire une « parole collective » : en quoi peut-elle se révéler 

être en faveur de la construction de sa place et de son identité d’usager-participant ? C’est 

quoi une expérience de participation ? 

 

Objet de recherche 

 

 Les initiateurs politiques de la participation dans les institutions culturelles et 

territoriales rendent visibles à l’extérieur les actions qui multiplient les collaborations avec 

les chercheurs universitaires et les experts professionnels de la région grenobloise. Cette 

évolution observée parmi les dispositifs participatifs montre que les techniques de mise en 

visibilité et d’animation empruntées à l’entreprise côtoient désormais les langages 
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artistiques et universitaires, dans une diversification des formes d’expression qui reste 

complexe à saisir. Le paradoxe est que ce sont ces mêmes représentants du savoir qui font la 

promotion de techniques managériales utilisées par les entreprises, en insistant sur les 

notions de créativité et de co-construction. Ces différents acteurs sont intégrés aux 

discussions publiques organisées par les collectivités. En effet, les collectivités collaborent 

avec des universitaires pour animer et encadrer des ateliers de débats sur des questions 

liées aux usages du territoire par les habitants. 

 Les usagers du territoire et de ces collectivités publiques cherchent à faire entendre 

leur « parole » auprès des élus et des décideurs locaux. Au sein de dispositifs dont la 

tendance observée est une forte procéduralisation des débats publics, les usagers ont le 

sentiment de ne pas être entendus, comme nous l’avions constaté dans des échanges avec 

eux préalables à la constitution du terrain d’enquête à la fin des débats. Ils répondent alors à 

des propositions de participer à des ateliers de discussion mais sans poursuivre un objectif 

de faire changer les choses, que ce soit concernant leur statut de citoyen qu’au sujet du 

problème débattu. Une des motivations premières qui est ressortie de notre enquête est 

celle d’aller à la recherche d’informations et d’acquérir une meilleure connaissance du 

territoire sur lequel ils vivent.  Ils déclarent ainsi ne pas avoir d’attentes préalables quant à 

leur participation sur le contenu des dispositifs. Néanmoins, pour ceux qui s’engagent et 

s’impliquent tout le long, il y a une déception affirmée lorsque la portée de leur implication 

n’est pas mise en valeur par la suite. Il y a ainsi une attente de reconnaissance et 

d’identification, que leur statut de participant - qu’ils se sont appropriés - leur permet de 

défendre. Mais cette attente n’est pas clairement ni directement exprimée à l’institution : 

elle ressort principalement au moment des retours d’expérience, et plus généralement en 

aparté, et, a fortiori, en privé, à l’écart du collectif.  

 

Problématique de recherche 

 

 Afin de promouvoir leurs activités et d’occuper un espace visible sur le territoire, des 

institutions culturelles et territoriales font la promotion de la participation. Elles utilisent des 
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procédés pour rendre plus visible et plus visuelle la parole des usagers dans des ateliers de 

discussion publique. Les structures cherchent à rendre visible la « parole » des participants, 

en réduisant l’acte d’expression à la forme d’expression. La « parole » qui est de l’ordre de 

l’audition ne suffit semble-t-il pas à démontrer l’attachement des usagers au territoire à aux 

institutions. Les structures veulent rendre visible l’usager en action sur le terrain en 

multipliant les dispositifs dans lesquels le participant doit être « actif », avec des parcours 

dans la ville, des mises en scènes en public et des témoignages audibles ou visibles sur des 

supports de communication. Mais en montrant que la « parole » est l’activité du participant, 

les structures accordent un intérêt plus patent à la forme expressive qu’à l’intentionnalité, 

ce qui est un problème. Les dispositifs participatifs en étant contraignants sur le plan de 

l’expression réduisent la participation à une manifestation de la présence. L’appropriation 

des participants ne constitue pas le point majeur de la réflexion des structures. 

 Ce problème est renforcé par le fait que les objectifs de la participation ne leur sont 

pas clairement annoncés aux participants. Les dispositifs participatifs ambitionnent de 

toucher un public le plus large possible sans pour autant apporter de réponses concrètes aux 

problèmes soulevés, parce que l’urgence n’en constitue pas un trait de caractère. Les 

« institutions » favorisent les discussions publiques autour de sujets concernant le territoire 

mais ces sujets n’ont pas d’enjeux décisionnels forts.  

Les participants attachent de l’importance à leur image dans la mise en œuvre de leur 

participation. Ils sont également attentifs à l’implication des différents acteurs ainsi qu’à 

leurs postures. Ces éléments revêtent une importance de choix à leurs yeux, au même titre 

que la prise en compte de leurs propositions. Ils « enquêtent » pour savoir comment leur 

parole va ensuite être « reprise » par les dirigeants. Ils attendent de recevoir en retour de 

leur participation une attestation de leur place, avec leur image qui en soit valorisée. Ils 

considèrent qu’en participant aux dispositifs, ils produisent un travail réel et concret.  

En outre, la production est au cœur des réflexions au sein des collectivités, davantage 

sur des formes à rendre capitalisables que sur les ressources humaines. Les temps de 

participation pour les cas analysés dans la présente recherche excèdent la journée ou la 

séance unique de discussion publique. Cela pose le problème d’une professionnalisation des 

politiques de participation des collectivités qui entre en confrontation avec les productions 
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« bénévoles » des participants, des animateurs et des structures locales qui accompagnent la 

réflexion sur les formes de participation.  

 Afin de dynamiser les ateliers et de produire des images plus visuelles de la 

participation, les initiateurs réfléchissent à des formes différentes de la démonstration 

rhétorique en faisant appel à des groupes d’artistes de l’improvisation théâtrale. Ils 

engagent les participants sur des pratiques corporelles et scéniques en se dotant d’outils 

venant du monde de l’entreprise ou de l’animation théâtrale. Ils encouragent une 

production plus « créative » et plus visuelle des participants. Il y a une dissonance entre des 

injonctions à la créativité, établie à partir d’une liste de la créativité issue du management de 

groupe pour le théâtre, et de la mise en scène improvisée pour la communauté 

d’agglomération, et la démarche d’une participation qui soit plus fondée sur la « co-

construction ». Nous définirons ces termes de « créativité » tout au long de notre recherche 

afin de mettre en évidence son caractère polysémique dans les dispositifs.  

 Il s’agit donc de mettre à l’épreuve les conditions de ces contradictions d’intégrer des 

formes artistiques dans la réalisation des dispositifs avec des contraintes de production 

importantes. Les discours des dirigeants semblent renforcer les hiérarchies de statuts. Notre 

problématique se situe dans l’articulation entre la conception et la circulation des notions 

sur la participation, avec des logiques présentes sur trois niveaux d’intervention.  

���� Une des logiques des acteurs de la participation politique a été jusqu’à présent de 

faire débattre sous un modèle de la démocratie participative. En effet, ces sont 

les procédures délibératives qui comptent beaucoup pour les professionnels. Les 

procédures sont depuis peu questionnées par les professionnels qui développent 

des situations immersives pour faire participer. Un colloque sur les biais de 

l’immersion dans les projets participatifs en janvier 20155 montre que cette 

approche immersive de la participation devient un objet scientifique émergent. Il 

s’agit de caractériser cet objet qui est à la fois en émergence dans le champ 

professionnel et comme objet de recherche scientifique. 
                                                      

5 « Chercheur.e.s et acteur.e.s de la participation : Liaisons dangereuses et relations fructueuses », colloque du 
Gis Démocratie et Participation qui s’est tenu les 29 et 30 janvier 2015 à l'Université Paris 8 
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���� La réalité englobe une plus grande variété de formes dans les discussions 

publiques que l’argumentation verbale. Celle-ci demeure toutefois la principale 

analysée, alors que ce sont les formes plus visuelles qui sont actuellement 

expérimentées dans les collectivités. Une des logiques structurantes est ce 

paradoxe entre la volonté d’intégrer des formes du spectacle vivant, faisant appel 

à l’expression scénique des participants, tout en nourrissant des objectifs de 

rationalisation de la créativité et de capitalisation du travail produit par les 

participants. L’orientation productiviste s’oppose à la démarche de 

l’expérimentation et de la co-construction annoncée par les responsables. 

 

���� Une autre logique concerne les participants dans leur mode d’engagement. Ils 

sont motivés par la volonté de se cultiver et de s’informer sur leur territoire ainsi 

que de contribuer à faire vivre un sens de la collectivité, en se sentant écouté et 

en découvrant d’autres idée, tout en poursuivant des objectifs personnels de 

reconnaissance identitaire, de mise à l’épreuve de leurs capacités et des 

motivations pour des résultats qui soient applicables et valorisables dans des 

actions concrètes, pour s’en ressentir privilégié. Si la démarche personnelle peut 

se situer au départ au premier plan de la participation, elle va ensuite se 

structurer autour du sens du collectif. C’est par ce processus de mise en collectif 

que la participation va leur apparaître plus légitime. C’est également en ayant des 

moyens d’agir pour le rendre opposable et justifiable de leur point de vue à eux. 

 

 La problématique sur laquelle s’est fondée notre recherche est donc la suivante : 

 

 Le renouvellement des formes de la participation s’inscrit dans l’évolution des 

pratiques de la discussion publique et du rôle du participant. Au sein des dispositifs 

participatifs, les discours des responsables mettent en avant des notions de la « créativité » 

et de l’ « engagement ». La participation, lorsqu’elle est incitative corporellement, expose 

sur une « scène », ressentie physiquement mais aussi psychiquement, et pouvant alors être 

appropriée par les participants. La problématique de notre enquête est que la scénarisation 
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produite entre les différents acteurs fait réfléchir sur les conditions hiérarchiques dans 

lesquelles les participants sont intégrés. L’analyse des modes d’engagement en public dans 

les dispositifs participatifs et de l’appropriation révèle l’émergence d’un « sens de 

participant » et de stratégies de mises en scène spécifiques qui s’opposent et sont limitées 

par différentes conditions telles que des cadres immersifs, des logiques de production, des 

injonctions à l’engagement corporel et scénique et un langage technique employé par les 

professionnels. Ces conditions créent des motivations nouvelles pour participer que nous 

souhaitons analyser. 

 

Démarche empirique 

 

 Afin de conduire cette recherche sur les dispositifs participatifs, nous avons mobilisé 

différents matériaux. Notre choix s’est porté sur des dispositifs participatifs mis en place par 

des structures culturelles et territoriales. En effet, nous avions repéré la récurrence de ces 

thèmes de la « création collective » et de « l’expérimentation » dans les projets participatifs 

culturels menés par des structures différentes qui avaient étonnamment des discours 

similaires pour faire participer les usagers. Nous avons sélectionné une communauté 

d’agglomération et un théâtre scène nationale. Nous nous sommes intéressée à deux 

dispositifs participatifs récurrents de ces structures.  

 

 Dispositif n°1 

 

 Pour la communauté d’agglomération grenobloise, il s’agit d’un atelier citoyen qui se 

tient mensuellement et qui remplace un dispositif qui s’intitulait Les Jeudis du projet d’agglo. 

L’Atelier métro citoyens qui le remplace a multiplié les rencontres à une fois par mois entre 

les élus et les usagers du territoire alors que les Jeudis du projet d’agglo se tenaient en 

moyenne trois à quatre fois dans l’année. La responsable nous indiquait que le nombre de 
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participants a légèrement diminué par rapport aux Jeudis du projet d’agglo, avec entre 100 

et 50 personnes par atelier citoyen, mais qu’il a permis d’augmenter le taux de 

renouvellement des participants, sachant qu’avant, « c’était 50% qui était toujours les 

mêmes »6. L’objectif est également différent de l’ancien atelier public : 

 « L’objectif des AMC par rapport aux Jeudis du projet de l’agglo c’est justement d’aller plus sur le 

terrain, dans la proximité par rapport aux gens, d’aller voir d’autres gens qui ne se déplacent pas 

sur cette forme de débat. Donc du coup, c’est de leur proposer aussi d’autres possibilités d’accès à 

la parole que la conférence-débat avec le micro qui circule dans un amphi quoi. »7 

 Cet Atelier métro citoyens nous a intéressée parce qu’il présentait des tensions 

visibles entre des objectifs de production et celui de l’exploration de nouvelles formes, 

comme la responsable nous en a fait part lors de notre première rencontre pour construire 

les ateliers : 

« Là c’est vraiment intéressant parce que ça produit vraiment quelque chose. Parce qu’en fait sur 

les AMC pour l’instant on n’a pas vraiment produit, entre le premier qu’on a organisé sur la 

pollution de l’air et puis sur le logement, on n’a pas vraiment réussi à produire quelque chose, on 

n’a pas suffisamment structuré pour produire quelque chose voilà. Celui du 25 avril là sur les 

déplacements on devrait déjà commencer à réussir à produire parce qu’on va travailler sous 

forme de petites tables et on va demander aux gens d’essayer de faire émerger un projet lié aux 

déplacements pour mieux se déplacer dans l’agglomération, donc là aussi, avoir de la matière qui 

sorte. Moi je me dis la forme de cette matière, ce que ça produit à chaque fois, voilà c’est 

expérimental comme on l’a dit c’est à chaque fois différent. Donc celui du mois de mai on va 

produire sur un processus en deux ateliers préparatoires plus l’atelier derrière, on va produire des 

choses. »8 

 L’objectif est donc précisément de trouver des formes plus « vivantes » qui mettent 

en avant la présence de « l’usager » sur le territoire et l’intérêt du « participant » pour les 

dispositifs de la communauté d’agglomération, comme nous l’avons vérifié et que nous 

allons développer dans la présente recherche : 

                                                      
6 Entretien d’approfondissement avec la chargée de participation, le 5 juillet 2012 
7 ibidem 
8 Réunion de préparation des ateliers du dispositif de la communauté d’agglomération avec la chargée de 
participation, le 6 avril 2012 
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« On a besoin d’un document écrit qu’on n’a pas aujourd’hui. On n’a pas de compte rendu écrit. 

Moi je ne voulais pas aller vers un compte rendu parce qu’il y avait eu des comptes rendus de 

Jeudis de projet d’agglo, c’est chiant à mourir. »9 

 Le choix de ces dispositifs pour observer les conditions de la participation s’est réalisé 

à la suite de discussions avec les acteurs professionnels en master lors de colloques et 

d’ateliers. Ainsi, la chargée de mission participation des habitants de la Métro (Grenoble-

Alpes Métropole) a été invitée à l’Institut de la Communication et des Médias (université 

Stendhal) pour faire part des projets de l’institution de renouveler les formes de 

participation dans le cadre de ses nouveaux ateliers mensuels. Cette rencontre a constitué la 

possibilité de mettre en place ce dispositif avec la Métro sur l’atelier sur l’eau avec des 

ateliers préparatoires et une restitution des participants sur scène en public. Cet atelier 

citoyen nous donnait l’occasion d’analyser l’introduction des formes d’expression et de 

mettre à l’épreuve l’engagement des participants, ainsi que de pouvoir qualifier la 

participation, selon les conditions de celle-ci et le vécu de ceux-là.  

 Les participants ont été contactés par mail par la responsable des Ateliers métro 

citoyens. Elle s’est servie de la base de données qu’elle a constituée au fil des ateliers qui 

comprend plus d’une centaine de participants. Les participants qui ont répondu présents 

étaient des acteurs de la société civile avec notamment la FRAPNA10, une représentante de 

la Jeune Chambre Economique de Grenoble, un ingénieur sur l’environnement retraité, un 

géographe et historien qui co-préside l'association éco-patrimoniale Territoire et Patrimoine, 

le président de l’association LAHGGLO11, un conseiller municipal d’une commune de 

l’agglomération, un autre candidat sur les listes municipales de 2014 dans une commune de 

l’agglomération, puis des citoyens sans activité politique. Ils étaient 11 au total. Les ateliers 

ont consisté en une présentation par des intervenants spécialistes de la question traitée 

« L’eau comme ressource et risques », suivi d’un parcours sur le territoire (écourté pour 

l’atelier citoyen en raison des conditions météorologiques) et mis en forme par un travail 

d’écriture des participants.  

 

                                                      
9 Entretien d’approfondissement avec la chargée de participation, le 5 juillet 2012 
10 Fédération Rhône-Alpes de protection de la nature 
11 Anciennement Union des Associations d'Habitants des Quartiers de l'Agglomération (UAHQA) 
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Figure n°1 : Présentation du géographe. Dispositif Atelier métro citoyens. 

 

Figure n°2 : Groupe de participants au travail. Dispositif Atelier métro citoyens. 

 

 Ce dispositif avec les participants s’est déroulé sur plusieurs temps, entre avril et juin 

2012. Tout d’abord, il y a eu deux ateliers préparatoires avec un groupe d’une dizaine de 

participants. Le premier atelier préparatoire s’est déroulé au Stade des Alpes et a débuté 

avec la présentation d’un enseignant-chercheur géographe de l’Institut de Géographie 

Alpine. Le second s’est déroulé à l’Agence d’Urbanisme de la Région Grenobloise et a débuté 

avec la présentation de la responsable de la Communauté de l’eau potable de 
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l’agglomération grenobloise. Ces deux intervenants sont reliés au laboratoire universitaire 

Pacte (Politiques publiques, Action politique, Territoires) qui est une unité mixte du CNRS12. 

Les participants ont ensuite travaillé par deux ou trois pour écrire des questions à propos des 

ressources et des risques de l’eau sur le territoire métropolitain grenoblois. Ils ont produit un 

récit à la fin des 2 ateliers préparatoires que deux d’entre eux ont ensuite présenté de 

manière théâtrale face à un public, avec un sketch et une mise en scène, le jour de l’Atelier 

métro citoyens sur l’eau, à la Bastille qui est un lieu du patrimoine historique de la ville. 

 

Figure n°3 : Présentation de l’Atelier métro citoyens « L’eau pure, ça coule pas de 

source ? »13 

 

                                                      
12 Centre national de la recherche scientifique 
13http://www.alpesolidaires.org/agenda/atelier-citoyens-de-la-metro-l-eau-douce-ca-coule-de-source-
grenoble-bastille, consulté le 22 juin 2015 
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Figure n° 4 : Affiche de l’Atelier métro citoyens sur l’eau. 
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 Dispositif n°2 

 

 Le dispositif des Rencontres de l’Imaginaire (Rencontres-i) a lieu tous les deux ans et il 

est organisé par l’Hexagone de Meylan pour préparer la Biennale Arts-Sciences de l’année 

suivante. Ce dispositif est né en 2002 dans l’agglomération grenobloise à l’initiative de 

l’Hexagone. Ces rencontres permettent de définir les grandes lignes du programme, avec la 

contribution de divers acteurs professionnels de l’agglomération grenobloise. L’objectif de 

ce dispositif est de faire réfléchir des acteurs sur la thématique du festival sous différents 

points de vue : mondes de l’entreprise, de la recherche scientifique et de l’art. La spécificité 

en 2013 a consisté à proposer trois jours de réflexion avec des partenaires du théâtre 

explique la chargée de participation : 

« On n’a jamais fait 3 jours, c’est la première fois. C’était une autre méthode de travail. Là ça a 

été d’abord que les gens passent systématiquement par cette expérience des 3 jours pour pouvoir 

être partenaires, alors qu’avant ça n’a jamais été ça. »14 

 Une autre spécificité a consisté à faire participer des étudiants de trois universités 

différentes de Grenoble (Sciences sociales et humaines, Lettres arts langues science langage 

communication ainsi que Sciences technologies santé). Le directeur de l’Hexagone insiste 

bien sur l’importance de ces collaborations entre différents acteurs professionnels pour ce 

festival :  

« C’est ainsi qu’est née, au sein des Rencontres-i, l’idée d’un espace de recherche commun avec le 

CEA, idée qui a pris forme en 2007 avec la naissance de l’Atelier Arts Sciences auquel est 

maintenant associé le CCSTI – la Casemate (Centre de Culture Scientifique Technique et Industriel 

de Grenoble). Aujourd’hui, c’est l’Atelier Arts Sciences qui nourrit les Rencontres-i devenues 

Biennale Arts Sciences. »15  

 Ce sont également des tensions visibles entre des objectifs de co-production de 

contenu et l’exploration de nouvelles formes qui nous a incitée à mener une étude sur ce 

dispositif. Le dispositif s’est déroulé sur trois jours avec des préparations et des réunions 

                                                      
14 Entretien réalisé avec la chargée de participation des Rencontres-i, le 7 mars 2013 
15 http://rencontres-i.eu/projet-ri-2013/, consulté le 22 juin 2015 
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supplémentaires. L’équipe d’organisation pour cette édition s’est entourée de trois 

universitaires, en philosophie, en sciences de l’information et de la communication et en 

géographie. Pour animer les ateliers en groupe, l’équipe a fait appel à des partenaires qui 

travaillent avec le théâtre depuis plusieurs années. Il y avait ainsi un responsable du CAUE16 

ainsi que des artistes membres du collectif Ici-Même. Une partie des participants a été 

contactée par mail par l’Hexagone. L’autre partie, qui comprenait les étudiants, a été 

sollicitée par les enseignants-chercheurs qui faisaient partie de l’équipe de pilotage du 

dispositif.  

 Il y a eu deux ateliers préparatoires entre octobre 2012 et février 2013 qui devaient 

servir à définir un « protocole » sur le thème de la Biennale Arts-Sciences de 2014, le 

« circuit-court ». Le dernier atelier consistait à faire la restitution des protocoles par groupe 

sur scène, qui était suivie d’une discussion ouverte à tous les participants ainsi qu’aux 

partenaires et aux étudiants, soit au total, plus d’une centaine de personnes. Tous les 

participants se sont rendus sur les trois lieux différents qui étaient prévus pour chacun des 

trois jours : l’Hexagone dans une petite ville voisine de Grenoble, l’Institut de la 

Communication et des Médias dans la banlieue proche de Grenoble et l’Institut de 

Géographie Alpine dans le sud de Grenoble. Une centaine de participants étaient présents le 

premier jour, avec un peu plus de la moitié le dernier jour d’atelier. Les participants ont été 

divisés en groupes de dix personnes. Ils représentaient un profil de personnes ayant tous fait 

des études supérieures et ayant une connaissance du secteur culturel institutionnel. Il y avait 

ainsi une majorité de travailleurs du milieu culturel et artistique, des artistes, des étudiants 

ainsi que des universitaires.  

 

 

 

 

 

                                                      
16 Conseil d'Architecture d'Urbanisme et de l'Environnement 
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Figure n°5 : Un groupe de participant au travail. Dispositif des Rencontres-i 

 

 L’expérience participative consiste ici à mettre en scène des usages du territoire : 

parcours sur le territoire, récolte de matériaux, écriture de « scénarii » et de « protocoles », 

restitution théâtralisée devant l’ensemble des participants et du public et production écrite 

distribuée ou projetée au public. Pour le dispositif avec la communauté d’agglomération, 

l’atelier citoyen avec la restitution des ateliers préparatoires était annoncé par des affiches 

sous les abris bus et par des flyers, conviant ainsi toute personne de l’agglomération 

grenobloise. Pour le dispositif avec l’Hexagone, la restitution finale n’était pas ouverte au 

grand public, mais les étudiants étaient des publics contraints. Cette différence n’a pas 

produit de différences notables dans les manières des participants de « scénariser » leur 

engagement. 

 A l’occasion de ces deux dispositifs, nous avons fait de l’observation participante et 

des entretiens semi-directifs. Tout d’abord, nous avons assisté aux réunions d’organisation 

avec les différents organisateurs (dirigeants des structures, élus, chargés de participation, les 

universitaires, les concepteurs/animateurs et les professionnels spécialistes de la question 

traitée). Ensuite, nous avons co-animé les ateliers avec un groupe d’une dizaine de 

participants pour les deux dispositifs. Nous avons continué l’observation pendant les ateliers 

préparatoires tout en apportant une aide aux animateurs. Lors des déplacements sur le 
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territoire pendant les ateliers, nous avons suivi les groupes. Nous avons assisté les 

participants sur leur productions écrites et scéniques. La discussion publique pour chaque 

dispositif a fait l’objet d’une observation pour analyser les conditions scéniques. Nous avons 

ensuite réalisé des entretiens semi-directifs de retour d’expériences avec les participants qui 

ont fait la restitution scénique.  

 Par la suite, nous avons assisté à d’autres événements organisés par ces deux 

structures. Nous avons participé au colloque organisé à Minatec dans le cadre des 

Rencontres-i qui s’est tenu le 11 octobre 2013 « Création artistique, numérique et 

formation ». Nous avons également participé au forum sur la participation organisé par la 

communauté d’agglomération Grenoble-Alpes métropole qui s’est tenu les 23 et 24 

novembre 2012 au Palais des Congrès. Le forum regroupait une centaine de personnes pour 

travailler en groupes sur le thème de la « métropole de demain ». Nous avons également 

suivi la réalisation de la Biennale Arts-Sciences de l’Hexagone de Meylan en octobre 2014.  

 

 Nous distinguerons les dirigeants des structures, les chargés de participation et les 

concepteurs/animateurs. Les chargés de participation font partie des 

concepteurs/animateurs mais ils sont employés par les structures tandis que par exemple, 

pour les Rencontres-i, les concepteurs/animateurs étaient des « partenaires » de 

l’Hexagone. Ils occupent une activité professionnelle en dehors de l’animation dans ce 

dispositif, qu’ils exercent bénévolement. Ils impliquent leur propre structure dans la 

Biennale Arts-Sciences : c’est un moyen pour eux d’attirer plus de public dans leur structure 

et pour leurs événements. Ils proposent ainsi une activité ou une exposition dans le cadre de 

la Biennale Arts-Sciences. Afin de faciliter la lecture, nous utilisons le terme de 

« concepteur/animateur » tout au long de notre texte en référence à une étude du 

Département des études de la prospective et des statistiques (DEPS)17 qui qualifie ce poste 

en tension entre la conception de dispositifs de médiation (chargés de projets) et la 

réalisation effective des projets face au public (animateurs, guides, artistes…) : « Selon la 

taille des structures, une telle division du travail est plus ou moins marquée. Dans les petites 

                                                      
17 Aubouin Nicolas, Kletz Frédéric, Lenay Olivier, « Médiation culturelle : l'enjeu de la gestion des ressources 
humaines. », Culture études 1/2010 (n°1), pp. 1-12, www.cairn.info/revue-culture-etudes-2010-1-page-1.htm, 
consulté le 8 juillet 2012 
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structures, les profils sont plus polyvalents, assurant à la fois la conception des actions de 

médiation et leur mise en œuvre face au public. On les appelle les concepteurs 

animateurs. »18 

Figure n°6 : Configuration professionnelle de la médiation « concepteurs/animateurs » 

 

 

 La difficulté est que cette qualification est parfois imprécise et ce poste soulève des 

problèmes de posture professionnelle parfois. Une chargée de la participation qui a été 

conceptrice/animatrice pendant les Rencontres-i souligne cette difficulté de se positionner : 

« Je trouvais que c’était difficile d’être à un endroit où il fallait qu’il y ait un discours 

professionnel, et puis quand j’étais participante je me lâchais plus ! Mais personnellement, j’ai 

fait beaucoup d’allers retours pendant ces 3 jours dans ces deux positionnements. »19 

 Le changement de posture, de conceptrice à animatrice nécessite d’interroger les 

emplacements, les déplacements, les traductions, de dire d’où la personne parle, de signifier 

son angle de vue, et les conditions d’élaboration des différentes « paroles ». Il s’agissait pour 

nous de distinguer les stratégies des différents acteurs, dont les statuts restent difficiles à 

saisir dans les dispositifs participatifs. Avec la multiplication des rencontres sur le thème de 

                                                      
18 Ibid, p. 4 
19 Entretien réalisé avec la chargée de participation des Rencontres-i, le 7 mars 2013 
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l’arts-sciences20 ainsi que la mise en place d’ateliers sur les usages du territoire en lien avec 

l’innovation technologique, il est significatif qu’une réflexion est menée au sein de ces 

structures depuis quelque temps sur l’animation de la participation et la collaboration entre 

disciplines, laboratoires de recherche, monde de l’entreprise et usagers du territoire.  

 

Posture de recherche et méthodologie 

 

 La difficulté de notre posture réside dans notre immersion dans les dispositifs. Nous 

avons fait de l’observation participante pendant toute la réalisation des dispositifs : de la 

conception avec les organisateurs, au suivi des ateliers avec les participants et jusqu’à la 

restitution collective des groupes et au bilan des dispositifs. L’immersion pose la question de 

pouvoir prendre de la distance par rapport à ces acteurs principaux (le politique, 

l’universitaire, l’artiste et le participant). Une immersion était nécessaire afin d’identifier les 

perceptions des acteurs dans l’activité de participants et les représentations des 

professionnels dans les discours pendant la participation. Mais un recul suffisant l’était tout 

autant pour parvenir à distinguer des paradoxes dans les injonctions à la créativité et sa mise 

à mal par des tactiques créatives des participants. Cela représentait pour nous à la fois des 

temps forts d’engagement dans la mise en place des dispositifs.  

 Ces temps forts nécessitant une immersion et de l’engagement concernaient surtout 

les moments de délibération avec les acteurs sur leurs pratiques, dans les réunions et dans 

les entretiens d’approfondissement, et au moment des retours d’expériences avec les 

participants. Il nous a fallu ensuite un temps de retrait important afin de structurer le 

matériau récolté. Nous avons participé en aidant surtout sur un plan logistique mais nous ne 

pouvons pas ignorer que notre présence a pu avoir une influence sur les choix des 

organisateurs et des participants.  

                                                      
20 Notamment avec le déroulement de deux colloques en 2011 auxquels j’ai assisté : 

���� « Art Science et territoire », premier colloque organisé dans le cadre la Biennale Arts-Sciences de 
l’Hexagone, à Minatec  

���� « Art Science Technologie », premier colloque organisé par Phelma et l’ACROE dans le cadre de la 8e 
édition des rencontres de l’ACROE autour de nouvelles technologies de l’information, de la 
communication et du numérique appliquées à la création artistique 
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 Ce biais a tenté d’être contourné en étant dans la démarche de poser des questions 

plus que d’apporter des réponses aux différents acteurs. Il n’y avait pas de commande à 

honorer auprès des structures ni d’objectif de résultat à fournir avec notre participation. 

Nous avons tenté de garder une distance en enregistrant toutes les réunions et tous les 

ateliers afin de produire une interprétation à partir des énoncés des acteurs, que nous avons 

étayée avec nos notes d’observation.  

 Nous avons également interrogé tout au long de la recherche la « co-construction » 

de sens et de co-production d’activités. Nous avons ainsi tenté de distinguer les rôles des 

différents acteurs pour montrer la complexité et les influences entre acteurs. Joëlle le Marec 

souligne que dans les dispositifs de suivi des publics, ces biais sont très fréquents : « Dans les 

situations directement observables, s’il y a co-construction du sens, celle-ci concerne bien 

plus un lien entre le chercheur-sociologue et le public qu’il interroge, que le lien entre les 

instances de production du discours muséal et le public. »21 Toutefois, sans cet engagement 

et ce suivi régulier, les participants n’auraient probablement pas livré leurs perceptions de la 

même manière. Pour ces raisons de « proximité », mais entre les différents organisateurs et 

la recherche, nous avons préféré ne pas intégrer les verbatims des réunions afin de 

préserver leur anonymat. 

 Nos catégories sur l’ « engagement » et sur la « créativité » ont été étayées avec des 

notions scientifiques en philosophie, science politique, psychanalyse et en art du spectacle. 

Notre recherche s’inscrit dans un ancrage théorique interdisciplinaire qui emprunte aux 

recherches en sciences de l’information et de la communication sur l’animation culturelle, 

aux sciences politiques pour la structure du débat public en France, aux arts du spectacle 

pour les outils mis en place pour renouveler les formes d’expression et à la sociologie des 

publics de la culture pour appréhender les activités des participants. La participation est un 

champ de recherche particulièrement sujet à l’interdisciplinarité. Mais ce champ est peu 

envisagé en dehors d’un idéal de l’intercompréhension.  

 C’est dans une démarche immersive d’observation participante, avec une approche 

ethnopragmatique pour analyser les engagements des différents acteurs, que cette 

recherche a été poursuivie. A la suite des travaux sur l’aspect de l’ « engagement » dans la 

                                                      
21 Le Marec Joëlle, Publics et musées. La confiance éprouvée, Paris : L’Harmattan, 2007, 221 p, p. 155 
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participation, comme le chercheur Mathieu Berger, nous insistons sur l’importance de 

croiser les données énonciatives des discussions publiques et le contexte de production de 

ces engagements. Il s’agit d’analyser les engagements dans les discussions publiques sans les 

restreindre à l’idéal-type que constitue la capacité discursive de délibération des 

participants que le chercheur souligne : « Il est devenu habituel en sciences sociales de 

réduire cette capacité d’engagement en public et de participation à une capacité discursive 

de "délibération", à la faculté de produire un discours éclairé par des raisons publiques, de 

satisfaire aux principes d’une argumentation ou d’une critique articulant des formes de bien 

commun et engageant une désindexicalisation du propos, "une montée en généralité". »22 

C’est ainsi que pour la présente recherche, le choix a été de saisir les règles de la 

participation dans les dispositifs participatifs et d’en identifier l’appropriation des 

participants : « pour l’individu intervenant dans une discussion publique, il existe une relation 

forte entre le fait de rendre ses propres propos reconnaissables – c’est-à-dire à la fois 

intelligibles, sur un plan cognitif, et acceptables, sur un plan normatif – et celui de 

reconnaître ce qui est en train de se passer, les règles contextuelles en vigueur au moment de 

son intervention.»23  

 Dans cette perspective, il s’agit ici de faire ressortir un faisceau d’indices qui 

permettent de faire le lien entre les engagements et la production « scénique ». En effet, le 

geste - ici de produire une narration collective - et l’acte de langage - de prendre la parole en 

public sur scène ou dans le territoire - peuvent être resitués dans une ethnopragmatique du 

politique : « Elucider la spécificité d’un geste, évaluer la force illocutoire d’un acte de langage 

demandent à l’auteur de confronter les données conversationnelles enregistrées et ses notes 

d’observation sur l’ordonnancement spatial et temporel de la réunion, mais également de 

sortir des "parenthèses" de la cérémonie pour considérer la vaste gamme des activités 

publiques ordinaires et des environnements routiniers dans lesquels se trouvent pris ces 

mêmes acteurs. »24  

                                                      
22 Berger Mathieu, « Répondre en citoyen ordinaire. Pour une étude ethnopragmatique des engagements 
profanes », Tracés. Revue de Sciences humaines [En ligne], 15 | 2008, pp. 191-208, mis en ligne le 01 décembre 
2010, consulté le 13 février 2012. http://traces.revues.org/773 , p. 191 
23 Ibid, p. 192 
24 Ibid, p. 196-197 
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 Mais à la différence de la proposition de Mathieu Berger pour une méthode 

ethnopragmatique, le cœur de la présente recherche n’a pas reposé sur l’observation et 

l’enregistrement d’un corpus de réunions publiques. En effet, les dispositifs participatifs mis 

en place au sein des deux structures ont donné lieu à deux discussions publiques, avec 

comme spécificités d’avoir été orientées autour d’un travail de production effectué par les 

participants en atelier et restitué après en public. C’est ainsi que pour répondre à notre 

questionnement sur les formes de la participation à la discussion publique, nous définirons 

la « dramaturgie » des dispositifs. En effet, il s’agit de faire ressortir les modes d’organisation 

et les modes du dire de la participation, en décrivant les procédés qui ont mené au final à 

une scénarisation de la participation.  

 Les dispositifs participatifs donnent l’opportunité d’interroger la performativité de 

l’engagement scénique dans le débat. Plusieurs modalités comme la tenue sur scène des 

participants, le tour de parole et le travail d’expression scénique, ont fait ressortir des 

manières de construire un positionnement des uns et des autres sur la créativité et la co-

construction du territoire de la participation. Ce mode de débat, théâtral au sens d’Erving 

Goffman, devant une assemblée, a ouvert un espace aux participants pour se situer en tant 

qu’« usagers-participants ». La conception de « l’activité » et des « cadres » est reprise par le 

chercheur en sociologie Mathieu Berger suivant les cadres de l’expérience d’Erving Goffman 

pour l’analyse des discussions publiques. Le chercheur développe une analyse 

ethnopragmatique dans sa thèse en sociologie25 sur laquelle nous nous appuyons pour 

fonder notre méthodologie d’enquête : « Dans un processus de concertation, les acteurs que 

nous observons prennent toujours la parole à un certain moment d’une certaine réunion, 

organisée à l’intérieur d’une certaine phase du processus de projet, et cela sur une certaine 

"scène" parmi d’autres. L’ethnographie à laquelle nous pensons n’est donc pas seulement 

combinatoire (au sens de combiner les canaux de description et les angles d’approche de la 

situation) elle est aussi ambulatoire. »26  

                                                      
25 « Répondre en citoyen ordinaire Enquête sur les “engagements profanes” dans un dispositif d’urbanisme 
participatif à Bruxelles »  
26 Berger Mathieu, « Répondre en citoyen ordinaire. Pour une étude ethnopragmatique des engagements 
profanes », Tracés. Revue de Sciences humaines [En ligne], 15 | 2008, pp. 191-208, mis en ligne le 01 décembre 
2010, consulté le 13 février 2012. http://traces.revues.org/773 , p. 196 
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 Pour les deux dispositifs, nous avons assisté aux réunions de travail avec les 

organisateurs et les experts intervenant (des universitaires et des directeurs de structures), 

que nous avons enregistrées. Ces réunions ont été exploitées mais les verbatim ne sont pas 

retranscrits en annexe pour des raisons de confidentialités des acteurs intervenant dans 

l’organisation. Seuls les entretiens d’approfondissement avec les chargés de participation, 

les partenaires et les entretiens de retour d’expérience avec les participants figurent en 

annexe. Nous avons également co-animé deux groupes sur les deux projets, que nous avons 

filmés, photographiés ou dessinés. Ces matériaux ont fait l’objet d’un visionnage ou d’une 

revue avec les participants. En effet, c’était pour recueillir leurs perceptions de leur image de 

participant, au moment des entretiens pour le dispositif de l’Atelier métro citoyen, et au 

moment d’une réunion collective avec les participants pour le dispositif des Rencontres-i. 

Nous avons observé les participants dans la construction de leurs scénarii ou de leur 

protocole pendant les ateliers préparatoires. Nous avons ensuite assisté à leur restitution sur 

scène que nous avons filmée ou prise en notes. Nous avons enregistré le débat public qui a 

suivi. Nous avons co-réalisé avec les deux conceptrices de chaque projet les supports écrits 

qui ont été diffusés pendant le débat public. Enfin, nous avons fait des entretiens 

d’approfondissement pour recueillir les retours d’expérience des concepteurs et des 

participants.  

 Les discours enregistrés pendant les réunions d’acteurs et les présentations de 

dispositifs aux participants ainsi que les discussions publiques qui ont clôturé ces dispositifs 

ont été enregistrés, retranscrits et ont fait l’objet d’une analyse de contenu du champ lexical 

des notions fondées sur nos hypothèses de recherche. Les entretiens ont été construits à 

partir de catégories d’analyse des modes actanciels de la reconnaissance du philosophe de la 

phénoménologie et du langage Paul Ricoeur dans son ouvrage Parcours de la 

reconnaissance. Notre observation de la scénarisation a permis d’établir la catégorisation en 

nous appuyant sur des catégories théâtrales du chercheur en études théâtrales Patrice Pavis 

dans son Dictionnaire de la performance et du théâtre contemporain.  

 Nous avons croisé ces différents faisceaux d’éléments afin d’obtenir des indices de 

politisation des participants, suivant les indications de Mathieu Berger : « Elucider la 

spécificité d’un geste, évaluer la force illocutoire d’un acte de langage demandent à l’auteur 

de confronter les données conversationnelles enregistrées et ses notes d’observation sur 
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l’ordonnancement spatial et temporel de la réunion, mais également de sortir des 

"parenthèses" de la cérémonie pour considérer la vaste gamme des activités publiques 

ordinaires et des environnements routiniers dans lesquels se trouvent pris ces mêmes 

acteurs. La voie ouverte est celle d’une "ethnopragmatique" du politique. »27 La différence 

est que nous avons souhaité utiliser cette approche pour élucider les effets de mise en scène 

et de présence dans les dispositifs.  

   

Hypothèses   

 

���� Les discours sur l’expérimentation, sur la co-construction et sur la créativité qui 

encadrent les dispositifs participatifs sont contradictoires. Ils viendraient masquer un 

désir de faire valider les propositions de l’institution sous des paroles diluées et 

disséminées entre différents lieux de production. Mais au final, les programmes 

tiendraient peu compte des propositions des participants (sans signaler 

véritablement qui a produit quoi et comment). A tout le moins, ils ne valoriseraient 

les résultats que pour mieux s’en servir une fois seulement après avoir vérifié lors de 

la participation que c’est l’adhésion qui l’a emporté à la toute fin. 

 

���� La préparation en petit groupe en atelier permettrait aux participants de mieux situer 

les positionnements des différents acteurs, et les statuts de chacun. Tandis que 

l’expression scénique permettrait de révéler les statuts de la participation chez les 

participants. Le partage des productions entre participants donnerait la possibilité de 

se situer par rapport à un collectif et ainsi d’accéder à une politisation que les 

dispositifs de débat traditionnel ne favorisent pas. En effet, ils ne les favorisent pas 

en ne jouant que sur un axe frontal élu/habitant, expert/profane. La multiplication 

des procédures techniques peu adaptables aux contraintes de la pratique effective 

du territoire font une injonction à être créatif tout en n’approuvant pas une diversité 

d’espaces d’expression. Il y a des divergences entre directeurs de structures et 

                                                      
27 Ibid, p. 196-197 
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organisateurs au moment de la restitution des participants si elle est peu exploitable 

par la suite. Cette tendance observée fait aboutir principalement à un renforcement 

de la hiérarchie établie du système représentatif au détriment du participatif tel qu’il 

est proposé par les participants. 

 

���� Ce n’est pas parce qu’il y a de plus en plus de dispositifs à caractère immersif et 

multimodal que le sens de participer change nécessairement : il est difficile d’établir 

une relation causale entre le désir accompli d’avoir participé et la mise en scène de la 

participation organisée par les dispositifs. Il peut y avoir un intérêt renforcé au départ 

et pendant la participation, et il peut y avoir une relecture de la participation chez les 

participants à partir de l’expérience scénique et narrative vécue en groupe. 

Cependant, au final, les participants gardent le même sentiment de ne pas être 

suffisamment écoutés, et d’avoir une parole pas véritablement représentée dans les 

supports de communication des institutions (programmes, ateliers, projets, etc.). 

 

���� Une méthodologie de la participation ne semblerait possible que dans la 

confrontation des logiques des différents acteurs impliqués. Elle doit aider à montrer 

que l’expression scénique n’est pas la mise en scène (la carte n’est pas le territoire). 

C’est en faisant émerger les stratégies de légitimation des discours des organisateurs 

et directeurs et en catégorisant les modes du dire la participation chez les 

participants que l’on peut mettre à l’épreuve les sens de la participation et en faire 

une modélisation. Les postures sont parfois ambigües et l’analyse de ces modes 

permettrait d’identifier les sens de la participation chez chacun des groupes 

d’acteurs. Comprendre la place de chacun au sein des dispositifs participatifs et la 

situer dans le rapport avec les conditions de sa mise en œuvre dans les discussions 

publiques des institutions culturelles permettraient de ne pas confondre les postures 

de représentation et les motivations réelles de la participation. Un cadre d’analyse 

intégrant les composantes visuelles permettrait de ne pas être tributaire des images 

produites par ces expérimentations actuellement pratiquées dans ces collectivités. 

Une méthodologie ethno-pragmatique semble devoir être adaptée à l’analyse de 

l’expression scénique en ce que celle-ci est une des composantes majeures de la 

discussion publique pour les cas présentement étudiés. 
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1ère PARTIE : ACTEURS DE LA PARTICIPATION DES INSTITUTIONS 

CULTURELLES TERRITORIALES 

 

 Cette première étape de notre raisonnement a pour objectif de mettre en relation les 

discours de responsables de la participation et les pratiques de mises en scène observées 

dans les dispositifs participatifs. Elle propose de discuter les approches théoriques 

permettant de traiter la visée de construction d’une « parole collective » qui structure les 

ateliers de débat. L’emploi de formes théâtrales que nous avons observées atteste d’une 

évolution du débat public dans les institutions territoriales et culturelles. Cette tendance à la 

mise en scène de la participation est interrogée à travers les logiques professionnelles et les 

contraintes des dispositifs participatifs de deux projets d’institutions culturelles de la 

métropole grenobloise, l’atelier citoyen de la communauté d’agglomération et les 

Rencontres-i de l’Hexagone.  

 Les pratiques d’expression sont envisagées ici en tant que formes d’engagement en 

public particulières. Ces formes d’engagement apparaissent signifiantes des pratiques de 

participation des usagers sur un territoire. Elles sont en renouvellement au sein de 

structures territoriales et culturelles. Pour les dispositifs de débat public, la chercheure en 

sciences de l’information et de la communication Laurence Monnoyer-Smith a soupçonné un 

écrasement de « l’agir créatif » des participants sous des procédures très contraignantes du 

débat public traditionnel. Elle envisage la possibilité de mettre en œuvre des formes moins 

centrées sur la parole verbale qui seraient tout autant productives dans la construction du 

débat : « Sont donc catégorisées comme non rationnelles toutes les formes d’argumentation 

qui ne relèvent pas directement de l’échange langagier mais d’autres formes d’expression, 

plus ou moins artistiques, ou bien qui, bien que relevant de l’échange langagier ne répondent 

pas pour autant aux exigences de validité du discours susceptible de produire une norme. »28 

La chercheure montre que la théorie des « coups » structure la discussion publique sous une 

                                                      
28 Monnoyer-Smith, Laurence, Les voies de l’expression citoyenne dans les sociétés modernes. Formes et 
contraintes des dispositifs du débat public, Mémoire d’habilitation à diriger des recherches en SIC, sous la 
direction de Robert Boure, Université de technologie de Compiègne, novembre 2007, 193 p 
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norme délibérative particulière. La délibération se fonde sur la norme de la confrontation 

argumentative. Cette conception semble avoir pour conséquence de favoriser un glissement 

sémantique : la participation, c’est la compétition. La participation est alors seulement 

appréhendée en termes de jeux de pouvoir. Nous verrons comment les pratiques de 

participation ne réduisent pas toujours la dimension agonistique au combat.  

 En effet, la conception agonistique peut se traduire également par une mise en jeu 

de la créativité des participants, comme nous le verrons dans notre analyse. La dimension 

ludique est présente dans les pratiques de délibération des participants et elle est l’objet de 

questionnements prépondérants dans les dispositifs participatifs qui renouvellent leurs 

modes de participation, ce qui provoque des tensions entre les dirigeants et certains 

organisateurs. Pour certains acteurs, la pratique du débat se constitue d’une succession de 

règles de la délibération à appliquer, ce qui conduit à renforcer l’opposition 

« experts/profanes », comme nous l’approfondirons à travers les logiques des acteurs de ces 

structures dans le chapitre 2.  

 L’analyse de Laurence Monnoyer-Smith permet de situer les enjeux actuels 

d’intégration de formes de participation qui sont différentes de l’argumentation verbale. Il 

s’agit de mettre en évidence les stratégies des concepteurs y conduisant, même si les 

dispositifs que nous avons étudiés sont très différents en n’étant pas clairement rattachés à 

un processus décisionnel. En effet, la décision n’est pas l’objectif premier ni la conséquence 

directe des Ateliers métro citoyens et des Rencontres-i, mais ce qui n’empêche pas de 

maintenir les participants dans ce même régime de réactivité identifiés dans les dispositifs 

« classiques » de concertation selon le chercheur Mathieu Berger29. En outre, en présentant 

ces formes de participation comme étant « expérimentales », les structures ne situent pas le 

débat sur une prétention à la validité.  

 Dès lors, nous émettons l’hypothèse que les structures cherchent à rendre visible la 

« parole » des participants, en réduisant l’acte d’expression à la forme d’expression. La 

« parole » qui est de l’ordre de l’audition ne suffit pas à démontrer semble-t-il 

l’attachement des usagers au territoire et aux institutions.  Les structures veulent rendre 

                                                      
29 Berger Mathieu, « Répondre en citoyen ordinaire. Pour une étude ethnopragmatique des engagements 
profanes », Tracés. Revue de Sciences humaines [En ligne], 15 | 2008, mis en ligne le 01 décembre 2010, 
http://traces.revues.org/773, consulté le 25 juin 2015 
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visible l’usager en action sur le terrain en multipliant les dispositifs dans lesquels le 

participant doit être « actif », avec des parcours dans la ville, des mises en scènes en public 

et des témoignages audibles ou visibles, avec des supports de communication. Mais en 

montrant que la « parole » est l’activité du participant, les structures accordent un intérêt 

plus patent à la forme expressive qu’à l’intentionnalité, ce qui est un problème. L’entrée 

proposée pour l’analyse de la participation des procédés de mises en scène et l’utilisation de 

formes d’expression théâtrales se justifie par le fait qu’elle offre la possibilité de saisir les 

enjeux des dispositifs participatifs structurant l’expression en public. Une orientation 

envisagées par Jean Caune est qu’ « en deçà de la séduction de la forme présente dans les 

choses et les relations sociales, se pose la question d’une appréhension sensible du monde »30 

a été plus particulièrement suivie. 

 Dans la présente recherche, définir la place du sensible dans la participation a été 

central. Dans les dispositifs, beaucoup d’importance est donnée aux procédures et aux 

consignes pour cadrer avec les objectifs de mise en visibilité des professionnels. Les 

dispositifs de débat citoyen mettent peu en œuvre une réflexion sur l’appropriation des 

procédures. Les recherches sur la participation au débat public insistent quant à elles 

beaucoup sur le caractère procédural du débat, et moins sur l’appropriation effective des 

participants. Notre objectif est de savoir comment les dispositifs participatifs construisent 

des modes de participation et comment ces modes sont appropriés par les participants dans 

des projets de culture et de territoire. La forme prescrite par les concepteurs construit des 

figures du participant. Nous avons interrogé la capacité des participants à s’en accommoder 

ou à en augmenter les potentialités. Il s’agit ici d’analyser en quoi la « parole » de participant 

repose sur des modalités d’articulation de l’expression de soi, de perceptions et de 

représentations sur l’usage d’un territoire et de ses instances représentatives.  

 L’expérience politique s’exerce depuis les capacités d’agir et la formation des valeurs 

des sujets. Moins axée sur des compétences créatives des publics, la sociologie culturelle a 

parfois privilégié les dispositions culturelles et sociales des sujets pour se centrer sur la 

dimension quantitative des pratiques, comme le remarque Jean Caune dans un entretien : 

                                                      
30 Caune Jean, Esthétique de la communication, Paris : Presses universitaires de France, 1997, 127 p, p. 43  
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« On laisse l’étude des publics aux sociologues. Et il faut bien que les Sciences de la 

communication apportent quelque chose de plus que les sociologues. Et en général, ils ne 

l’utilisent pas et le mot médiation, ils l’utilisent peu, ils ne l’aiment pas beaucoup parce 

qu’aujourd’hui la sociologie elle est quand même fortement quantitative »31.  

 Les stratégies et les tactiques32 conceptualisées par le philosophe et historien Michel 

de Certeau, à propos des pratiques liées à l’organisation de la culture, témoignent de 

l’hétérogénéité des vecteurs dans la construction du sens, avec ces publics « producteurs 

méconnus, poètes de leurs affaires inventeurs de sentiers dans les jungles de la rationalité 

fonctionnaliste »33. L’héritage de Michel de Certeau se retrouve dans les conceptions du 

« spectateur » des dispositifs contemporains, sous une expression singulière, d’un dire : 

« nous distinguons davantage, aujourd’hui, ce qui est écrit (le dit) et le geste qui le produit (le 

dire) »34. Nous allons identifier les caractéristiques de ce dire d’après les discours des 

responsables de la participation dans un premier temps.  

 Nous nous nous référons aux travaux du philosophe Jacques Rancière afin de 

caractériser des formes « sensibles » dans la prise de parole en public lors des ateliers de 

débat. La réflexion de l’auteur sur Le partage du sensible35 constitue une entrée pour 

positionner l’expérience « sensible » dans l’élaboration d’une compétence politique chez le 

sujet. Les travaux de Jean Caune nous permettront ensuite de situer la participation à la 

croisée des pratiques de l’animation culturelle et de la participation, suivant son constat 

d’une organisation du sensible dans la communication : « De multiples phénomènes font 

appel à l’influence du sensible. C’est le cas de la manifestation du politique, telle qu’elle se 

donne à voir dans la structuration de son espace d’expression – le journal, la réunion ou le 

congrès »36. La réflexion du chercheur sur les conditions d’accès à la « parole » des 

participants nous est féconde pour les dispositifs participatifs en ce que les techniques 

                                                      
31 Entretien réalisé avec Jean Caune le 8 mars 2013 à l’Institut de la Communication et des Médias d’Echirolles 
32 « J’appelle stratégie le calcul (ou la manipulation) des rapports de forces qui devient possible à partir du 
moment où un sujet de vouloir et de pouvoir (une entreprise, une armée, une cité, une institution scientifique) 
est isolable. […] J’appelle tactique l’action calculée que détermine l’absence d’un propre. », L'invention du 
quotidien, 1. Arts de faire, Paris : Gallimard, 1980, p. 59-60 
33 Certeau Michel (de), L'invention du quotidien, 1. Arts de faire, Paris : Gallimard, 1990, 349 p, p. 57 
34 Certeau Michel (de), La culture au pluriel, Paris : Éditions du Seuil, 1993, 228 p, p. 214 
35 Rancière Jacques, Le partage du sensible, Paris : La Fabrique-Editions, 2012, 74 p 
36 Caune Jean, Esthétique de la communication, Paris : Presses universitaires de France, 1997, 127 p, p. 5 
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professionnelles utilisées par les professionnels de la participation ont des points communs 

avec les techniques de l’animation théâtrales et l’activité dramaturgique qu’il a analysées. 

 L’utilisation des formes sensibles avec un engagement corporel en public s’inscrit 

dans une volonté politique d’un renouvellement des formes de participation de la discussion 

publique. L’approche par le sensible sera mise en perspective avec les travaux en 

philosophie de l’éducation d’Alain Kerlan et ceux des pratiques théâtrales de Jacques 

Rancière pour éprouver une mise en scène des projets politiques afin de vérifier si une 

« esthétisation » est à l’œuvre, avec une mise en culture particulière de questions socio-

politiques. C’est notamment en ciblant le champ lexical du « vivre-ensemble » dans les 

énoncés de la participation des responsables et en procédant à une analyse de contenu qu’il 

a été envisagé ici de vérifier les croyances professionnelles portant sur les formes 

« sensibles » mises en visibilité au travers de la participation.  

 Ces apports nous servent à introduire le caractère sensible des formes d’expression : 

ces formes sont conflictuelles dès lors qu’elles se structurent en modes de mise en visibilité 

mais ces modes demeurent mal définis et mal identifiés dans ces structures. Une réflexion 

sur l’utilisation des formes théâtrales pour élaborer une « parole collective » nous permettra 

de mieux cerner cette préoccupation dans les politiques de participation, en nous référant à 

des méthodologies de la participation dans d’autres domaines que le débat public, comme 

l’animation socio-culturelle et la pédagogie éducative.  

 Afin de comprendre dans quel contexte se définit la présente recherche, nous allons 

dans un premier temps cerner les notions de « sensible » et « esthétique » depuis les 

recherches sur les lieux culturels. Ce choix se justifie par le fait de l’importance d’une 

terminologie de l’engagement corporel dans les discours de responsables des projets 

participatifs des institutions culturelles et territoriales. Nous nous sommes attachée aux 

recherches menées alors sur des lieux de culture pour leurs apports spécifiques en matière 

d’observation des usagers dans leurs pratiques de la culture institutionnalisée, prenant en 

compte les déplacements physiques dans l’enceinte du lieu37. L’ethnographie consiste à 

                                                      
37 Veron Eliséo, Levasseur Martine, Ethnographie de l’exposition. L’espace, le corps et le sens, Paris, Centre 
Georges Pompidou, BPI, 1983 ; Dorey Fabienne, Davallon Jean, « La Collégiale Saint-Barnard à Romans. Des 
pratiques culturelles dans un espace cultuel : re-catégorisation des espaces, conflits et compromis. », MEI 
« Médiation et information », n°15, 2001, pp. 81-98   
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articuler les perceptions d’un lieu avec la gestion de l’espace et la structuration des 

pratiques de participation. L’usage du territoire est ainsi repris dans l’analyse à travers 

l’observation des pratiques au sein du dispositif participatif. 

 Pour introduire la participation par les liens qui la construisent sur un plan politique, 

culturel et sociologique, nous allons nous inspirer des recherches sur les publics. Jusqu’ici, 

les publics étaient beaucoup analysés sous l’angle de la reproduction de la hiérarchie sociale, 

du capital culturel ou depuis les programmes des promoteurs de l’opération participative, 

qui sont liés à la dimension sensible mais qui insistent peu sur les formes de naturalisation 

du « sensible ». Afin d’approfondir ces aspects, nous nous sommes référée à des études qui 

se sont intéressées à l’activité « sensible » du public, en laissant de côté la notion de 

trajectoire sociale et de classe, pour se focaliser sur les conditions de mise à l’épreuve des 

sens et des postures de la participation.  

 Nous prenons appui sur la réflexion du « goût » menée par le sociologue Antoine 

Hennion dans un article intitulé « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique 

du goût »38 que nous tentons de prolonger pour le cas de la participation. La réflexion de ce 

dernier est pertinente pour identifier les motivations des participants dans le rôle et les 

effets produits par des dispositifs participatifs en nous centrant sur ses quatre appuis : les 

objets, les collectifs, les dispositifs, les corps. Ailleurs, les recherches en sociologie de la 

culture ne restituent que très peu les modes d’engagement des publics. Elles privilégient 

souvent une analyse quantitative des pratiques et ne font ressortir que « le jeu passif de la 

différenciation sociale »39 au point qu’Antoine Hennion observe dans les réponses des 

enquêtés une reprise des typologies sociologisantes à partir des signes de leur origine.  

 Ensuite, comme le souligne Antoine Hennion pour le cas des amateurs, le caractère 

réflexif des pratiques de participants n’est pas pleinement pris en compte par la sociologie 

qui « s’empare de la dimension collective des pratiques amateurs, la rebâtit hors de portée 

des amateurs eux-mêmes, l’élabore en un principe de causalité indépendant, systématique, 

externe »40. Face à ces limites, nous nous sommes orientée vers des recherches récentes 

                                                      
38 Hennion Antoine, « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique du goût », in Donnat Olivier, 
Tolila Paul (dir), Les publics de la culture, Paris, Presses de Sciences Po, 2003, pp. 287-304 
39 Ibid, p. 289 
40 Ibid, p. 295 
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pour recentrer notre perspective sur les pratiques et sur la réflexivité des participants, avec 

l’ouvrage collectif intitulé « Les sens du public : publics politiques, publics médiatiques »41. 

Nous nous y référerons principalement dans le deuxième chapitre afin de resituer la manière 

dont les structures territoriales et culturelles insèrent les participants dans leurs activités. 

Nous nous intéresserons au statut de participant que nous nommons usager-participant 

parce qu’il fréquente ou qu’il a une connaissance de l’activité de la structure, et qu’il 

développe des pratiques de participation qui peuvent dépasser le cadre prévu par le 

dispositif participatif.  

 

 

Chapitre 1 : La participation sensible dans les institutions culturelles  

 

 Des individus qui ne se connaissent pas sont réunis à l’occasion d’un débat public 

pour dialoguer sur une question sociétale qui concerne la vie sur le territoire de la 

métropole : ils sont invités à produire une « parole commune ». Mais de plus, ils sont 

également incités à la mettre en scène. Cette mise en scène consiste à s’engager avec le 

corps et à parler de son vécu. Cette modalité de la participation au sein des structures 

territoriales et culturelles amène toute une série de questions : En quoi un dispositif 

contribue-t-il à faire prendre conscience de son statut au participant ? En quoi l’aide-t-il à 

construire une place particulière auprès d’une instance qui anime le territoire où il vit ? Des 

conditions pour intéresser les habitants à la vie locale par le truchement d’une question 

d’intérêt général transforment-elles les perceptions des différents acteurs ? Faire passer de 

la place de « spectateur » dans la salle de débat à celle d’ « acteur » sur la « scène » n’en 

vient-il pas à réinterroger les fonctions de communication des instances territoriales ? 

Qu’advient-il aux participants lorsqu’il leur est proposé un espace d’expression, quand il est 

cadré et qu’il encourage à développer un propos qui soit créatif ? Qu’apporte la forme 

théâtralisée dans la mise à distance des discours des figures d’autorité ? Quel type de 

                                                      
41 Cefaï Daniel, Pasquier Dominique (dir), Les sens du public : publics politiques, publics médiatiques, Paris : 
Presses universitaires de France, 2003, 519 p. 
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participation et de « dramaturgie » un dispositif qui met en scène la prise de parole dans les 

institutions culturelles peut-elle faire naître ?   

 La notion de « forme » est importante pour comprendre en quoi la prise de parole en 

public peut modifier la perception des places des sujets dans le débat. Nous nous appuyons 

sur l’approche esthétique de la politique de Jacques Rancière pour articuler la forme, le sens 

et l’engagement dans une communauté : « comme le système des formes a priori 

déterminant ce qui se donne à ressentir » : « Le partage du sensible fait voir qui peut avoir 

part au commun en fonction de ce qu’il fait, du temps et de l’espace dans lesquels cette 

activité s’exerce. Avoir telle ou telle "occupation" définit ainsi des compétences ou des 

incompétences au commun »42. L’activité de la participation consiste dans un premier temps 

à distinguer une sollicitation des compétences pour mettre en commun des problèmes qui 

concernent le territoire. Les responsables des structures repèrent chez les participants les 

éléments sur lesquels ils vont fonder un échange qui pourra être partagé collectivement. Il 

s’agit pour les professionnels de la participation de mettre en scène des activités avec des 

participants qui les « occupent » ensemble.  

 Pour ce faire, dans ce chapitre nous établirons ce qui relève de l’esthétique politique 

selon Jacques Rancière de ce qui relève d’une esthétisation selon Jean Caune. Ces auteurs 

distinguent l’esthétique, comprise comme une compréhension de la condition de sujet, 

notamment par l’expression de formes rendues partageables et l’esthétisation de la 

politique. La démarche de rendre sensibles et expressifs des problèmes en conviant des 

usagers à dialoguer sur des questions concernant leur vie sur un territoire est différente de 

rassembler des gens sans l’intention d’y faire émerger une « parole commune ».  

 La première section traite de l’hypothèse d’un objectif de mise en scène des 

participants que nous émettons sur les dispositifs participatifs. Cette section se propose 

d’étudier ce que le philosophe Jean-Marie Schaeffer définit comme notion de 

l’ « esthétique » et de considérer le cas de l’art pour qualifier la fonction « esthétique » des 

objets pour la mettre en tension avec la notion d’ « esthétisation ». La notion de « sensible » 

sera ensuite explicitée avec les travaux de Jean Caune pour expliquer les ressorts 

communicationnels d’une expérience « esthétique ». Avec ces apports, il s’agira par la suite 

                                                      
42 Rancière Jacques, Le partage du sensible, Paris : La Fabrique-Editions, 2012, 74 p, p. 13 
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de pouvoir considérer l’activation de dimensions sensibles dans les dispositifs participatifs. 

Mais avant, nous prendrons l’exemple du théâtre pour évoquer une demande sociale pour 

faire débattre, que le fondateur du « théâtre action » en France nous a expliqué lors d’un 

entretien. Nous regarderons comment qualifier les modalités sensibles de l’activité à partir 

de la conception de la pragmatique esthétique et ainsi d’envisager la dimension réflexive du 

sujet dans l’activité. 

 La seconde section porte sur le phénomène d’esthétisation dans la communication, 

en particulier dans les projets culturels des structures culturelles et territoriales. Des 

« stratégies esthétiques » ont été analysées dans le domaine du design. Nous observerons 

de plus près la nuance entre esthétique et stylisation afin de qualifier les contraintes de la 

participation, notamment à partir de la notion de « créativité » qui est employée dans les 

discours des dirigeants et des concepteurs/animateurs des dispositifs participatifs. Nous 

prendrons également appui sur des alliances entre l’art et la science dans l’enseignement 

supérieur toujours pour mieux cerner les pratiques d’intégration de l’esthétique dans les 

activités sociales. Après avoir mieux circonscrit les lieux de l’esthétisation dans la 

communication, nous présenterons des premières observations le dispositif participatif de la 

communauté d’agglomération, l’Atelier métro citoyen et de l’Hexagone, les Rencontres-i, 

pour constater qu’un enchantement est recherché par les structures à travers la 

participation. Nous prendrons l’exemple des Assises citoyennes organisées par la mairie de 

Grenoble et d’un forum de la participation organisé par la communauté d’agglomération 

Grenoble-Alpes métropole. Nous aborderons ensuite un problème qui concerne des 

oppositions dans les dispositifs participatifs entre des contraintes d’audience et 

l’appropriation sensible des participants. C’est une tension que nous présentons rapidement 

dans cette section mais qui sera développée dans toute cette recherche à travers les 

différentes contradictions et les modes d’engagement des participants pour y répondre. 

 La troisième section permet de présenter ce que nous entendons par la 

« théâtralisation » de la vie des structures culturelles et territoriales. Nous continuerons de 

prendre appui sur des exemples des structures territoriales et culturelles qui développent 

des projets de participation sur le territoire de la métropole. Nous soulèverons que des 

organisations font appel aux professionnels du théâtre pour faire intervenir des comédiens 

et mettre en place des ateliers de théâtre pour créer un cadre d’échange entre les employés 
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et les publics. Un entretien avec un directeur de théâtre et nos observations de forums 

locaux sur la participation nous permettront d’étayer cet attrait des structures pour les 

formes théâtrales dans la participation. Il s’agira ensuite de questionner les ressorts de la 

mise en forme théâtrale ainsi que la prise de parole en public à travers ces formes. 

 Enfin, la quatrième section se proposera de présenter différentes dimensions 

sensibles de la participation observées : la dimension visuelle, la dimension collective, la 

dimension expressive, la dimension créative et la dimension matérielle. 

 

 

1-��La participation à l’épreuve d’un objectif « esthétique » 

 

 

a-�� Mise en scène des participants   

 

 La particularité des dispositifs est de faire produire aux participants une réflexion sur 

un sujet pour le débattre ensuite lors d’une restitution publique. Les deux dispositifs ont 

comme similitude de se dérouler sur trois jours et de demander aux participants de faire une 

restitution sur scène auprès des représentants des structures, d’élus, de spécialistes, et de 

publics moins identifié(s), par les responsables, et par les participants. Le suivi de deux 

dispositifs au sein de structures différentes permet de comprendre les objectifs ainsi que les 

conditions qui guident leur mise en place. Les participants mettent en scène le sujet à la 

place des représentants des structures alors qu’en principe dans des débats « classiques », 

ce sont les responsables qui organisent les tours de parole de l’assemblée et présentent le 

sujet de discussion. L’opposition entre expert/profane et sachant/apprenant ressort dans 

ces conditions comme étant trop marquée pour les concepteurs/animateurs. Ils souhaitent 

donner plus de place à l’expression des usagers lors des discussions publiques. La chargée de 

participation qui organise les ateliers citoyens de la communauté d’agglomération oppose 
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ainsi une « parole individuelle » à une « parole collective », avec une volonté de parvenir à 

cette seconde : 

« Ce qui m’intéresse dans ce qu’on va fabriquer ensemble, c’est justement de faire monter la 

parole des habitants, de faire que eux ils ont une parole, du coup il y a une parole autre 

qu’uniquement la parole élus/experts. (…) Et qu’effectivement, ce que je trouve qui est 

intéressant, c’est qu’on l’aura travaillée collectivement43, donc ça ne sera pas une parole 

individuelle, de les uns et les autres s’expriment dans un AMC [Atelier Métro Citoyen] en tant que 

moi habitant de machin etc. Elle est travaillée collectivement. »44 

 Le directeur de l’Hexagone posait la question de ce qu’il est possible de faire 

présenter aux participants :  

 « C’est justement parce qu’on a fait quelque chose pendant deux jours avant, qu’on a exploré le 

territoire et les questions qu’on a traitées là, que l’on a un certain nombre de choses à dire. Si au 

bout de ça, les personnes qui ont participé n’ont rien à dire, il y a un problème. C’est une fois que 

toutes ces paroles organisées du départ vont être présentées, qu’on va pouvoir librement, cette 

fois-ci sans préparation, dire qu’est-ce qui a sédimenté, et puis qu’on les met sur la table. L’atelier 

lui-même ne s’est pas engagé à fabriquer de la suite, sur l’expérience à proprement dite, là on ne 

s’est pas engagé sur une suite. »45 

 Le terme « organisé » renvoie au fait de rendre une question commune, c’est-à-dire 

de faire que chaque participant se montre concerné par le sujet proposé. La forme à 

produire divise au sein des équipes d’organisation des deux dispositifs que nous avons suivis. 

Ces extraits de réunions de préparation indiquent que la mise en visibilité par la restitution 

des participants est incertaine et pose problème aux professionnels de la participation. La 

mise en visibilité de la « parole » des participants est une préoccupation qui a pris beaucoup 

d’importance dans l’organisation des deux dispositifs suivis.  

 Selon le philosophe Jacques Rancière, qui opère une distinction entre esthétique et 

esthétisation, l’esthétique ne part pas d’une quête de visibilité mais d’une recherche de 

construction de sens qui est collective : « Cela définit le fait d’être ou non visible dans un 

                                                      
43 C’est nous qui soulignons en gras pour faire ressortir les éléments importants à notre analyse 
44 Réunion de préparation des ateliers du dispositif de la communauté d’agglomération avec la chargée de 
participation, le 6 avril 2012 
45 Réunion de mi-parcours du dispositif de l’institution culturelle avec les concepteurs/animateurs et le 
directeur du théâtre le 21 décembre 2012 
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espace commun, doué d’une parole commune, etc. Il y a donc, à la base de la politique, une 

"esthétique" qui n’a rien à voir avec cette "esthétisation de la politique" propre à l"’âge des 

masses", dont parle Benjamin. Cette esthétique n’est pas à entendre au sens d’une saisie 

perverse de la politique par une volonté d’art, par la pensée du peuple comme œuvre 

d’art. »46  

 Pour l’auteur, c’est l’intention derrière la mise en œuvre de cette 

« parole commune » qu’il faut qualifier. Les deux jours de réflexion et de pratique sur la 

question des usages sur le territoire avec des participants n’avaient pas pour finalité 

d’aboutir à une œuvre artistique mais de produire des formes de participation plus 

« créatives ». La notion d’ « esthétique » est riche pour comprendre quelles intentions se 

trouvent dans l’élaboration de nouvelles formes de débat, plus particulièrement parce qu’ici 

les participants sont encouragés à faire appel à leur créativité pour rendre le débat plus 

« vivant ». La notion d’esthétique concerne l’expérience de perception des participants, 

suivant la conception de John Dewey, que « le terme "artistique" fait principalement 

référence à l’acte de production et que l’adjectif "esthétique" se rapporte à l’acte de 

perception et de plaisir »47. 

 

b-�� Esthétisation 

  

 Parmi les appréhensions concernant les objets culturels, le philosophe de la réception 

esthétique Jean-Marie Schaeffer opère une distinction entre l’actualisation esthétique d’un 

phénomène et l’esthétisation de pratiques de communication. Cette dernière se produit 

relativement à des canons et à un jugement, notamment du beau, tandis que l’actualisation 

esthétique concerne le fonctionnement de propriétés relationnelles d’un objet. L’exemple 

des fétiches issus des cultures « traditionnelles » (les arts dits premiers) montre que c’est la 

dimension relationnelle de l’artefact qui permet un « investissement esthétique » : l’objet 

agit en tant que fétiche relativement à un regard et à un usage qui sont sociaux. L’esthétique 

signifie ici le rapport qui s’établit entre les codes, les normes autour de l’objet exposé à un 

                                                      
46 Rancière Jacques, Le partage du sensible, Paris : La Fabrique-Editions, 2012, 74 p, p. 13 
47 Dewey John, Œuvres philosophiques III. L’art comme expérience, Pau : Ed. Farrago, 2005, 417 p, p. 71 
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public et les références à sa culture d’origine d’appartenance. Le statut de l’objet se saisit 

selon une classe d’appartenance, à partir de « propriétés surnuméraires qu’on qualifiera, 

selon qu’on adhère à la définition restreinte, de propriétés esthétiques ou de propriétés 

artistiques 48». L’objet est ainsi appréhendé de manière très différente selon la fonction que 

le sujet lui associe et son contexte d’énonciation. Par exemple, le philosophe explique que 

les anthropologues privilégient le contexte natif des artefacts pour rendre compte de leurs 

fonctions utilitaires alors que dans les musées, pour le même objet, ce sont les propriétés 

esthétiques qui sont mises en valeur. Un objet ne comportant pas de desseins artistiques à 

sa création pourra ainsi être qualifié d’œuvre d’art dans une « reconstitution in absentia ». 

L’acte de présenter un objet à un public, dans un musée par exemple, le place de facto dans 

situation d’esthétisation, en créant de la « perte ». En effet, pour un « objet 

ethnographique », être exposé entraine la perte du contexte fonctionnel d’origine et de 

l’intention primaire de l’objet. Pour un objet d’art contemporain, il y a une mise « hors-jeu » 

de l’axe communicationnel (la relation entre expositeur et visiteur). Jean Davallon, 

professeur en sciences de l’information et de la communication a traité cette coupure entre 

l’exposition et l’instance de production dans l’art contemporain, face auquel le visiteur serait 

plus livré à lui-même : « L’exposition d’art – et singulièrement d’art contemporain – présente 

une situation tout à fait singulière dans la mesure où elle met habituellement hors jeu la 

relation entre expositeur et visiteur (l’axe communicationnel) au profit de l’axe référentiel 

entre le visiteur, l’objet et l’univers de ce dernier et qu’en ce cas, la construction de la relation 

entre l’objet et son univers d’appartenance ne repose plus que sur la relation entre le visiteur 

et l’objet lui-même »49. Ainsi, même si l’objet mis en scène a été créé à des fins d’exposition, 

sa fonction relationnelle n’est pas pour autant assurée par l’exposition, qu’il s’agisse de l’axe 

communicationnel ou de l’axe référentiel (l’objet et son monde d’origine). L’esthétique ne 

s’actualise pas par l’acte d’exposition, dans une consécration canonique, et ne concerne pas 

un type d’objet spécifique doté de propriétés internes purement perceptives. Auquel cas, il 

s’agirait plutôt « d’esthétisation », c’est-à-dire d’une fonction unique d’un exposé 

entretenue par une coupure significative avec les fonctions relationnelles de l’objet.  

                                                      
48 Schaeffer Jean-Marie, « Objets esthétiques ? », L’Homme, 2004/2, n°170, pp. 25-45, p. 40 
49 Davallon Jean, « Réflexions sur la notion de médiation muséale » In Caillet Elisabeth (dir), L’art contemporain 
et son exposition, Paris : L’Harmattan, 2002, pp. 39-48, p. 47 
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 Pour parler d’esthétisation, Jean-Marie Schaeffer évoque la décontextualisation et 

la défonctionnalisation de l’ « objet » rituel. L’artefact ainsi réduit à une fonction 

d’exposition se retrouve « coupé de ce regard et de cet usage dès lors qu’il a été extrait de la 

forme de vie dans le cadre de laquelle il était opératoire ». Cette origine qui fait qu’il y a une 

interaction avec l’objet est alors remplacée par des « connotations esthétisantes 

conventionnellement liées au type d’installation retenu » 50. L’objet est dépouillé de sa 

fonction intrinsèque, ce pour quoi il a été créé, le geste de création : « Pour les défenseurs de 

la muséification esthétique, l’identité proprement esthétique de l’objet n’est censée pouvoir 

se manifester que si celui-ci est "purifié", c’est-à-dire réduit à ce qui en lui relève de la pure 

perception : l’apparition des propriétés esthétiques est conditionnée par la soustraction 

préalable de toutes les propriétés relationnelles de l’objet – contexte et fonction – qui leur 

font écran. »51 D’une part, l’esthétisation résulte « d’une appropriation exogène traduisant 

des rapports de domination » qui seront alors gommés, d’autre part, elle surdétermine un 

futur usage social, un type de relation qui n’est qu’indicielle. La relation indicielle entre le 

représenté et sa représentation ne suffit pas à en authentifier le référent, ni à faire la 

généalogie de l’objet. Le contexte de production et les fonctions utilitaires sont pourtant 

essentiels à son histoire et les qualités esthétiques ne naissent pas de nulle part : « ce sont 

les propriétés "banales" qui sont causalement agissantes et non pas de mystérieuses 

"propriétés esthétiques" qui appartiendraient à quelque tout aussi mystérieux "objet" 

esthétique » 52. Par cet exemple, c’est l’investissement affectif et sensible qui est esthétique, 

avec l’actualisation des potentialités relationnelles de tout objet (artistique ou non) qui 

permet de cette manière d’accéder à la réalité des faits. Il s’agit alors plutôt d’une activation 

esthétique, c’est-à-dire d’un processus plutôt que d’un résultat.  

 Si nous décalons le regard pour ne plus être centrée sur la notion d’objet mais sur 

celle de relation, l’esthétique en sciences de l’information et de la communication se 

comprend comme la production d’un type de relation. Il s’agit alors pour nous de considérer 

l’attention et l’activité de discernement dans la conduite de participation. Il faut une attitude 

discriminante à l’égard du monde - une présence engagée dans le monde, diverses façons 

qu’il y a d’être désaccordé ou accordé au réel - c’est l’activité d’attention elle-même souligne 

                                                      
50 Schaeffer Jean-Marie, op. cit. p. 36 
51 Ibid, p. 34 
52 Ibid, p. 36 
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Jean-Marie Schaeffer. La satisfaction encadre l’activité de discernement selon le philosophe 

de la réception : « pour qu’on puisse parler d’une conduite esthétique, il faut que le 

(dé)plaisir soit le régulateur de l’activité de discernement et il faut que la source de la 

(dis)satisfaction soit cette même activité de discernement. »53 Le rôle fondamental souligné 

ici d’éprouver de la satisfaction ou de l’insatisfaction nous permet d’orienter nos critères 

d’observation sur les motivations et les appréciations des participants dans notre enquête 

pour analyser les formes du renouvellement de la discussion publique. La composante 

appréciative dans le choix d’un mode d’expression peut être appréhendée en termes de 

« conduite esthétique » et ainsi offre la possibilité de saisir la relation avec l’institution sur 

un niveau particulier d’appréhension, le sensible.  

  

c-�� L’expérience esthétique de la communication : régime des formes de liaison  

 

 Jean Caune a mis l’accent sur la dimension relationnelle et politique de la conduite 

esthétique : « Si l’on veut fonder une expérience esthétique, qui ne soit pas seulement celle 

du rapport à l’art, il est fondamental aujourd’hui de considérer ce sens de la relation 

interpersonnelle qui introduit à la fois un regard sur soi et un sens de la responsabilité par 

rapport à autrui dans la trame des rapports sociaux. »54 Le sens de la responsabilité est un 

point nodal pour les dispositifs participatifs des institutions culturelles. C’est se positionner à 

l’égard d’un système de formes qui est social parce qu’il informe sur la manière  

d’appréhender autrui dans un contexte socio-culturel : « C’est parce que la vie produit des 

formes, s’extériorise dans des configurations stables que la connaissance d’autrui est 

possible »55. Les formes participatives inscrivent corporellement le sujet dans un contexte 

socioculturel. Dans le courant du pragmatisme, à distance d’une phénoménologie qui serait 

trop dualiste, l’expérience esthétique est envisagée en rendant mieux compte de 

l’articulation entre perception et intellection : l’expérience vécue s’intègre à la vie sociale, 

sous des ressentis, soit du sensible et de l’intelligible.  

                                                      
53 Ibid, p. 38 
54 Caune Jean, Esthétique de la communication, Paris : PUF, 1997, 127 p, p. 16 
55 Ricoeur Paul, Du texte à l’action, Essais d’herméneutique II, Paris : Seuil, 1986, 409 p, p. 84 
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 L’expérience esthétique est portée à l’étude de l’usage spécifique des objets plutôt 

qu’à la définition d’un type d’objets. L’approche esthétique des sciences de l’information et 

de la communication met ainsi en évidence l’existence de choix exprimés par ceux qui 

expérimentent une activité collective, en rappelant l’importance de la perception pour le 

discernement. C’est le sensible qui oriente ainsi l’expérience parmi des conditions 

socioculturelles selon Jean Caune : « L’expérience esthétique est un segment de l’expérience 

vécue, développée sous la forme d’une activité sensible et intelligible, ayant une unité définie 

dans un temps et un espace sociaux. L’activité, qui fonde l’expérience esthétique établit une 

relation entre un sujet et un objet ou entre des sujets entre eux. Cette activité suppose une 

perception sensible orientée par une attention cultivée dépendante d’une situation et de 

circonstances socioculturelles déterminées. L’expérience esthétique est alors le lieu d’une 

appréhension de soi qui inscrit la subjectivité dans la communication culturelle. »56 L’activité 

esthétique concerne donc les formes de liaison et c’est sur le plan empirique qu’il importe 

de l’analyser. Mais le sensible rencontre des difficultés à être intégré dans les dispositifs 

participatifs des politiques publiques, même si un retour à des formes plus sensorielles est, 

constatée. C’est ce que souligne le directeur d’une institution culturelle grenobloise, 

ancienne (présentée plus loin), le Créarc, qui confirme les demandes des institutions 

publiques d’intervenir avec des ateliers de théâtre en direction des salariés :  

« Il y a une demande sociale qui s’exprime dans des lieux très différents. Il n’y a pas moins de 

demandes : disons que la forme de la demande a un peu changé, mais moi je ne vois pas de 

diminution. Au niveau de la forme, c’est peut-être plus institutionnalisé. Mais je pense aussi 

surtout que la grande différence, c’est la différence du contexte. C’est que dans les années 70, on 

avait le sentiment que l’avenir était ouvert et que nous pouvions l’inventer. Aujourd’hui, depuis la 

crise, ça a commencé d’ailleurs dans les années 90-93, on a l’impression que c’est un travail qui 

est en difficulté pour « déboucher », qui est un travail conservatoire au sens où il prépare l’avenir, 

il sauvegarde le passé, les valeurs, il prépare l’avenir, mais on ne sait pas quand il va déboucher 

d’une manière spectaculaire, sur la place publique. C’est comme si par rapport à la culture 

visible, c’était un travail en partie invisible. Même si les acteurs sociaux sont profondément 

engagés dans le processus, même s’il y a des représentations, on a le sentiment que c’est quand 

même une part un peu occultée de la culture, de la vie culturelle. »57 

                                                      
56 Caune Jean, Esthétique de la communication, Paris : PUF, 1997, 127 p, p. 36-37 
57 Entretien réalisé le directeur du Créarc à Grenoble, le 14 janvier 2014 
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 Nous avons observé dans les discours institutionnels et à travers les consignes de 

participation données aux participants la présence d’une esthétisation dans les procédés de 

participation qui ne va pas forcément dans le sens d’une meilleure prise en compte de 

l’appropriation sensible des usagers. C’est ce paradoxe qui a guidé la recherche dès le début 

et qui a été vérifié à l’observation des pratiques des acteurs qui maintiennent avec force 

cette contradiction en public. Les dirigeants se retrouvent face à des participants qui 

s’autorisent à montrer leurs positions pour construire un propos à partir de leur propre 

expérience et de leurs attentes personnelles. Cet exemple avec le théâtre montre la manière 

dont les praticiens s’emparent de la question de l’activité « sensible ». Nous allons présenter 

un type de théâtre, le « théâtre action », pour mettre en évidence l’articulation posée entre 

la participation et la création collective.  

 

d-�� Le sensible en acte : l’exemple du théâtre    

 

 Nous avons fait un rapprochement entre l’activité théâtrale et les dispositifs 

participatifs. Le discours des acteurs des institutions publiques et les intervenants 

professionnels qui œuvrent dans le théâtre se rejoignent sur une nécessité d’intégrer le vécu 

des individus et de renouveler les formes d’expression, en les rendant plus « interactives ». 

Nous avons trouvé des similitudes particulières avec le « Théâtre-action », un courant du 

théâtre qui revendique la possibilité de mettre le processus d’extériorisation des idées au 

cœur de la création, que ce soit sur une scène de théâtre, dans la vie publique ou dans la vie 

quotidienne. Ce nom de « Théâtre-action » a été déposé au Journal Officiel du 1er février 

1972 par l’actuel directeur de l’association Créarc de théâtre amateur, qui développe des 

pratiques du « Théâtre-action » dans des ateliers, des stages et des séminaires. L’annonce au 

Journal Officiel stipule que le « Théâtre-action » a pour objet de « promouvoir la création 

théâtrale et d’autres formes d’expression dans le cadre d’une action culturelle incluant 

l’animation et la formation. »  

 Dans le programme des ateliers du Créarc de 2009 à 2014, notre attention s’est 

particulièrement portée sur l’annonce d’un séminaire organisé pour former des élèves à 
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l’expression en public, ainsi qu’à la création collective à partir de sujets d’actualité. Ce 

séminaire traitait précisément de la question de la construction d’une « parole collective » 

par le biais des formes théâtrales. L’intérêt est de constater que des acceptions comme 

« parole collective » et « forme théâtrale » sont associées et qu’elles reviennent ici dans un 

contexte différent de nos cas d’analyse. Les ateliers de théâtre et les dispositifs participatifs 

indiquent la volonté des acteurs professionnels de renouveler les formes d’expression du 

débat public. Le propos du séminaire se fonde également sur une opposition entre individuel 

et collectif, à l’instar des chargés de la participation, avec ce même objectif de mieux faire 

appréhender la participation aux débats publics de société : 
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« La démarche consiste à construire théâtralement une parole collective58 sur des questions 

sociétales au départ de paroles individuelles. Elle vise à combattre le fatalisme ambiant, à 

impulser, tant chez les acteurs que chez les spectateurs, qu’il est possible d’être acteur/créateur 

                                                      
58 C’est toujours nous qui mettons en gras pour faire ressortir les termes qui nous intéressent pour faire 
l’analyse 
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de sa propre vie. Pour une approche de cette pratique théâtrale, nous tenterons de faire surgir les 

urgences personnelles qui pourraient pousser chaque participant à monter sur les planches. Nous 

tenterons de préciser les différentes thématiques qui s’expriment et de les mettre en résonance 

afin d’en dégager une qui rassemble. Nous mettrons en action les imaginaires pour traduire 

théâtralement un propos commun, pour qu’il soit incarné par des personnages, par une histoire, 

dans un univers particulier. »59 

 Dans la liste des séminaires proposés de 2009 à 2014, il n’y a qu’un seul atelier qui 

traite de la question de la forme d’expression théâtrale dans la construction et la restitution 

de « paroles collectives » sur un problème public. La thématique n’est pas si répandue dans 

le milieu du théâtre professionnel, si l’on en juge sa rareté dans le programme des ateliers 

de formation de l’association. Mais qu’un atelier propose à la fois de travailler sur la création 

d’une « parole collective » pour des questions sociétales, au départ de « paroles 

individuelles », ainsi que sur les formes de narration à partir de la pratique théâtrale, semble 

être un signe incontestable de l’émergence actuelle de cette préoccupation des formes pour 

discuter publiquement de questions sociétales. Tant chez les « acteurs » que chez les 

« spectateurs », ici est revendiquée une place à prendre du sujet : « il est possible d’être 

acteur/créateur de sa propre vie », formule l’animateur de l’atelier.  

 Le directeur du théâtre Créarc explique que l’envie est très forte chez la population 

de s’exprimer sur les problèmes de société mais qu’elle ne trouve pas véritablement de lieux 

d’expression sur une « scène publique ». Ce type d’ateliers répondrait ainsi à une envie des 

participants de chercher des solutions à plusieurs et de sortir des cadrages médiatiques qui 

imposent une vision particulière du monde. Le temps d’un atelier, les gens partagent leurs 

points de vue sur des problèmes de société et viennent échanger leurs expériences 

personnelles afin de construire un propos qui soit ensuite rendu public. Le directeur du 

théâtre Créarc attribue ce phénomène de recherche de lieux d’expression en public par le 

développement des médias généralistes et des circuits d’information : l’envie de pouvoir 

s’exprimer qui s’intensifie sans parvenir à que les individus se sentent entendus tout en 

étant noyés dans une masse : 

                                                      
59http://www.crearc.fr/?p=pages/pages_fr/stages&ref_article=855&get_categorie=6&get_rubrique=60&get_s
ousrubrique=0&trad=fr, consulté le 30 décembre 2013 
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« Parce qu’il y a dans la société un mouvement contradictoire : c’est-à-dire qu’il y a un très grand 

développement des médias, des moyens de communication, qui fournissent à travers la télévision, 

à travers le réseau des scènes officielles, qui fournissent des produits artistiques d’une très grande 

diversité, en tout cas en grand nombre. Et en même temps, il y a le désir, le besoin au niveau de la 

population à la base, le désir de prendre la parole, de s’exprimer, de dire le vécu à la fois 

personnel et collectif. Et donc le théâtre apparaît comme un moyen de se dire, et un moyen de 

se connaître. Alors c’est plus ou moins élaboré comme demande : pour certains, c’est un désir de 

s’exprimer à un premier degré, mais qui peut être simplement de l’ordre du plaisir, de jouer, 

d’être avec les autres sur un plateau, de maîtriser un peu mieux son corps, son expression 

corporelle, ses émotions, sa parole, etc. Mais qui, dans certains cas peut être beaucoup plus 

élaboré que ça : un désir de connaissance personnelle, un désir de participation citoyenne à des 

manifestions collectives. Parce que justement, les individus par ailleurs sont dans une situation 

un peu de massification, c’est-à-dire qu’on les met en situation de s’asseoir devant leur écran et 

puis de regarder. Mais ça, ça ne suffit pas, ça ne leur suffit pas. Donc, ils veulent aussi devenir 

acteurs, ils ne veulent pas être seulement spectateurs. Et puis, ils ont envie de dire des choses que 

peut-être ils ne voient pas exprimées là où ils sont spectateurs. »60 

 Le rôle social du théâtre s’articule autour du développement de la personne : « se 

dire », « se connaître », « s’exprimer », « maîtriser », « devenir acteur ». Des modes d’agir 

sur lesquels nous fonderons nos critères d’observation pour les engagements en public. Des 

critères que nous reprendrons ensuite sous forme de catégories d’analyse pour constituer 

notre guide d’entretien concernant les retours d’expérience des participants sur les deux 

dispositifs suivis.  

 Nous avons identifié une autre structure de « Théâtre-action » à Grenoble, la 

compagnie Ophélia Théâtre, donnant la possibilité de comparer ainsi les valeurs mises en 

avant. Venant confirmer la place stratégique de Grenoble dans le « Théâtre-action », un 

festival international qui s’intitule le Fita61 est organisé tous les deux ans par cette 

compagnie théâtrale grenobloise. Lors de l’édition de 2014, à la fin du festival s’est tenu un 

forum avec des habitants, comédiens amateurs ou non, et des compagnies théâtrales. Ce 

forum a mis en avant les mêmes caractéristiques, c’est-à-dire l’importance de relier le 

territoire et le vécu du point de vue de l’habitant à des fins de construire le « vivre-

                                                      
60 Entretien réalisé le directeur du Créarc, le 14 janvier 2014 
61 Festival International de Théâtre Action 
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ensemble » et le « lien social ». Se manifeste toujours l’ambition affichée d’explorer des 

formes d’expressions diversifiées artistiques. L’accent est ainsi mis sur la place du territoire 

et son animation auprès de la population : 

 

« L’objectif est de mobiliser dans une dynamique de faire-ensemble au cœur des territoires, de 

chercher la participation des habitants, dans toute leur diversité. Pour lutter contre le nivellement 

des cultures, des pratiques, pour que chacun s’exprime. Le théâtre est souhaité comme un lieu 

présent dans la cité, un lieu par tous et pour tous, un lieu qui rassemble. Des ateliers artistiques 

d’expression, menés par les équipes, sont à moitié réservés à nos partenaires pour permettre le 

brassage social. Des petites formes, mêlant danse, musique et conte, sont présentées dans les 

territoires, au sein des quartiers et lieux de vie. » 62  

                                                      
62 Extrait du dossier de presse de 2014 du Festival International de Théâtre-Action, 7ème édition, Grenoble-Isère-
Rhône-Alpes, du 12 au 23 novembre 2014 
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 Il ressort de ces présentations une vision d’un sujet « acteur ». Pour l’analyser, il est 

nécessaire de dépasser la théorie restrictive de l’acteur ayant été formulée par la sociologie 

critique et de se référer aux recherches orientées sur les modalités sensibles de l’activité. 

 

e-�� Les modalités sensibles de l’activité  

 

 Les études critiques offrent parfois une vision parcellaire de l’activité de public en le 

plaçant en produit de déterminations sociales que lui-même ignorerait, et qui pourraient 

principalement être « révélées malgré ses résistances par d’impassibles statistiques »63 nous 

indique Antoine Hennion. La sociologie pose un regard critique sur la société de 

consommation, mais c’est généralement du point de vue d’une industrialisation de la 

culture, c’est-à-dire des moyens de production, où les pratiques ressortent comme la 

reproduction d’un système de domination : « le goût est le masque posé par la culture sur la 

domination »64 explique le chercheur. Cette perspective sociologique place les individus en 

sujets qui sont jugés passifs face à la culture. La pragmatique du goût définie par l’auteur 

s’intéresse davantage aux manifestations du jugement critique, à partir des modes 

d’expression au sein d’une relation aux objets et aux autres, qui est alors jugée créative. 

C’est cette appréhension d’un sujet créatif qui nous intéresse pour analyser la participation, 

qu’Antoine Hennion conçoit en termes de « présence pragmatique au monde »65 pour ses 

recherches sur les amateurs de musique et de vin.  

 Par la notion de « goût », le sociologue cherche à dépasser le dualisme entre 

esthétique (trop rapportée à l’art) et sociologie de la culture (trop rapportée à une attitude 

consumériste et massive)66. Le goût et les attachements sont producteurs de sens et 

d’effets, c’est-à-dire qu’ils sont le fruit d’une acculturation. Ils ne sont pas l’expression seule 

de dispositions et font intervenir les organes de sens : « Le goût, le plaisir, l’effet ne sont pas 

des variables exogènes, ou des attributs automatiques des objets. Ils sont le résultat réflexif 

                                                      
63 Hennion Antoine, « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique du goût ». In Donnat Olivier, 
Tolila Paul (dir.), Le(s) public(s) de la culture, Paris : Presses de Sciences Po, 2003, pp. 287-304, p. 287 
64 Ibid, p. 288 
65 Ibid, p. 304 
66 < http://www.csi.ensmp.fr/fr/equipe/chercheurs/antoine-hennion>, consulté le 30 juillet 2013. 



60 
 

d’une pratique corporelle, collective et instrumentée, réglée par des méthodes elles-mêmes, 

sans arrêt, rediscutées  »67 Le goût n’est pas une modalité qui nous permet directement de 

mettre en évidence le processus de participation – en ce qu’il concerne particulièrement les 

arts et les arts de vivre. Mais avec une terminologie adaptée à l’analyse des modalités de 

l’activité et de la compétence en situation (capacité créative, réflexivité, performativité, 

sensible), la pragmatique du goût présente pour nous de porter l’intérêt sur des formes 

d’expression émergées à partir des ressentis, pour une conception particulière de l’activité. 

En effet, la pragmatique du goût s’illustre dans les mises à l’épreuve en public des corps des 

participants, en termes de « performances » : « performance du goûteur, performance qui 

s’appuie sur des techniques, des entraînements corporels, des épreuves répétées »68. Le 

phénomène d’incorporation est important pour analyser la participation depuis 

l’appréhension de la dimension sensible et incarnée des engagements en public, sous des 

modalités qui ancrent le participant dans une dynamique corporelle, physiquement 

ressentie et visible pour autrui. Il s’agit de qualifier la dimension sensible de la participation 

en privilégiant une activité des participants qui soit réflexive. 

 A la différence des travaux portant sur une partie de la sociologie critique, 

l’expérience « pragmatique » est analysée depuis des variables sensorielles, c’est-à-dire pas 

uniquement logocentrées. Dans l’expérience, les organes de sens sont fortement mobilisés 

et engagés, avec une part importante de subjectivité. Difficilement déterminable à l’avance 

par les concepteurs, la subjectivité est néanmoins présente et intégrée dans les études 

portant sur l’activité des amateurs. Concernant la subjectivité pour l’expérience 

« esthétique », John Dewey propose de ne pas opposer intellect et perception sensible, « car 

c’est l’esprit qui permet de rendre cette participation profitable par le biais des sens ; c’est 

par l’esprit que des significations et des valeurs sont extraites, conservées et réutilisées par la 

suite dans les échanges entre la créature vivante et son environnement. »69 Ainsi, pour une 

participation pleinement vécue et engagée, le philosophe pragmatiste défend l’idée d’une 

interaction entre le corps physique, les sens, et l’environnent : « L’expérience est le résultat, 

le signe, et la récompense de cette interaction entre l’organisme et l’environnement qui (…) 

                                                      
67 Hennion Antoine, « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique du goût », op. cit., p. 291 
68 Ibid, p. 290 
69 Dewey John, Œuvres philosophiques III. L’art comme expérience, Pau : Ed. Farrago, 2005, 417 p, p. 43 
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est une transformation de l’interaction en participation et en communication »70. La 

participation est comprise alors comme relevant d’un effort de perception, c’est-à-dire d’un 

« engagement » dans l’environnement et dans la situation, plaçant ainsi tout sujet mû par 

une démarche de comprendre dans l’« activité ». 

 Pour être qualifiée de sensible, l’expérience implique de ne pas privilégier 

l’intellectualisation et de faire le vide selon le philosophe John Dewey : « La phase 

esthétique, ou phase où l’on éprouve, est réceptive. Elle implique que l’on s’abandonne »71 Le 

sens d’esthétique est complètement différent de stratégies esthétiques employées en vue 

d’un résultat précis, comme nous l’étudierons au sous-chapitre suivant. L’esthétique 

correspond ici à l’accomplissement de l’expérience grâce à l’effort de perception réalisé. Il 

s’agit d’une activité, au sens d’une prise de conscience, contraire à la passivité, qui témoigne 

plus d’un acte de « recevoir »  que de subir, comme il l’explique : « La perception est un acte 

de libération d’énergie, qui rend apte à recevoir, et non de rétention d’énergie. Pour nous 

imprégner d’un sujet, nous devons en premier lieu nous y immerger. Quand nous assistons à 

une scène de façon passive, elle nous submerge, et, faute de réaction, nous ne percevons pas 

ce qui pèse sur nous. Nous devons rassembler de l’énergie et la mettre au service de notre 

faculté de réaction, pour être en mesure d’assimiler »72. Les sens sont donc à envisager dans 

la participation comme étant opérateurs de l’engagement, personnel et collectif. Pour 

rendre compte de la part réflexive dans l’expérience, il s’agit donc de ne pas prélever 

uniquement des qualités de rationalisation chez le participant: « Cette perception de la 

réalité ne peut être opposée à l’action, car ce dispositif moteur et la "volonté" elle-même 

sont les moyens qui permettent la poursuite et l’orientation de cette participation. »73 Cette 

conception est féconde afin de prendre en compte des effets de l’engagement corporel en 

public dans la participation, ouverture par laquelle nous introduirons la suite de notre 

recherche, et ce à partir de la seconde partie du mémoire.  

 

 

                                                      
70 ibidem 
71 Dewey John, Œuvres philosophiques III. L’art comme expérience, Pau : Ed. Farrago, 2005, 417 p, p. 79 
72 Ididem  
73 Ibid, p. 43 
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f-�� Le sujet réflexif au cœur de la pragmatique esthétique  

 

 Le toucher et le mouvement sont de plus en plus sollicités dans les dispositifs 

participatifs à dominante culturelle comme nous allons le voir, ce qui nécessite d’avoir des 

outils de saisie de cette sensorialité. Voisine de la phénoménologie, la vision pragmatiste 

considère la présence de capacités expressives et créatives chez l’individu, tout en 

reconnaissant qu’elles sont guidées par les conditions de l’expérience qui sont matérielles et 

chargées symboliquement. La mise en œuvre de ces capacités semble faciliter une mise en 

forme du vécu qui soit juste, réelle et non projetée. Il ne s’agit pas d’une image projetée de 

ce qu’il faudrait dire ou faire, ni d’une manière « préfabriquée » de prendre part dans les 

dispositifs. Pour cette orientation de pragmatique sensible, la forme d’expression importe 

autant que la justesse de son contenu dans l’analyse, afin de ne pas en faire un descriptif ou 

une illustration de l’expérience, assignée au préalable à des formes préconçues. Les 

productions des participants sont jugées créatives par les concepteurs/animateurs en ce 

qu’elles intègrent le vécu du participant et son parcours personnel. Pour autant, ces formes 

ne laissent pas toujours la possibilité d’accueillir dans le débat des « visions du monde » qui 

peuvent parfois être antagonistes, comme nous le détaillerons dans la troisième partie du 

mémoire.  

 Antoine Hennion traduit cette participation pleinement sensorielle en des termes 

moins organicistes que John Dewey, mais avec néanmoins la même idée que le corps est en 

partie créé par ce qui l’entoure. Le chercheur permet d’établir des catégories corporelles 

dans l’analyse des pratiques des amateurs. Le goût est « corporé » dit-il : « Le corps 

ressentant n’est pas un donné, un objet physique autonome et préexistant à quoi il suffirait 

d’incorporer une formation (musicale, œnologique, visuelle…). Le corps est créé par le goût 

qui s’empare de lui, mais qu’il réalise, tout autant »74. Le sociologue s’appuie sur un pilier de 

la phénoménologie, le philosophe Maurice Merleau-Ponty75, pour expliquer que le contact 

corporel avec l’extérieur est le point de départ pour qu’advienne quelque chose de 

sensitif : « si le corps est le support minimal de nos sensations et de nos actions, s’il est ce qui 

ne se détache pas de nous, non pas notre propriété mais ce qui nous est propre, inversement 
                                                      
74 Hennion Antoine, « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique du goût », op. cit., p. 300 
75 Merleau-Ponty Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris : Gallimard, 2002, 537 p. 
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c’est lui qui donne corps pour nous aux objets extérieurs, par le contact, l’appréhension, les 

sens. Il est toujours le point de départ pour que survienne quelque chose »76. Antoine 

Hennion pense la formation du goût en termes de co-production, par opposition à un savoir 

« intégré ». Le goût passe notamment par l’épreuve du corps, « il n’est pas donné, il doit 

surgir, se faire saisir, il ne s’éprouve qu’à travers un dispositif d’épreuve et un corps lui-même 

mis à l’épreuve ». C’est cette épreuve corporelle, que le chercheur n’a pas caractérisée pour 

d’autres situations que les pratiques des amateurs, que nous analysons pour « nos » cas de 

la participation. 

 Cette démarche présuppose dans l’analyse l’existence de capacités créatrices chez les 

individus, qui ne font pas seulement reproduire un système. Le jeu sur les formes devient 

alors une activité et un travail à envisager comme une technique collective pour se rendre 

sensible aux choses, à son corps, à soi-même et aux situations, en étant conscient des 

conséquences des actes en public. Le fait que la prise de parole s’exprime en public est un 

critère pour qualifier un type d’engagement particulier. L’activité, au sens d’engagement 

dans des pratiques, ferait réviser les conditions du cadre normatif par les participants, si 

nous suivons la chercheure en psychologie sociale Anne-Marie Costalat-Founeau : « On 

ouvre l’ère d’un sujet réflexif, dynamique, où la capacité d’action devient vecteur force de 

développement et de créativité »77. Les formes dans les pratiques de débat ne sont pas 

immuables et figées. Ces pratiques sont transformées par les publics qui les expérimentent.  

 La satisfaction du sujet est tirée de sa capacité à construire avec les données de 

l’environnement, comme la chercheure l’a constaté sur un plan psychosociologique et 

cognitif dans ses travaux sur la « dynamique capacitaire » dans l’activité : « Le sujet est à la 

fois auteur, acteur et observateur dans l’environnement. (…) cette réalité n’est ni stable ni 

prescrite. Le sujet participe à sa construction, interagit avec et gère l’environnement à partir 

de ses capacités et avec le souci permanent de les concrétiser, ce qui lui procure satisfaction 

et plaisir »78. L’activité est envisagée à partir de la réflexion des participants sur leurs 

pratiques et sur leur statut, et non à partir d’un objet-but où le sujet et l’environnement 

seraient deux mondes juxtaposés. Il s’agit de nous servir du modèle capacitaire, sur lequel 

                                                      
76 Hennion Antoine, « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique du goût », ibidem 
77 Costalat-Fourneau Anne-Marie, art. cit., p. 72 
78 Ibid, p. 66 
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nous reviendrons ultérieurement avec la notion d’agentivité – agency - dans une approche 

dynamique de l’action individuelle et collective, appliquée cette fois-ci aux procédés de mise 

en scène d’un dispositif. Ce sont des capacités à se situer dans un environnement traversé 

par de multiples effets d’imposition de normes. Dans la troisième partie, nous mettrons en 

évidence pour la participation les tactiques des participants pour s’en détacher. 

 L’activité est comprise dans le sens d’une opportunité de réflexivité et de retour sur 

soi, « comme une séquence intentionnelle et donne un sens au sujet à la fois individuel et 

collectif »79 suivant Anne-Marie Costalat-Founeau. Ce type d’approche initiant l’activité afin 

de rendre compte d’un modèle de l’individu agissant et capable, rejoint la théorie de la 

pragmatique du goût, en ce que le sujet est pensé par Antoine Hennion comme un être 

« inventif, réflexif, étroitement lié à un collectif, obligé de mettre sans cesse à l’épreuve les 

déterminants des effets qu’il recherche, que ce soit du côté des œuvres ou des produits, du 

déterminisme social et mimétique des goûts, de la mise en condition du corps et de l’esprit, 

de l’appui sur un collectif, un vocabulaire et des pratiques sociales, et enfin des dispositifs 

matériels et des pratiques d’accès et d’usage inventés pour intensifier ses sensations »80. 

Cette orientation de la participation comme activité cadrée, dans laquelle l’individu discute 

sa relation aux objets et aux autres, a permis de saisir, avec l’observation participante, les 

indices de « détournements » de participants que nous présenterons dans la seconde partie.  

 Pour l’instant, nous allons préciser un autre sens du terme « esthétique » qui est 

employé par les professionnels de la communication. La sous-section suivante a pour 

objectif d’éclaircir, à l’aide de travaux empiriques en sciences de l’information et de la 

communication, le sens mis sur ce mot à travers les pratiques de professionnels de la 

communication. Le recours à des travaux dans les organisations permettra d’élargir, à la 

sous-section suivante, aux structures territoriales et culturelles, pour saisir ce qui apparaît 

chez les responsables de la participation comme étant une injonction à la créativité.  

 

 

 

                                                      
79 Ibid, p. 65 
80 Hennion Antoine, « Ce que ne disent pas les chiffres… Vers une pragmatique du goût », op. cit., p. 289  
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2- Esthétisation dans les projets culturels  

 

a-�� Montée d’une « esthétisation » des supports de communication  

 

 Un constat très proche, d’un mélange des genres, a été établi pour les produits de 

communication. Dans le domaine des organisations marchandes spécialisées dans la 

conception graphique, le chercheur en sciences de l’information et de la communication 

Philippe Quinton a fait état de stratégies esthétiques de la communication. Alors que nous 

pourrions attendre des systèmes communicationnels qui « s'adressent aux facultés 

sensibles » qu’ils puissent « donner des supports aux émotions, aux affects et au plaisir qui 

sont essentiels dans les constructions de relations »81, c’est plus complexe avec des discours 

qui sont volontairement sublimés par des procédés visuels et sémantiques. Le chercheur 

note le recours fréquent à des « stratégies esthétiques » qui viseraient à séduire les clients 

et les consommateurs, au moyen de critères formalisant le beau, conformes à une dépense 

libidinale : « l'esthétique est encore souvent comprise comme une dépense et pas un 

investissement, sans doute en raison des connotations artistiques persistantes que le terme 

véhicule »82. La dimension sensible de la conception est rationalisée. Mais l’investissement 

esthétique consiste en un enrichissement symbolique qui s’effectue sur un temps long et qui 

demande de prendre du recul par rapport aux tendances à la mode. Le chercheur relève des 

pratiques de la communication graphique visant à établir des procédés stylistiques, rapides à 

évaluer et à reproduire. Comme dans toute organisation marchande, le gain de temps et 

d’argent sont recherchés. Ainsi, des références comme « la séduction, l'attractivité » en 

vogue dans le marketing sont mises au service d’un seul «  traitement de surface », plus 

rapide qu’une « intervention sensible sur le système » en profondeur. Le beau s’industrialise 

dans des procédés qui sont établis pour générer du profit. 

 Des stratégies sont mises en place au détriment d’une approche sensible de la 

communication. Le chercheur en sciences de l’information et de la communication Jean 

                                                      
81 Quinton Philippe, « Stratégies esthétiques de l'organisation et pragmatique du sensible », Esthétique des 
organisations, Recherches en communication, n° 15, Université Catholique de Louvain, 2002, pp. 77-93 
82 ibidem 
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Caune insiste sur l’importance d’intégrer la dimension sensible dans l’analyse des processus 

communicationnels :  

« Je ne vois pas comment on peut travailler sur des phénomènes de communication si on n’y 

intègre pas une réflexion sur les phénomènes sensibles. Moi je ne dis pas affectif, je dis sensible. 

Tout le problème aujourd’hui du rapport science-culture, c’est celui-là : comment le sensible 

intervient dans nos modes de regard des réalités différentes ? La sensibilité, c’est la subjectivité, le 

sensible on sait qu’il y a deux polarités : dans toute perspective du monde vous avez une avec de 

l’intelligible, la froideur, vous avez une rationalité qui n’est pas en accord avec les phénomènes 

humains. »83 

 Les qualités sensibles sont opposées ici à une expression rationaliste. Les 

professionnels de la communication ont intégré comme stratégie de jouer sur les effets du 

beau et de s’adresser à l’émotion, en développant une fonction conative de la 

communication suivant les catégories du schéma du linguiste Roman Jakobson, visant à 

toucher le destinataire. Dès lors, il ne s’agit non pas d’une esthétique au sens d’une volonté 

de meilleure compréhension de l’humain, mais d’une stratégie pour rendre tout objet 

visuellement et matériellement attrayant, donc sur un plan à dominante fonctionnaliste. 

Philippe Quinton évoque ainsi une esthétisation des produits marchands : « Les 

organisations soignent les designs de leurs communications ; de leurs environnements 

matériels, sensoriels et symboliques ; de leurs produits et surtout de leurs marques, situées 

en première ligne du commerce esthétisé.(…) Chaque organisation a de bonnes raisons 

d'utiliser les voies sensibles pour réaliser ses projets, on peut donc parler d'esthétiques 

instrumentalisées quand toute production sensible est astreinte à des objectifs et des 

logiques de pouvoir. Le marketing rationalise l'esthétique avec ce qui marche, ou ce qui a de 

l'impact, le jugement étant centré sur les effets, l'accroche, en référence à des normes 

d'usage et des critères du beau issus d'un consensus forgé par l'habitude. »84 Nous notons 

que cette tendance à rendre les objets et les discours esthétiques est très présente dans le 

secteur marchand, notamment dans la publicité. Pour les structures culturelles et 

territoriales, nous avons repéré cette tendance dans la participation, comme si c’était la 

                                                      
83 Entretien réalisé avec Jean Caune le 8 mars 2013 
84 Quinton Philippe, « Stratégies esthétiques de l'organisation et pragmatique du sensible », Esthétique des 
organisations, Recherches en communication, n° 15, Université Catholique de Louvain, 2002, pp. 77-93 



67 
 

même logique qui structurait les dispositifs participatifs. Nous y reviendrons dans la partie 

sur les logiques. 

 Le chercheur a fait ressortir les signes d’une confusion entre « esthétique », 

« artistique » et « sensible » qui structure les choix de la communication visuelle. Du fait 

qu’« entreprise, institution, produit et marque sont tenus de prendre en compte cette 

injonction esthétique moderne »85, des critères subjectifs sont appréciés et valorisés dans les 

choix des concepteurs. Les effets recherchés sont une meilleure visibilité et un impact plus 

fort, ce qui ne signifie pas qu’il y ait une plus grande lisibilité et ne garantit pas non plus la 

qualité dans le contenu. Ils peuvent être élargis à l’analyse d’autres activités, notamment 

aux dispositifs participatifs, ce que nous proposons de faire en tenant compte des études 

menées sur l’esthétique en communication. Le « beau » recherché dans le design a pour 

objectif de donner une impression d’effets artistiques. Les critères sont établis à partir des 

goûts personnels « mâtinés d'une doxa plastique rudimentaire 86» du commanditaire ou du 

chef de projet, faisant oublier que les critères s’inscrivent dans une organisation et une 

division du travail, observe le chercheur. Cette forme d’esthétisation se traduit dans les 

choix finaux avec une préférence pour « des combinatoires et les effets à la mode aux 

impertinences créatives des ruptures »87.  

 Ces stratégies aboutiraient donc à faire de la mise en forme au sens restrictif d’un 

« adjuvant cosmétique », avec la prédominance du « traitement décoratif de la surface 88» 

sur l’expressivité89 de la forme. Les efforts des professionnels semblent donc ainsi plus 

tournés vers la rationalisation de leurs choix subjectifs, ce qui entre en contradiction avec la 

responsabilité sociétale que les organisations mettent de plus en plus en avant. Ces 

modalités autour d’un consensus esthétique, du plan plastique, constituent selon le 

chercheur des « esthétiques opérationnelles 90» en intégrant les normes de la société avec 

des logiques de production contraignantes : « Une stratégie de création cherche évidemment 

                                                      
85 Quinton Philippe, « Stratégies esthétiques de l'organisation et pragmatique du sensible », Esthétique des 
organisations, Recherches en communication, n° 15, Université Catholique de Louvain, 2002, pp. 77-93 
86 ibidem 
87 ibidem 
88 ibidem 
89 Nous reviendrons plus en détail sur la dimension expressive théorisée par Jean Caune dans la partie suivante 
pour traiter des formes de l’intention dans le discours oral quand il prend place au sein d’institutions publiques. 
90 Quinton Philippe, « Stratégies esthétiques de l'organisation et pragmatique du sensible », Esthétique des 
organisations, Recherches en communication, n° 15, Université Catholique de Louvain, 2002, pp. 77-93 
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à produire des écarts sensibles et à maîtriser leur acceptabilité, mais en se nourrissant des 

contraintes et de ses environnements, elle propose aussi de nouvelles configurations qui 

peuvent à leur tour devenir des normes ou des styles dominants ».91  

 Par ailleurs, la montée de l’esthétisation a été aussi remarquée dans la sphère 

médiatique. Les recherches sur l’information médiatique de Josette Féral et les rapport entre 

événements et théatralité, classifie d’ « esthétisation de l’image » les effets employés pour 

neutraliser la violence symbolique de certaines images : « Seule l’emporte l’esthétisation de 

l’image qui enregistre dans un premier temps la dématérialisation de l’événement par les 

médias puis sa rematérialisation ultérieure, en dehors de la perspective esthétique. »92 La 

tendance des organisations à « esthétiser » leur communication visuelle peut être 

rapprochée de la conception de dispositifs participatifs de plus en plus mis en scène 

visuellement pour être « montrés » à un public. C’est notamment avec des procédés de mise 

en scène par l’image, montrant le participant en action sur des photos comme s’il s’agissait 

d’un spectacle qui sont réutilisées pour agrémenter les supports de communication. 

Figure n°7 : Photographie de participants dans un dispositif participatif de la Biennale Arts-

Sciences du théâtre Hexagone 

 

                                                      
91 Ibidem 
92 Féral Josette, « De l’événement au réel extrême. L’esthétique du choc, in Helbo André, Performance et 
savoirs, Bruxelles : De Boeck, 2011, pp. 37-52, p. 50 
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Source Internet : http://rencontres-i.eu/acteurs-de-curiosite-territoriale/ 

 Les travaux de Philippe Quinton et de Josette Féral nous permettent de préciser la 

distinction entre projet esthétique et esthétisation. Si, pour la communication visuelle, le 

sensible semble être « une stratégie d'image comme une autre, une des modalités 

d'argumentation et d'existence de la marque »93 , il peut être plus surprenant qu’il soit 

détourné pour mettre en œuvre des stratégies de marketing au sein de projets à visée 

culturelle.  

 

b-�� Entre esthétique et stylisation  

 

 L’intérêt des concepteurs à renouveler les formes de l’engagement en public et cette 

difficulté à saisir les phénomènes d’appropriation des participants, nous avons étudié les 

procédés qu’ils utilisent pour mettre en scène la participation et identifié des capacités 

créatives des participants. Il s’agit de mieux cerner la dimension esthétique dans les 

dispositifs participatifs afin de savoir si l’esthétique est un simple vernis posé par-dessus un 

attirail technique « participatif », ce qui procède alors d’une stylisation. Une double 

contrainte de l’injonction à être créatif et à être engagé, tout en produisant des résultats 

démonstratifs pour la structure plus que du sens pour les participants, semble faire obstacle 

à la participation dans les dispositifs participatifs. Il s’agit donc de circonscrire les contraintes 

de la participation, avec une réflexion sur la « créativité » comme notion circulante dans les 

discours des dirigeants et des concepteurs/animateurs des dispositifs participatifs des 

structures territoriales et culturelles, et de les qualifier à travers l’analyse de formes de 

participation des usagers.  

 Plusieurs raisons mettent à mal le travail de distanciation quand il y a une 

« stylisation » des pratiques. Le chercheur et philosophe Alain Kerlan, qui situe son travail 

aux carrefours de la philosophie et de la pédagogie, de l'art et de l'éducation, à la croisée de 

la sociologie et de la philosophie éducative, en énumère quelques-unes : « une socialité 

                                                      
93 Quinton Philippe, « Stratégies esthétiques de l'organisation et pragmatique du sensible », Esthétique des 
organisations, Recherches en communication, n° 15, Université Catholique de Louvain, 2002, pp. 77-93 
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fondée sur le partage des goûts et des émotions se développe ; la culture artistique ne 

constitue plus un monde à part, l’opposition culture savante/culture populaire tendrait à 

s’effacer. Les autres traits s’enchaînent selon cette logique centrale d’esthétisation (au sens 

d’affirmation des valeurs et des comportements esthétiques) : affirmation des individus et 

même triomphe de l’individualisme, certes, mais dans un monde où l’individu devient lui-

même multiple et fragmenté, pluralisé selon ses appartenances multiples, pris dans 

l’entrelacs planétaire des réseaux de l’information et de la communication ; effacement de la 

temporalité et de l’historicité au profit de l’immédiateté, prééminence du présent sur le passé 

historique ; légitimation enfin dans le champ de la culture, à l’ère du simultané et de la 

coexistence, d’un relativisme généralisé, le seul principe de hiérarchie accepté n’empruntant 

plus à une extériorité objective, à une normativité en surplomb, mais à l’intimité, à une 

exigence d’authenticité comprise comme la seule valeur susceptible d’assurer la coexistence 

d’expériences entre lesquelles le choix selon un principe supérieur de justice ne serait plus 

désormais impérativement requis. »94 Une esthétisation des relations sociales se fonde, 

entre autres, suivant Alain Kerlan, sur une valorisation des biens et des services à partir de 

goûts personnels. Il ne s’agit donc pas d’un phénomène qui touche seulement le secteur 

marchand. Il est à l’œuvre par l’intégration de valeurs de séduction dans les discours ainsi 

que par la stylisation des images souhaitées être montrées. 

 Sous ces tensions entre démarche esthétique et « esthétisation », il faut souligner 

que la participation des usagers aux dispositifs des structures territoriales et culturelles fait 

interroger les frontières entre les champs disciplinaires. La question des formes de 

participation est transversale et elle questionne le découpage institutionnel de ces 

champs. Ce brouillage des frontières est explicité à travers plusieurs exemples sur lesquels 

s’appuie Alain Kerlan dans ses travaux. Le philosophe analyse l'éducation artistique et le 

recours aux artistes pour éduquer, comme participant d'un modèle alternatif en éducation. Il 

présente des évolutions notamment du côté de l’enseignement supérieur, avec des alliances 

entre les écoles d’art et des écoles d’ingénieurs. Un exemple en est fourni par la formation 

Artem à Nancy, regroupant l’Ecole des Mines, l’Institut de Commerce de Nancy et l’Ecole des 

Beaux-Arts, et rapprochant ainsi les formations d’ingénieurs, de managers et d’artistes. 

                                                      
94 Kerlan Alain, « L’art pour éduquer. La dimension esthétique dans le projet de formation postmoderne », 
Education et sociétés, 2007/1 n°19, pp. 83-87, p. 88 
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L’enseignement de l’esthétique y occupe une place transversale et semble constituer un 

pont entre les différentes disciplines : « La politique éducative dont témoigne le dispositif 

place de façon inattendue l’art et l’esthétique en clé de voûte dans la formation de 

professions emblématiques de la modernité technicienne et économique »95. Ces dispositifs 

de formation reconfigurent les frontières entre le domaine des sciences et des techniques et 

celui des arts et de l’esthétique : « Pédagogie différenciée, aide individualisée, travaux 

personnels encadrés, parcours diversifiés, travaux croisés, thématique de l’intelligence 

multiple et de l’intelligence sensible, etc., autant d’innovations où sont mises en avant des 

compétences et des valeurs plus proches du domaine esthétique que du modèle scientifique : 

l’individu et son expression, la subjectivité, la sensibilité, l’imaginaire, l’émotion même… »96.  

 Les reconfigurations donnent lieu dans les pratiques pédagogiques à un resserrement 

des valeurs autour de l’individu et de son expression, visant à s’opposer à une 

expression logocentrique et rationaliste. Le dispositif avec le théâtre qui s’intitule 

les Rencontres-i, constitue une illustration forte de la place de l’imaginaire des participants 

au centre du dispositif participatif. C’est un terme attrayant pour les usagers : il permet à la 

fois d’explorer a priori sans limitation les sujets de réflexion proposés par les structures et 

d’interpeler directement leur capacité à être « créatifs ». Dans une incitation à se rencontrer 

et à repenser la place du sujet dans la communauté, à travers l’expression de soi et de 

l’imaginaire de l’usager, la participation rejoint finalement les questionnements sur la place 

de l’art dans la société. Alain Kerlan explique en effet de l’art qu’ « il faut d’abord dire qu’il 

s’agit là d’un des domaines dans lequel les croyances nécessaires au lien social, à la 

fabrication d’un sens commun, aux "ateliers de l’imaginaire. »97  Mais la rhétorique de la 

créativité a produit de la confusion entre les réalisations des participants et les attendus des 

organisateurs, comme nous le détaillerons dans la dernière partie du présent mémoire. 

 

 

 

                                                      
95 Kerlan Alain, op. cit, p. 85  
96 Ibid, p. 87 
97 Ibid, p. 95 
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c-�� La vie culturelle en mal d’enchantement  

 

 Nous avons constaté un vif intérêt des concepteurs des dispositifs participatifs pour 

des valeurs du « lien social » et de démocratisation de la culture au sein des structures 

mettant en œuvre la participation des habitants à travers leurs usages du territoire. La 

participation semble mise en œuvre afin de donner un « supplément d’âme » à des actions 

culturelles souvent perçues par les usagers comme étant des espaces « d’entre soi », comme 

une participante le relève pour les Rencontres-i :  

« C’était notamment pendant le premier atelier qu’on a eu, où on s’est présenté, et que donc j’ai 

entendu plusieurs fois des gens qui disaient que c’était bien parce que c’était un peu toute la 

population qui était représentée. Et moi, je trouvais ça un peu faux dans le sens où on avait tous 

un pied ou dans les études supérieurs, ou dans la culture et le milieu associatif. Et pour moi, si 

on voulait quelque chose de représentatif de la population, on aurait dû inviter des bouchers du 

coin, des travailleurs autres que culturels, voire des scientifiques du CEA98, des gens qui n’avaient 

pas de lien direct avec la culture. » 

 Les concepteurs/animateurs s’accordent à penser que les dispositifs doivent 

permettre d’intéresser une plus grande diversité de participants, comme le note ici un 

partenaire du théâtre pour le dispositif les Rencontres-i, qui est directeur de centre d’art : 

« Et puis finalement les Rencontres-I, alors peut-être parce que les jauges sont petites, ça reste 

quand même quelque chose qui est un entre soi. C’est-à-dire que je ne pense pas que les 

propositions qui sont faites, c’est les propositions qui forcément vont toucher le grand public. Ça 

va toucher des gens qui ont une certaine habitude de découverte. A part parler à des convaincus 

et convaincre des convaincus, c’est une démarche qui reste très intellectualisée, et qu’ils 

essaient de faire transparaître à travers les spectacles et les animations qu’ils mettent en place, 

mais qui là encore ne concernent que les gens qui sont intéressés par ça. Mais ça c’est toujours le 

problème de la culture, de toucher les nouveaux publics, et c’est toujours très compliqué. » 

 Les dispositifs de discussion publique de ces structures attireraient toujours les 

mêmes types de personnes, soit des enseignants et des cadres supérieurs à la retraite, 

                                                      
98 Commissariat à l’énergie atomique 
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comme le confirme la chargée de participation de la communauté d’agglomération lors d’un 

premier entretien, puis de l’entretien d’approfondissement : 

« La commande elle est, on renforce les rencontres avec les gens, les habitants, et on voudrait 

aller vers une diversification des gens qui sont justement en rapport avec la Métro. » 99   

 « Je pense qu’on ne l’a pas assez partagé cet objectif-là. Tu vois la commande elle était hyper 

simple hein, c’était un atelier citoyen par mois pour diversifier les gens qui sont-là. Pour l’instant 

on n’a toujours que, comme je te disais dans les Jeudis du projet d’agglo, des universitaires à la 

retraite pour faire vite ou des Bac + 4 à la retraite ou voilà. / Parce qu’en fait l’analyse qui a été 

faite, avant, il y avait les Jeudi du projet d’agglo, donc c’était une fois tous les 3 mois, c’est des 

conférences-débats, tables rondes mais ça satisfaisait un nombre de personnes, un noyau enfin 

de personnes qui existe sur l’agglomération grenobloise mais des gens qui sont des anciens 

universitaires, voilà une classe moyenne type qu’on connaît bien dans les démarches de 

concertation, qui viennent là pour s’alimenter de leurs pairs en fait, et eux-mêmes alimenter. »100 

 La participation place le public au cœur des projets, ce qui peut souvent induire une 

confusion entre des objectifs qui sont de nature différente. En effet, d’un côté il y a un 

objectif d’audience envisagée de manière mécaniste. De l’autre, il y a un objectif de 

fidélisation et de démocratisation, avec des actions participatives proposées en réponse à 

une demande de plus d’ouverture et d’une diversité de « paroles ». En voulant réenchanter 

l’expérience des usagers, les dispositifs participatifs montrent combien la visée de 

sémantiser la rencontre compte, c’est-à-dire de donner un sens qui ne serait pas spontané. 

Or, la question de l’engagement des usagers dans des dispositifs participatifs n’est pas 

encore bien assimilée par les structures, comme nous le voyons à travers le discours de la 

chargée de participation des Ateliers métro citoyens de la communauté d’agglomération : 

« Mais c’est plutôt des gens qui viennent grappiller, et on sait de toute façon dans les démarches 

de participation que quand on veut aller au-delà du cercle classique, on est sur des gens comme 

ça. C’est la question de l’implication en fait, de l’engagement : que c’est des gens qui s’engagent 

moins, qui s’impliquent moins, ou en tout cas, qui peuvent s’impliquer fortement mais sur un laps 

de temps plus court. Donc c’est tout ça qu’il faut analyser et voilà quoi. Par contre, j’ai été assez 

                                                      
99 Réunion de préparation du dispositif avec la chargée de participation de la communauté d’agglomération, le 
6 avril 2012 
100 Entretien d’approfondissement avec la chargée de participation de la communauté d’agglomération, le 5 
juillet 2012 
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étonnée qu’il y ait peu de gens qui ont participé aux deux ateliers qui soient venus. Et ça, ça m’a 

étonnée quand même parce que j’aurais pensé, là pour le coup je ne sais pas l’analyser. »101  

 Le cas du dispositif avec le théâtre Hexagone est légèrement différent parce qu’il 

avait ciblé le profil des participants : des acteurs du milieu culturel et artistique et des 

étudiants. Mais même en connaissant le profil des participants, la structure a éprouvé des 

difficultés à prendre en compte et à travailler avec les objectifs de l’ensemble des 

participants, comme le confirme la chargée de participation du théâtre qui organise les 

Rencontres-i : 

« Elle est arrivée immédiatement cette idée de se dire on fait l’atelier de l’Imaginaire et il faut 

pouvoir l’exploiter par la suite. Et ça conditionne totalement le regard et comment tu t’investis là-

dedans et ce que tu leur fais faire, par rapport aux étudiants qui ne devaient même pas savoir que 

les Rencontres –i ça existait… A partir du moment où il [le dirigeant] a dit ça aux partenaires, nous 

de toute façon ça imprime un truc qui n’était pas du tout de même nature que le boulot avec les 

étudiants. Alors après, il y a plein de choses qui auraient été possibles. D’abord que ce soit bien 

exprimé clairement au début pour tout le monde, parce qu’ils sont là, mais ils ont tous des 

attentes de résultats différents. Les étudiants, vous allez avoir une note à la fac, et on vous juge 

sur la construction de vos idées, la culture, les apports de connaissances et les inventions que vous 

pouvez mettre là-dedans. Et les autres, ils vont vraiment essayer de gamberger pour que derrière, 

il y ait un projet avec mise en pratique. Et rien n’a été dit bien clairement à qui que ce soit je 

trouve, alors que les gens avaient des attendus. »102 

 En outre, la participation des publics à la vie culturelle du territoire poursuit 

également des objectifs sociaux, comme de neutraliser les inégalités d’accès et de combattre 

l’exclusion culturelle, en faisant de la « parole profane » un instrument fédérateur au service 

de l’adhésion du plus grand nombre. La recherche d’adhésion dans les projets des structures 

s’accompagne d’une logique de distinction sociale, observable à travers la transposition de 

valeurs culturelles en marqueurs d’élévation sociale. Il y a un consensus autour de l’idée 

d’élévation de l’individu par la participation, l’accès au débat et l’acquisition de valeurs 

autour du « vivre-ensemble » mais il y a toujours des difficultés à rassembler des participants 

d’horizons socio-professionnels variés. Il n’y a pas d’études des structures sur l’appropriation 

                                                      
101 Ibidem 
102 Entretien avec la chargée de participation du théâtre qui organise les Rencontres de l’Imaginaire, le 7 mars 
2013 
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des publics. La démarche participative est principalement centrée sur les procédures du 

débat.  

 

d-�� Injonction de la participation : « Soyons créatifs ensemble ! »  

 

 La participation s’inscrit dans un principe qui est social d’égalité d’accès. 

L’identification de la dimension sensible de la participation à l’intérieur des dispositifs de 

débat permet d’évaluer la teneur démocratique dans l’accès à des contenus culturels et 

informatifs, afin de vérifier si « le développement d’une sociabilité esthétique et la 

découverte d’autres modes de pensée »103 sont au cœur des dispositifs participatifs. Il s’agit 

de vérifier à la suite d’Alain Kerlan si « la refondation esthétique du curriculum et des 

démarches d’apprentissage, la reprise esthétique des savoirs se justifient pleinement dans le 

langage de l’égalité des chances, de l’accès démocratique aux connaissances et du partage 

des savoirs »104. La rhétorique participative vante les vertus de l’égalité d’accès à la culture 

pour atteindre une meilleure cohésion sociale.  

 Se donner toutes les chances de faire l’unanimité, c’est espérer créer davantage de 

cohésion sociale : « Il s’agit toujours, par les voies de l’art et de la culture, de rendre réelle 

l’égalité des droits et des chances. Mais en quoi consiste cette ouverture démocratique ? La 

rencontre avec les chefs-d’œuvre, sommets de l’accomplissement humain, passerait 

désormais par la rencontre de chacun avec lui-même, comme artiste potentiel. (…) l’art 

aurait cette puissance de libérer en chacun le meilleur de lui-même et de préserver en toute 

société les chances d’un lien social vivant et harmonieux. L’art et l’esthétique, source 

d’harmonie et de cohésion individuelle et collective ? »105 Des croyances sur l’intelligence 

collective véhiculées dans la société sont reprisent par les structures que nous avons suivies 

autour de l’individu créateur.  

 En témoigne le thème de la première édition des Assises citoyennes, "Passer de la 

confrontation à l'intelligence collective", organisée par la mairie de Grenoble les 7 et 8 

                                                      
103 Kerlan Alain, op. cit., p. 86 
104 Ibid, p 91 
105 Ibid, p. 92-93 
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novembre 2014 à la Maison de la culture. C’est un rendez-vous avec les habitants qui vise à 

proposer des solutions pour améliorer la qualité de vie de la commune. La créativité a été 

d’emblée mise en avant dans le discours d’ouverture du maire : 

« Ce que nous allons tenter de vivre pendant cette journée et demi, c’est à notre sens rare, voire 

unique, on n’a pas beaucoup en tête quand on a regardé l’exemple de grandes villes en France où 

élus et habitants travaillent pour trouver les bonnes règles du jeu, non pas pour exercer ces 

règles du jeu, là on aura l’occasion dans le futur, mais déjà pour définir entre nous quelles sont les 

bonnes règles du jeu. L’exemple qui nous vient en tête spontanément, il date des années 80, c’est 

l’expérience pionnière de Porto Alegre au Brésil, où les habitants débordant les étiquettes 

politiques, débordant les cadres établis pour inventer des formes de participation nouvelles, 

pour se réapproprier le quotidien de leur ville, du coin de la rue jusqu’aux grands projets 

d’urbanisme. Et aujourd’hui sans chercher à reproduire ce qui a été fait, nous devons trouver 

ensemble la meilleure façon de travailler et d’organiser notre créativité pour notre ville. »106  

 Coproduire avec les personnes de la société civile est l’objectif principal défendu dans 

le projet de la « Fabrique métropolitaine » porté par la communauté d’agglomération de 

Grenoble, La Métro. Un forum sur la participation s’est tenu les 23 et 24 novembre 2012 au 

Palais des Congrès. Le forum regroupait une centaine de personnes pour travailler en 

groupes sur le thème de la « métropole de demain ». Nous avons noté une importance 

donnée à l’improvisation théâtrale, avec les interventions de la « Ligue d’1pro38 » une 

équipe de comédiens professionnels qui vient ponctuer les discussions collectives de sketchs 

et d’interventions improvisées. Le recours à des artistes comédiens de théâtre est un point 

commun aux deux dispositifs participatifs. Il semble être révélateur d’une volonté de 

diversifier les moyens de participer à travers des formes artistiques. Nous avons également 

relevé une terminologie de la « coproduction » particulièrement mise en avant. Le caractère 

collectif du message à donner de la part de la communauté d’agglomération est un objectif 

de l’élu à la participation que nous avons identifié dans son discours d’ouverture du forum : 

«  C’est du concret, c’est du participatif, c’est un lieu où on échange, à une époque où le virtuel où 

l’échange se dématérialise de plus en plus, je revendique des places publiques, des  lieux, des 

agoras, des lieux où des gens s’opposent. Et je crois que c’est la première chose, qui pour moi 

transparaît derrière cette notion de "Fabrique", c’est du concret, c’est du lieu, c’est du collectif 

                                                      
106 En ligne http://www.grenoble.fr/93-assises-citoyennes.htm, consulté le 20 juin 2015 
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aussi. Une "fabrique" c’est historiquement un lieu où des hommes, des femmes, viennent et 

coproduisent, co-fabriquent du matériau. Et ce matériau participatif, encore une fois nous en 

ignorons aujourd’hui quel sera le contour, quel édifice nous allons produire. / Ce n’est pas juste du 

formalisme, (…) on suit à distance ce qui se passe (…), nous avons besoin d’éclairer notre co-

construction au regard de l’expérience vécue par d’autres (…) et nous aurons la nôtre. Pour moi, 

la "Fabrique" c’est la constitution d’une boîte à outils, tout le monde crée du collectif qui va nous 

permettre au fur et à mesure d’aller piocher pour monter des chaînes finalement, c’est un peu ça 

la Fabrique, des chaînes de montage. Chaîner d’un dispositif à l’autre. Et nous aurons l’occasion 

d’évoquer le fonds de la participation, pour identifier les passerelles possibles avec le dispositif de 

l’atelier métro citoyen. Aujourd’hui, ce temps d’ouverture de la Fabrique métropolitaine, c’est un 

moment essentiel : nous devons demain avant de nous quitter être d’accord sur la façon dont 

nous allons avancer ensemble. Il faut vraiment que nous nous réinterrogions sur ce qui au fil de 

l’eau va nous permettre de réfléchir et de construire l’agglomération de demain, son territoire. De 

permettre à chacun de s’exprimer et aussi de permettre à ce que le retour sur la participation soit 

organisé. Participer c’est une chose, entendre, enregistrer, mais il faut aussi revenir et expliquer 

ce que cette participation a pu donner. Ce que nous devons rechercher, c’est concilier, décider, 

des points de vue qui a priori ne sont pas conciliables. »107 

 Le projet est présenté comme une « boîte à outils » visant à élaborer des projets 

d’urbanisation et d’aménagement du territoire en concertation avec la population. Le terme 

de « Fabrique » met en avant une image d’agissement plus que d’actes concrets. Le 

caractère collectif des réflexions entre des experts et les personnes de la société civile guide 

les objectifs des directeurs de structures.  

 Le directeur du théâtre Hexagone organisant le dispositif des Rencontres-i a insisté 

lors d’une réunion108 avec des concepteurs/animateurs qu’il encadrait sur le dispositif, sur 

l’importance de donner un message qui soit perçu comme étant « collectif » : 

« Il faut restituer comment ? Il faut changer de mode, c’est-à-dire qu’est-ce qu’on est capable 

finalement de raconter sur nos aventures collectives en lien avec la question qui est posée, par 

exemple là, la question des circuits-courts ? Qu’est-ce qu’on peut dire de présentable, qu’est-ce 

                                                      
107 Discours d’ouverture de l’élu à la participation à la communauté d’agglomération, lors du lancement du 
projet « La fabrique métropolitaine », les 23 et 24 novembre 2012 au Palais des Congrès de Grenoble 
108 Réunion de mi-parcours du dispositif de l’institution culturelle avec les concepteurs/animateurs et le 
directeur du théâtre le 21 décembre 2012 au théâtre de l’Hexagone de Meylan 
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qu’on est capable de dire collectivement ? De s’accorder sur un message individuellement et 

collectivement, ce n’est pas simple ! »109 

 Les termes de « créativité », de « coproduction » et la métaphore de la « chaîne » 

nous permettent d’établir un rapprochement entre le discours participatif et ce que le 

philosophe Jean-François de Raymond caractérise d’« œuvre ouverte ». Le philosophe ayant 

analysé l’action culturelle en France appréhende la contrainte d’improvisation avec laquelle 

les participants ont eu à composer.  

 Dans « l’œuvre ouverte », les possibilités sont plus ou moins programmées par les 

concepteurs. Les participants suivent les indications ou improvisent dans les limites qui sont 

fixées par les concepteurs. Malgré la faible marge de manœuvre, le participant est censé 

passer d’interprétant à « co-créateur » alors qu’il est seulement un « activateur » pour le 

philosophe Jean-François de Raymond dans le cas de « l’œuvre ouverte » : « L’exécutant 

prolonge l’œuvre inachevée dans le projet de l’auteur qui a délibérément préservé la 

possibilité de profils, de structures, de déroulements différents auxquels il associe celui qui la 

"met en œuvre", sans lequel elle n’aurait même pas d’existence sur le papier puisque sa 

forme n’existe qu’en exécution. Créant le possible en l’actualisant, l’actant devient co-

créateur ; ne se contentant plus d’interpréter une situation élaborée par un autre, il détient la 

responsabilité du devenir de l’œuvre. »110 « L’œuvre ouverte » est présentée comme pouvant 

être reconstituée par l’intervention du participant sur elle, celui qui agit prenant la 

responsabilité de son devenir, même si le propos initial ne provient pas de lui.  

 Philosophe ayant analysé l’action culturelle en France, Jean-François de Raymond 

mène des travaux sur l’improvisation dans les arts du théâtre et de la musique appréhende 

le rôle de « co-créateur », plus particulièrement à partir du degré d’ouverture dans les 

dispositifs laissé aux participants : « Pratiquer l’œuvre ouverte et convier l’exécutant à la 

création suppose qu’on ait résolu les difficultés propres aux rapports d’improvisation : il est 

contradictoire de commander à quelqu’un d’improviser et de ne pas le laisser libre de sa 

matière. (…) Faite de propositions, d’incitations au partage créateur avec l’interprète et avec 

le spectateur, l’œuvre se prolonge toujours différemment, comme le possible initial toujours 
                                                      
109 Réunion de mi-parcours du dispositif de l’institution culturelle avec les concepteurs/animateurs et le 
directeur le 21 décembre 2012 
110 Raymond (de) Jean-François, L'improvisation : contribution à la philosophie de l'action, Paris : Vrin, 1980, 231 
p., p. 178 
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provisoire du concepteur. Ainsi les rôles du compositeur et de l’interprète se transforment-ils 

au bénéfice de ce dernier – les compositeurs sont de moins en moins interprètes tandis que le 

statut de l’interprète fait de lui un co-créateur. »111  

 Nous avons constaté que les participants devaient improviser sans avoir bien saisi ce 

que les organisateurs attendaient d’eux. La manière de suivre la « règle du jeu » fournit en 

effet des indications sur l’engagement des participants : « Les règles ne sauraient suffire à 

faire effectuer, à lancer l’action conformément à ce qu’elles prescrivent ; l’initiative ne 

commence pas dans les règles, elle est au contraire imprévue et son exigence reste 

incommandable – sinon pour chacun et par-devers lui. D’autre part, la règle indique une 

conduite mais non la manière de l’animer, le degré, le temps ni le nombre de fois – elle ne 

prévoit pas le cœur que l’on y met mais seulement la justesse d’exécution. »112 L’auteur 

pense la complexité que constituent les règles et les consignes à faire appliquer dans les 

dispositifs participatifs. La croyance dans la « co-construction » et « l’intelligence collective » 

est une tension à l’œuvre dans les dispositifs participatifs. L’improvisation est à la fois une 

contrainte pour les participants et un argument pour justifier leur choix de mode 

d’expression pour la restitution en public, comme nous le verrons dans le dernier chapitre 

du mémoire. Il s’agit d’abord de considérer une autre logique, contradictoire, qui pèse sur 

les dispositifs participatifs. 

 

e-�� Le problème de l’appropriation face à des logiques d’audience  

 

 Ces repères théoriques nous fournissent des critères pour déconstruire une 

esthétisation dans différents domaines de la culture et de la communication. Ils nous 

permettent de mieux distinguer un ensemble de procédés de stylisation. Il nous a semblé 

que pour les lieux d’exercice de la discussion publique, des logiques d’audience étaient à 

l’œuvre et conduisaient à une mise en scène de la participation et des dispositifs. Nous 

avons ainsi souhaité vérifier si les dispositifs participatifs étaient pensés en termes 

d’objectifs de fréquentation et de moyens d’évaluation.  

                                                      
111 Ibid, p. 182 
112 Ibidem  
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 Tout d’abord, au sein des structures, les objectifs sont très différents entre les 

dirigeants et les organisateurs employés. Nous l’avons vérifié auprès de la chargée de 

participation des Ateliers métro citoyens de la communauté d’agglomération :  

« Ils [les participants] pourraient être quasiment les 5 à présenter le truc. Non mais pour moi ce 

n’est pas un problème. Ça risque d’être un problème pour mon institution parce qu’eux ils sont 

toujours dans le "combien il y avait de personnes à ton atelier Métro-Citoyens ?". Mais pour moi 

ce n’est pas le problème. » 113 / « Mais n’empêche que, quand je te dis que mes directeurs ne sont 

jamais venus. Le seul truc qu’ils voient eux, c’est le nombre de personnes qu’il y a et ils ne voient 

rien d’autre. Enfin ils peuvent écouter et encore je ne suis même pas sûre qu’ils aillent cliquer sur 

le site Internet pour écouter la web radio. Je ne suis pas sûre du tout qu’ils aient pu lire le petit 4 

pages qu’on a produit, enfin tu vois, du coup la lecture première au premier degré, elle est « mais 

combien de personnes ça a touché ? »114 

 L’appropriation des participants n’est donc pas au cœur des préoccupations pour les 

responsables. C’est un constat déjà établi par Jean Caune sur les institutions éducatives, où 

la dimension sensible demeure peu explorée : « La dimension sensible de la culture demeure 

encore largement ignorée dans l’éducation traditionnelle, et cette carence est l’une des 

raisons qui maintiennent l’art en marge de la vie. »115 Plus particulièrement, en ce qui 

concerne l’éducation artistique, le savoir délivré serait majoritairement fondé sur 

l’évaluation de l’objet, et non sur la relation sensible à l’objet, « par le biais réducteur de la 

connaissance des œuvres, quand ce n’est pas par celui de l’histoire de l’art »116. Le chercheur 

explique que les publics de la culture en général sont plus fréquemment saisis par les 

professionnels de l’évaluation en indices chiffrés et en retombées économiques.  

 La réussite du projet est appréciée en fonction de la qualité de l’image et de la 

promotion, à l’instar d’un modèle médiatique fondé sur l’audience : « Dans leurs tentatives 

d’échapper à l’emprise du marché, les interventions des pouvoirs publics sont aspirés dans 

l’espace de la célébration et de la promotion de l’image du commanditaire public »117. Le 

                                                      
113 Réunion de préparation du dispositif avec la chargée de participation de la communauté d’agglomération, le 
6 avril 2012  
114 Entretien d’approfondissement avec la chargée de participation de la communauté d’agglomération, le 5 
juillet 2012 
115 Caune Jean, La démocratisation culturelle. Une médiation à bout de souffle, Grenoble : PUG, 2006, 205 p, 
p. 31 
116 ibidem 
117 ibidem 
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chercheur fait ainsi le constat d’une structuration de la culture administrée par la logique 

marchande, ce qui n’est pas sans conséquence sur l’appréhension des objets dans les 

pratiques culturelles : « elle projette une logique quantitative sur un domaine qui est celui 

d’un rapport sensible aux objets »118. Les projets culturels sont ainsi beaucoup évalués en 

fonction de leur utilité immédiate, au sein d’un désintérêt général de l’action culturelle pour 

la dimension sensible : « les politiques de démocratisation culturelle ne sont que très 

rarement préoccupées d’intervenir sur les conditions d’usage et d’appropriation des 

phénomènes artistiques »119. Il semble que pour notre objet de recherche - les lieux 

d’exercice de la discussion publique - ces logiques d’audience conduisent alors à une mise en 

scène intensifiée de la participation et de ses dispositifs.  

 A travers les productions écrites et les restitutions scéniques des participants, nous 

avons relevé une nette divergence entre des règles de la créativité en début de réalisation, 

une restitution orale suivant les règles de l’exposé et des productions de participants 

débordant les attendus. Les initiatives des participants ont montré qu’ils étaient à la 

recherche d’une participation qui reflétait l’identité de groupe, avec des marqueurs de la 

cohésion, comme par exemple le fait de bien vouloir monter sur l’estrade seulement en 

groupe lors de la restitution, et de partager avec l’assemblée l’enthousiasme du groupe.  

 Mais le participant dans cette exposition en public a été peu guidé, comme s’il était 

normal de venir le mettre en scène, alors que le geste engage. Le sensible en tant que mise à 

l’épreuve de soi et de la relation à l’institution demeure encore laissé de côté dans la 

participation, alors même que c’est cette dimension qui donne forme humaine à ce qu’on 

nomme « public », et qu’est défendue l’expression de soi dans la société comme le souligne 

Alain Kerlan « la valorisation du particulier », « la légitimité de l’expression individuelle des 

personnes et de leurs émotions »120. A présent, nous tentons un rapprochement des 

conditions des dispositifs participatifs avec les procédés utilisés dans le champ théâtral afin 

de mieux qualifier les modes de participation encouragés par les responsables.  

 

                                                      
118 Caune Jean, La démocratisation culturelle. Une médiation à bout de souffle, Grenoble : PUG, 2006, 205 p, 
p. 32 
119 Ibid, p. 31 
120 Kerlan Alain, op.cit., p. 92 
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3- Théâtralisation de la vie des structures culturelles et territoriales   

 

a-�� Participer via les formes théâtrales  

 

 La condition de participant peut être mise à l’épreuve par l’exercice de la parole dans 

le débat public. Nous avons observé que les responsables des structures culturelles et 

territoriales recherchent des formes de participation à la discussion publique différentes. Les 

formes théâtrales ont particulièrement été employées par les participants dans les deux 

dispositifs participatifs suivis. Nous nous appuyons également sur deux vidéos de 

présentation mises le site Internet121 de la mairie de Grenoble, des Assises citoyennes 

organisées par le mairie de Grenoble les 7 et 8 novembre 2014 à la MC2 maison de la 

culture. 

 Une vidéo de présentation de la première édition des deux journées d’Assises 

citoyennes de la mairie de Grenoble insiste notamment sur l’utilisation de formes théâtrales 

pour les restitutions réalisées par des comédiens :  

 « Le premier acte des Assises citoyennes s’est tenu les 7 et 8 novembre dernier à la MC2 de 

Grenoble. Avec ce premier rendez-vous, c’est un cycle d’échange qui s’ouvre avec pour objectif de 

réinventer la démocratie locale à Grenoble. Plusieurs assises seront ainsi organisées dans les 

années à venir pour co-construire et évaluer avec les habitants les outils concrets d’une 

démocratie renouvelée. Ce premier temps d’échange a été l’occasion de réfléchir aux pratiques de 

participation citoyenne, de préfigurer ce que seront les conseils citoyens indépendants et de 

lancer la réflexion sur d’autres outils tels que le budget participatif ou la votation citoyenne. Pour 

la soirée de lancement, 600 personnes étaient présentes pour participer au théâtre-forum animé 

par la compagnie Petits pas pour l’homme. Le but de la soirée était de questionner nos pratiques 

aux travers de saynètes jouées par des comédiens pour mieux construire la participation 

citoyenne grenobloise. Trois saynètes ont permis de faire réagir le public sur les difficultés à se 

                                                      
121 http://www.grenoble.fr/93-assises-citoyennes.htm, consulté le 18 juin 2015 
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faire entendre dans ses préoccupations quotidiennes, la légitimité des habitants pour financer des 

projets citoyens et les difficultés liées aux pratiques d’interpellation. »122 

 Les structures territoriales et culturelles sollicitent de plus en plus des comédiens et 

des animateurs pour mettre en scène les réflexions des participants. Une diversification des 

formes de participation avec la création collective sous-tend la croyance d’une plus grande 

implication subjective des participants. Des modes d’expression fondés sur les formes 

théâtrales et artistiques feraient changer la perception de la participation. Des interventions 

de théâtre sont ainsi sollicitées par des entreprises et des collectivités publiques pour 

résoudre des problèmes de communication. Nous abordons cet aspect afin de montrer que 

la croyance dans les formes théâtrales pour viser une meilleure intercompréhension dépasse 

la seule programmation d’ateliers de théâtre pour des comédiens amateurs. 

 

b-�� Des ateliers de théâtres dans les organisations 

 

 Sur le plan du contexte de la diffusion des formes théâtrales dans d’autres secteurs 

professionnels, le directeur du Créarc expliquait que la demande sociale et politique de faire 

entrer les formes théâtrales dans différents lieux publics s’était institutionnalisée depuis les 

années 80. L’association est depuis régulièrement sollicitée par des structures associatives et 

publiques travaillant avec des publics afin de produire en commun des réflexions sur les 

conditions de travail à travers les formes théâtrales. L’association collabore notamment avec 

le ministère de l’Education Nationale pour intervenir dans les écoles, collèges, lycées, 

crèches, hôpitaux, etc. Le domaine psychiatrique ainsi que le travail social, avec le Codase123 

qui s’occupe de jeunes en foyers en difficulté avec leur famille, sollicitent l’intervention de 

l’association pour intégrer la pratique théâtrale dans des ateliers avec les jeunes. Le Créarc 

reçoit également des demandes pour former du personnel. Les thèmes abordés sont 

souvent des thèmes de société :  

                                                      
122 Présentation en ligne http://www.grenoble.fr/93-assises-citoyennes.htm, consulté le 21 juin 2015 
123 Comité Dauphinois d'Action Socio-Educative 
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« Et on travaille aussi avec des associations, par exemple des associations d’immigrés, des 

associations de résistants, des musées. Donc là, nous avons travaillé avec eux, avec des historiens, 

voilà. Bon, c’est un peu la spécificité aussi du Créarc : c’est de travailler d’une manière très 

régulière avec les partenaires sociaux et d’une  manière transversale, en croisant les 

compétences et les qualifications. »124 

 Le contexte d’une demande sociale qui s’est institutionnalisée progressivement 

depuis les années 80 est à noter pour montrer que l’intérêt des responsables dans les 

entreprises et les collectivités de débattre via des formes théâtrales n’est pas nouveau. C’est 

pourquoi nous avons contacté le Créarc, afin de recueillir les observations du directeur sur 

des changements socio-culturels qu’il a observés depuis sa création en 1972 : 

 « Et il y a eu une période je dirais très exceptionnelle qui est la période 1972-1980, où  c’est 

une époque de bouillonnement social et culturel qui suit la grande rupture de 1968, et il y a une 

modification très importante des comportements culturels (...).Après, avec les années 80, les 

choses se sont peut-être un petit peu plus institutionnalisées progressivement, en particulier 

avec l’arrivée de la gauche au pouvoir. C’est la période où l’éducation, les ministères de 

l’Education et de la Culture formalisent leurs relations. Il y a eu une période un peu de creux 

dans les années 90, mais pour autant la commande sociale si on peut dire, la demande sociale, 

était toujours là. Mais c’était moins spectaculaire que dans les années 70. C’est un travail de fond, 

un travail je dirais dans la discrétion, presque l’anonymat, sur le lieu même, ça débordait 

puisqu’on faisait des représentations publiques. Et puis, à partir des années 2000, il y a à nouveau 

de grandes commandes. »125 

 Le soutien aux différentes structures s’effectue toujours sur des problèmes liés à la 

vie dans la ville et au problème du « vivre-ensemble ». Le citoyen est mis au centre du 

problème abordé. L’usager du territoire est considéré comme étant « acteur », c’est-à-dire 

comme pouvant trouver des réponses au sein de son quartier et agir dans la ville pour 

améliorer son cadre de vie. La forme théâtrale est envisagée par les professionnels comme 

permettant de mieux faire mieux prendre en considération des paroles divergentes. Le 

directeur du théâtre Créarc relève ainsi un caractère « démocratique » de l’atelier théâtral et 

une dynamique processuelle :  

                                                      
124 Entretien réalisé avec le directeur du Créarc à Grenoble, le 14 janvier 2014 
125 Entretien réalisé avec le directeur du Créarc à Grenoble, le 14 janvier 2014 
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« C’est un espace de réflexion des individus, des participants et de la société. Et la réflexion 

presqu’au sens du miroir : c’est-à-dire que surgissent des images dans un miroir, et ça nous 

permet de les reconnaître, et donc ensuite, de travailler sur elles. Ce processus fait que les 

personnes, les participants, sont dans une démarche de construction de leur parole. Et donc du 

même coup, de prise de conscience d’eux-mêmes par rapport à la parole qu’ils élaborent, et de la 

place qu’ils occupent dans la société, des valeurs qui la structurent et qui les structurent. Et ils 

sont en dialogue avec les autres, ils ne sont pas seuls, ils confrontent leur parole à celle des 

autres, et en ce sens, il y a un véritable apprentissage de ce que l’on peut appeler le dialogue 

citoyen. Ensuite, ils élaborent un langage, un produit, un spectacle, un scénario qu’ils vont 

communiquer à d’autres. Et ils font l’apprentissage du compromis et de la synthèse : c’est-à-dire 

« je dois intégrer la parole de l’autre ». Il n’y a pas une seule vérité, il y a une vérité qui se dégage 

d’une pluralité, de comment on fait en sorte de prendre en compte cet ensemble. En sachant que 

les différents personnages d’un scénario peuvent exprimer des vérités partielles dont le scénario 

va être la vérité complète. Donc on peut dire qu’à l’intérieur de cette cellule que constitue 

l’atelier, il y a un véritable apprentissage de la démocratie. Ce n’est pas une formation formelle 

réflexive à la démocratie, mais c’est une formation implicite au déroulement : on s’écoute et on se 

transforme, et on transforme sa parole. »126 

 Ce discours indique que le caractère démocratique est un argument des 

professionnels pour la mise en place d’ateliers sur les formes théâtrales. Il situe l’intérêt des 

professionnels de la participation pour ces formes singulières dans une perspective plus 

large que le domaine du débat public des ateliers citoyens. 

 

c-�� La mise en forme théâtrale 

 

 Les formes théâtrales sont ici envisagées par les professionnels comme ayant des 

effets émancipateurs sur les participants, avec une réflexion sur le dépassement des 

représentations des hiérarchies sociales. L’atelier théâtral est alors perçu comme un lieu 

d’ « apprentissage de la démocratie », le spectacle devient plus un prétexte à générer des 

prises de conscience sur la condition d’usager du territoire. L’atelier théâtral est dans ce cas 

envisagé comme un acte performatif. La chercheure en art du spectacle Josette Féral 
                                                      
126 Ibidem 
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explique la différence entre performativité et théâtralité. La première notion correspond à la 

transformation induite par l’action scénique, la seconde à sa saisie : « Dans la théâtralité, il 

s’agit de reconnaître l’altérité de l’autre saisi par le regard du spectateur ; dans la 

performativité, le spectateur est absorbé dans l’action, il est dans la présence absolue à 

l’événement, espace et temps compris. C’est là la différence fondamentale. Cette 

performativité a besoin de l’autre pour se dire. »127  

 La mise en forme – « théâtrale » - nous est utile pour une réflexion sur la nature des 

enjeux de participation du point de vue communicationnel, suivant la pensée de Jean 

Caune : « Mais il y a plus qu’une restitution, dans la mesure où l’imaginaire des comédiens a 

su trouver le mode de production artistique et les moyens scéniques pour rendre compte, non 

seulement de leur enquête, mais aussi de leur point de vue collectif. (…) L’expression des 

préoccupations vécues quotidiennement et leur mise en forme peut ainsi favoriser le dialogue 

au sein de la collectivité. »128 Il s’agit de définir en quoi la mise en forme créative et théâtrale 

d’une parole collective contribue à l’émergence de positionnements sur un problème public, 

avec un questionnement des « places » de chacun dans la collectivité. Il s’agit pour nous de 

définir le rôle de conditions théâtrales sur la participation en caractérisant l’engagement des 

participants.  

 Les formes théâtrales permettent selon le directeur du théâtre Créarc de questionner 

l’ambition de construire une « parole commune » : 

« Moi je pense que c’est à la fois en tant que processus de travail collectif, c’est un apprentissage 

de la démocratie parce qu’on travaille en relation avec les autres, on partage sa parole avec eux 

et on élabore une parole commune. En essayant de faire en sorte qu’elle intègre chacun : c’est-à-

dire que personne ne doit être rejeté. C’est une pratique intégratrice, et c’est une pratique de la 

synthèse et de la métamorphose, puisque le point de départ va se transformer au fur et à mesure 

du processus, pour arriver à un résultat qui est toujours très différent du point de départ. (…) 

Donc en ce sens, là on aborde la deuxième dimension, concernant la formation du citoyen, c’est 

qu’à travers ce processus, le participant fait l’expérience de la création et de l’élaboration d’une 

réponse à une situation déterminée. Et ce processus, quels que soient les problèmes, les terrains 

                                                      
127 Féral Josette, « De l’événement au réel extrême. L’esthétique du choc, in Helbo André, Performance et 
savoirs, Bruxelles : De Boeck, 2011, pp. 37-52, p. 43 
128 Caune Jean, Esthétique de l’animation culturelle, Grenoble : Publication de l’Université des langues et 
lettres, 1981, p. 140 
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sur lesquels on est, les problèmes qu’on affronte etc., c’est un processus que l’on retrouve : c’est-

à-dire la capacité à écouter, et à voir comment on peut intégrer le point de vue de l’autre à 

l’intérieur du processus d’invention et de solution. »129  

 Tout d’abord, il y a la question de l’élaboration d’un propos qui est commun, c’est-à-

dire partagé par l’ensemble des participants. Cette élaboration collective nécessite selon le 

directeur la prise en considération et l’intégration du point de vue de tous les participants. 

Ensuite, il y a la capacité à trouver des solutions en ayant connaissance des effets du 

« dire »130, à l’échelle de la collectivité. Les conséquences n’étant généralement pas 

immédiatement saisissables, les ateliers en groupe sont un lieu d’exercice de 

l’argumentation. Ce point de vue établit la possibilité d’une meilleure compréhension des 

usagers sur les problèmes qu’ils rencontrent dans leur situation d’administré ou d’usager par 

le biais des formes théâtrales. Un point mis en avant est l’importance de l’écoute et de 

l’intégration dans un processus que cet acteur professionnel nomme la « citoyennisation », 

et que nous associons à un idéal de l’intercompréhension. Ces déclarations indiquent que les 

acteurs professionnels établissent un lien de cause à effet évident entre l’engagement par 

des formes théâtrales et la réalisation d’une intercompréhension entre les participants. Une 

évidence consiste à penser que l’intercompréhension est meilleure lorsque l’expression n’est 

pas réduite à un discours verbal « ex-cathedra », c’est-à-dire avec trop de solennité et 

manifestant une volonté d’autorité. A la dernière partie du mémoire, nous verrons par les 

résultats de quelle manière la création collective favorise un positionnement de participant. 

 Une participante du dispositif de l’Atelier métro citoyens a d’ailleurs proposé, lors de 

l’entretien de retour d’expérience, que la participation au débat public soit rendue 

obligatoire, en étant indemnisée de manière fiscale :  

« Je me dis des fois que si elle nous consultait plus souvent, qu’elle faisait des votes ou qu’elle 

organisait des réunions un peu plus simples, ça serait peut-être plus… Alors il y avait une idée que 

                                                      
129 Entretien réalisé avec le directeur du Créarc à Grenoble, le 14 janvier 2014 
130 Bourdieu Pierre, Ce que parler veut dire : l'économie des échanges linguistiques, Paris : Fayard, 1982, 244 p., 
pp. 59-60 : « Relation de communication entre un émetteur et un récepteur, fondée sur le chiffrement et le 
déchiffrement, donc sur la mise en œuvre d’un code, ou d’une compétence génératrice, l’échange linguistique 
est aussi un échange économique, qui s’établit dans un certain rapport de forces symbolique entre un 
producteur, pourvu d’un certain capital linguistique, et un consommateur (ou un marché), et qui est propre à 
procurer un certain profit matériel ou symbolique. Autrement dit, les discours ne sont pas seulement (ou 
seulement par exception) des signes destinés à être compris, déchiffrés ; ce sont aussi des signes de richesse 
destinés à être évalués, appréciés et des signes d’autorité, destinés à être crus et obéis. » 
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j’avais avant, c’était toutes ces consultations, qu’elles soient obligatoires, avec une remise sur 

les impôts ou fonciers, locaux, voilà, en fonction des réunions auxquelles on va. D’abord les gens 

ils ne pourront pas dire « je n’ai pas été informé », et puis ça les obligerait à écouter des choses et 

puis finalement, se rendre compte que l’avis compte. Alors je sais, c’est contraire au droit qu’ils 

ont, à la liberté, mais… »131 

 Rendre obligatoire des ateliers citoyens en échange d’une indemnisation financière 

est ce que le philosophe Alain Badiou a envisagé pour le théâtre, même s’il précise que c’est 

plus une utopie : « De même qu’on a rendu obligatoire l’instruction publique ! (…) Obliger les 

gens à aller au théâtre, en utilisant, comme il se doit, un mélange gradué de récompenses et 

de punitions. Par exemple, ceux qui iraient comme il convient au théâtre paieraient moins 

d’impôts. »132 Ces remarques font ressortir à quel point l’activité de participant - avec un 

parallèle possible à l’activité de spectateur au théâtre, suivant la conception politique du 

théâtre du chercheur en histoire et esthétique Olivier Neveux pour atteindre une 

« émancipation intellectuelle »133 - est définie comme étant un effort. Le lien entre 

démarche citoyenne et reconnaissance pour les participants est ressorti sous différents 

aspects, que nous développerons tout au long du mémoire. Il s’agit d’identifier les procédés 

utilisés par les participants pour rendre visible de manière collective leur statut, qui est 

instable. Les participants souhaitent être reconnus pour ce qu’ils sont en tant que sujet 

individuel « capable », c’est-à-dire produisant un « effort » pour participer et 

« s’assembler », et en même temps ils souhaitent mettre à l’épreuve leurs compétences 

personnelles d’expression et d’interaction face à une assemblée.  

 

d-�� Prendre la parole via des formes théâtrales  

  

 Afin de déconstruire les croyances autour de l « ’intercompréhension », il semblait 

nécessaire d’articuler les théories sur l’activité et le champ des pratiques du théâtre où la 

question de l’émancipation du citoyen est présente. Selon le philosophe Jacques Rancière, 

                                                      
131 Entretien avec une participante du dispositif de la communauté d’agglomération réalisé le 11 juillet 2012 
132 Badiou Alain avec Nicolas Truong, Éloge du théâtre, Paris : Flammarion, 2013, 93 p, p. 83 
133 Neveu Olivier, Politiques du spectateur : les enjeux du théâtre politique aujourd'hui, Paris : La Découverte, 
2013, 275 p., p. 208 
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avec l’utilisation de formes théâtrales le participant est mis en position d’être un acteur, un 

« artisan » qui doit faire avec des lois, des normes et des habitudes au sein d’une arène 

citoyenne, c’est-à-dire en présence et dans une confrontation avec des institutions 

publiques : « Ce régime esthétique de la politique est proprement celui de la démocratie, le 

régime de l’assemblée des artisans, des lois écrites intangibles et de l’institution 

théâtrale. »134  

 A sa suite, le philosophe Alain Badiou parle de « théâtralité politique » : « Il y a une 

théâtralité politique, ou une politique de la théâtralité, qui se combine autour de cette figure 

du rassemblement. (…) La théâtralité de la politique est une évidence : il y a donc un lien 

organique du théâtre et de la politique, d’autant plus fort que le théâtre est une institution 

publique et que l’Etat se mêle toujours de la situation du théâtre. »135 Théâtre et politique 

convergent donc pour ces auteurs à travers un lieu « organique » (la « scène »), dans un 

rassemblement civique (l’assemblée) et sous un régime d’expression citoyenne (le 

participatif) à cadrer (la théâtralité). La figure du rassemblement collectif devient ici 

signifiante au sens politique.  

 La condition de participant se crée par la pratique du dispositif, par les formes qu’il 

autorise ou pas. Les études théâtrales, ici plus particulièrement le chercheur en théâtre 

Marco De Marinis, aident à définir la performativité des dispositifs participatifs : « un aspect 

performatif décisif des phénomènes théâtraux consiste dans le fait suivant : ces phénomènes 

permettent d’activer toujours (outre le point de vue du spectateur) le point de vue de 

l’acteur, ou plus justement, du performeur/perfomer. »136 Dans les cas de participation 

étudiés, nous ne sommes pas face à une représentation théâtrale (une œuvre) mais les 

procédés utilisés pour l’expression en public sont théâtraux, revêtant un aspect performatif. 

 La forme théâtrale est signifiante en ce qu’elle renseigne sur l’engagement corporel 

des participants, notamment par le biais de la gestion de la distance et de la proximité. 

Jacques Rancière fait ainsi référence à un « paradigme théâtral de la présence » : « la 

politique se joue là comme rapport de la scène et de la salle, signification du corps de 

                                                      
134 Rancière Jacques, Le partage du sensible, Paris : La fabrique-Editions, 2000, 74 p, p. 15 
135 Badiou Alain avec Nicolas Truong, Éloge du théâtre, Paris : Flammarion, 2013, 93 p, p. 77-78 
136 De Marinis Marco, « Représentation, présence, performance : pour un dialogue entre Nouvelle Théâtrologie 
et "Performance Studies", in Helbo André (dir.), Performance et savoirs, Bruxelles, De Boeck, 2011, pp. 53-63, 
p. 59 
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l’acteur, jeux de la proximité ou de la distance. »137 L’engagement corporel est central en ce 

qu’il révèle des représentations que les participants ont sur les conduites en situation 

d’injonction à participer. Les participants ont une représentation de la hiérarchie à travers la 

gestion de l’espace d’expression, de la scène et des tours de parole. Nous analyserons en 

détail des tensions dramatiques au chapitre 6, avec notamment des extraits d’entretien qui 

montrent les raisons invoquées par les participants de s’être sentis dévalorisés à côté des 

élus et des experts présents lors de leur restitution en public. 

 En orientant l’analyse sur les formes théâtrales, notre objectif est de comprendre 

comment le corps inscrit des intentions particulières dans un environnement institutionnel. 

Il ne s’agit pas de décoder les gestes dans une logique de système de signes, dont Jean 

Caune souligne les limites, avec une exclusion de l’historicité et du contexte d’énonciation : 

« L’analyse du geste pose un réel problème épistémologique sur le plan sémiotique. En effet, 

lorsque le sujet s’exprime par geste – dans la vie quotidienne ou sur la scène -, il est l’objet 

d’un dédoublement. Son acte expressif lui appartient : il est sujet de l’énonciation ; en même 

temps, il est sujet de l’énoncé : le sujet désigné de son geste. Les limites de la représentation 

gestuelle proviennent de ce recouvrement du sujet de l’énonciation et du sujet de l’énoncé. 

Cette donnée structurelle empêche de concevoir un système sémiotique autonome pour 

l’expression corporelle. »138 En revanche, l’engagement corporel témoigne d’une démarche 

particulière dès lors qu’ici le résultat n’a pas de visée artistique mais culturelle (le lien social 

par exemple). Les auteurs éclairent ainsi les enjeux politiques de la participation mis en 

œuvre par les dispositifs participatifs des institutions culturelles et territoriales et la teneur 

en théâtralité réservée à ces dispositifs. Cette théâtralité s’exerce sous des modalités 

sensibles de la participation.  

 

  

 

 

                                                      
137 Rancière Jacques, Le partage du sensible, Paris : La fabrique-Editions, 2000, 75 p., p. 22 
138 Caune Jean, Esthétique de la communication, Paris : PUF, 1997, 128 p, p. 65 
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4- Dimensions sensibles de la participation 

 

a-�� La dimension visuelle  

 

 La théâtralité des dispositifs intègre l’importance de la gestualité. L’animation 

théâtrale consiste à insérer les formes d’expression dans la construction de l’expérience 

pour favoriser l’émergence d’un sens de la relation culturelle et artistique du public. Jean 

Caune - citant un directeur de maison de la culture - souligne la gestion des formes de 

communication « sensibles » pour l’animation théâtrale, dont le rôle pédagogique est un des 

objectifs poursuivis : « Si l’animation emprunte ses supports aux techniques de 

représentation, c’est parce qu’ainsi "elle obtient une audience beaucoup plus large et que son 

efficacité est plus sensible lorsqu’elle ne se présente pas comme telle mais lorsqu’elle revêt, 

au moins à l’origine, une certaine forme de "spectacle" : lecture, montage audio-visuel, 

exécution musicale, etc., donc quand elle fait appel à la création". Il est certain que la forme 

attractive d’un acte d’animation sert de catalyseur et nourrit la relation qui s’établit dans 

l’intervention. »139 Le chercheur indique l’influence des formes d’animation sur l’attention du 

public. La forme théâtrale nourrit la relation qui s’établit dans l’intervention. L’expression 

théâtralisée interpelle directement les participants sur leur « activité ». Ce type de forme 

dans l’animation ne place pas le spectateur seulement dans un rapport de jugement du 

beau. Jean Caune précise que sous cette forme « spectaculaire » réside néanmoins l’écueil 

de placer le participant dans une position de consommateur-spectateur. Les formes visuelles 

sont dès lors utilisées pour mieux capter l’attention.  

 Des directeurs de structures déplorent l’abondance de formes visuelles dans la 

médiation et dans la participation. Un directeur de centre d’art participant au dispositif les 

Rencontres-i du théâtre l’Hexagone, déplore un impératif de visibilité auquel les institutions 

culturelles participent :  

                                                      
139 Caune Jean, Esthétique de l’animation culturelle, Grenoble : Publication de l’Université des langues et 
lettres, 1981, pp. 101-102 
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« Mais je ne comprends pas cette obligation de tout mettre en scène. On peut trouver une forme 

de rendu qui ne soit pas forcément théâtral. Ce n’est pas parce qu’on travaille avec l’Hexagone 

qu’il faut que ça soit forcément théâtral quoi. Ça peut prendre une autre forme. Après, je ne sais 

pas quelle autre forme, je n’ai pas d’autres solutions toutes faites. Ça peut juste passer par un 

objet en fait. C’est trouver l’objet qui résume les réflexions et les idées des gens. Une série 

d’objets ou des choses comme ça. »140 

 Pour répondre à l’objectif de produire des formes qui soient visuelles, la parole 

verbale et la forme explicative sont moins mises en avant par les structures. Réduisant la 

place pour l’argumentation verbale dans les discussions en public, la mise en avant des 

formes visuelles témoigne d’une volonté de sortir d’un schéma de communication 

asymétrique expert/profane, sachant/apprenant. Dans ce contexte où les institutions 

culturelles et territoriales sont à la recherche de renouvellement dans les formes de 

participation des usagers du territoire, nous avons souhaité éprouver la mobilisation des 

formes du spectacle vivant dans des dispositifs participatifs. Les dispositifs structurent un 

type d’engagement visuel en public pour montrer une « création collective » visible dans 

leur enceinte.  

 

b-�� La dimension de création collective  

 

 Dans les projets participatifs, l’enjeu de la diversification des formes d’expression est 

moins d’aboutir à une production esthétique qu’à une création collective. D’après les 

observations de Jean Caune, le processus de création collective est un lieu d’épreuve pour se 

situer en tant que participant. A travers l’utilisation des formes créatives se révèlent des 

intentions et des intérêts divergents et contradictoires avec ceux de l’institution : « L’activité 

qui s’empare d’un processus de création pour déboucher sur une expression collective est 

sans aucun doute un moment de rencontre et de relation ; le travail sur les formes 

expressives permet à chacun des participants de se situer autrement, de "voir" autrement les 

                                                      
140 Entretien réalisé avec le directeur du Centre d’art contemporain de la Bastille à Grenoble, le 1er mars 2013 
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autres ; la pratique collective des moyens artistiques représente une appropriation d’un outil, 

jusqu’ici étranger et réservé à d’autres »141.  

 La dimension de création collective fait interroger les hiérarchies dans la discussion 

en public. Jacques Rancière parle d’un régime politique devenu esthétique, marqué par des 

signes « d’indétermination des identités, de délégitimation des positions de parole, de 

dérégulation des partages de l’espace et du temps. »142 Le problème est que, si le dispositif 

participatif fait une indifférenciation entre les compétences des individus, il n’invite pas 

particulièrement à prendre en charge la question de la forme de l’expérience et de ses effets 

sur les participants : « l’égalité de tous les sujets, c’est la négation de tout rapport de 

nécessité entre une forme et un contenu déterminés »143. Or, il est possible que cette 

indifférenciation puisse potentiellement offrir un espace aux individus pour faire valoir leurs 

compétences.  

 Le directeur du théâtre Créarc confirme l’idée que l’expression théâtrale aide à mieux 

se situer en tant que citoyen, en particulier en ce qui concerne la définition de valeurs 

morales dans la société. Les formes théâtrales aideraient ainsi à se positionner en tant que 

sujet, en faisant prendre conscience de « l’expérience commune » dans une « collectivité » :  

 « Les formes théâtrales amènent les participants à se voir sous un jour différent. Parce que 

quand quelqu’un joue un personnage, il est mis en jeu physiquement, émotionnellement, etc. Et 

on ne le voit plus de la même manière. Ensuite, je pense qu’à travers le processus qui est suivi, il y 

a une sorte de culture du groupe qui se construit, à travers l’expérience commune qui est vécue. 

Et cette culture du groupe fait lien entre les participants et elle fait lien aussi dans l’histoire du 

groupe, et dans l’histoire de chacun. Parce que les gens arrivent avec leur histoire, donc ils 

déposent d’une certaine manière leur histoire et ensuite ils vont repartir avec ce qu’ils ont vécu 

dans ce groupe au cours de cette aventure théâtrale et ils vont le transporter ailleurs. Et tout ce 

qui est appris là est d’une manière ou d’une autre va se réinvestir dans les pratiques 

professionnelles, les groupes humains, la famille, etc., sans que nous nous puissions le prévoir, 

sans que les participants eux-mêmes puissent le prévoir. »144 

                                                      
141 Caune Jean, Esthétique de l’animation culturelle, Grenoble : Publication de l’Université des langues et 
lettres, 1981, p. 145 
142 Rancière Jacques, Le partage du sensible, Paris : La fabrique-Editions, 2000, 75 p,  p. 15 
143 Ibid, p. 17 
144 Entretien avec le directeur du Créarc à Grenoble, le 14 janvier 2014, voir annexes 
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 La question de la « création collective » reste délicate à poser et ne peut nous laisser 

croire à une meilleure « intercompréhension ». Les collectivités territoriales et culturelles se 

donnent pour objectif de faire participer les usagers du territoire en donnant la parole aux 

habitants « afin qu’ils exposent leurs désirs, leurs besoins, leurs problèmes, leurs 

mécontentements face au cadre de vie qui leur est octroyé, cette "prise de parole" devant 

aller jusqu’à proposer des solutions »145 comme le souligne Jean Caune, dans l’animation 

culturelle. C’est en mettant en évidence les confusions entre visée sociale et visée 

d’esthétisation que nous nous proposons de mettre à l’épreuve la croyance en une 

libération de la parole qui peut être véhiculée, lorsque notamment sont utilisées des formes 

théâtrales et artistiques pour faire participer. Comme le montre Alain Kerlan, les exemples 

sont nombreux, avec l’existence « des ateliers d’écriture pour briser l’enfermement de la 

maladie et de l’exclusion sociale et économique ; des pratiques théâtrales et chorégraphiques 

pour porter à la scène la mal des banlieues sinistrées, les mémoires oubliées ; des luttes 

ouvrières empruntant les voix et les corps de l’expression dramatiques »146.  

 Des projets menés par des responsables de l’action culturelle et de la planification 

urbaine dans le milieu des années 70 avaient mis en évidence, selon Jean Caune, les 

difficultés de la participation des habitants à la création collective. Un exemple de création 

collective sur la classe ouvrière147, construite à partir d’une enquête sur des lieux « des luttes 

ouvrières », a permis au chercheur d’observer qu’utiliser des « formes simples, inventives et 

théâtralisées » fait « dévoiler l’enjeu de ces luttes, dégager la place qu’y tiennent les 

comportements et les imaginaires »148. La représentation théâtrale est alors utilisée comme 

un moyen de faire émerger l’« identité particulière » d’un groupe social : « Ce qui caractérise 

ce type d’intervention c’est qu’elle permet, en acte, d’interpeler les pouvoirs de décision. La 

"prise de parole" devient un moment qui s’inscrit dans une chaîne : le vécu quotidien, la 

formulation des désirs avec des moyens appropriés, la mise en circulation dans la cité de 

cette parole. La question de l’efficacité de cette parole en appelle pourtant une autre : par 

                                                      
145 Ibidem 
146 Kerlan Alain, « L’art pour éduquer. La dimension esthétique dans le projet de formation postmoderne », 
Education et sociétés, 2007/1 n°19, pp. 83-97, p. 87-88 
147 L’exemple cité est le Théâtre de l’Aquarium qui a produit La jeune lune tient la vieille lune toute une nuit 
dans ses bras, in Esthétique de l’animation culturelle, p. 139 
148 Caune Jean, Esthétique de l’animation culturelle, Grenoble : Publication de l’Université des langues et 
lettres, 1981, p. 139 
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quels moyens peut-elle s’effectuer ? »149. Le chercheur nous permet de ne pas amalgamer 

l’intention avec l’acte interpellation.  

 En effet, les participants suivis pour la présente recherche ont pu satisfaire des 

exigences personnelles, comme de mettre à l’épreuve leur capacité d’expression en public et 

de s’assembler collectivement pour donner plus de poids à leur intervention sur scène. 

L’intention d’éprouver des capacités individuelles est différente de la volonté d’exercer une 

influence sur des décisions. Dans les deux cas étudiés, la mise à l’épreuve des capacités 

individuelles à restituer une « parole collective » sur scène a été formulée par chaque 

participant. En revanche, en n’étant pas verbalisée dans les entretiens, la volonté d’agir sur 

la décision n’est pas ressortie comme étant une modalité de la participation.  

 Nous avons vérifié que les formes théâtrales dans une restitution modifiaient la 

perception des participants dans leurs capacités à agir sur le cours des événements, comme 

nous le détaillerons dans notre dernière partie. En s’adressant à la créativité de chacun, le 

recours à des formes créatives dans des dispositifs participatifs permet de fédérer un public 

cible autour de la programmation annuelle des structures. 

 

c-�� La dimension expressive  

 

 Introduire les pratiques de participation dans notre recherche, c’est tenter de 

s’affranchir de l’objet-signe et de dépasser la notion de « forme » comme représentation ou 

illustration de l’existant. Il s’agit de rendre compte de ce qui est produit comme manière de 

s’engager dans le monde. Pour ce faire, nous continuons de mobiliser les travaux de Jean 

Caune sur l’animation théâtrale, et nous complétons avec les travaux de Laurence 

Monnoyer-Smith sur les « forums hybrides »150 de débat public.  

                                                      
149 Caune Jean Esthétique de l’animation culturelle, Grenoble : Publication de l’Université des langues et lettres, 
1981, p. 141 
150 Monnoyer-Smith Laurence, Monnoyer-Smith Laurence, Les voies de l’expression citoyenne dans les sociétés 
modernes. Formes et contraintes des dispositifs du débat public, Mémoire d’habilitation à diriger des 
recherches en sciences de l’information et de la communication, sous la direction de Robert Boure, Université 
de technologie de Compiègne, novembre 2007, 193 p, p. 19 
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 L’esthétique théâtrale a mis en évidence la capacité productrice de la gestualité dans 

le processus de création théâtrale, comme en témoigne Jean Caune : « Ainsi les pratiques de 

la gestualité (théâtre, danse) peuvent recevoir un sens sans passer par le primat du discours 

verbal ; elles ont valeur de communication, sans être pour autant redondantes par rapport à 

l’idée ou au mot. Elles signifient dans l’action et la relation qu’elles développent. »151 Prendre 

en compte la gestualité, saisir comment cette gestualité est mise au service d’un 

engagement sur la scène de débat, c’est se positionner en faveur d’une participation 

incarnée des individus.  

 Selon le chercheur, l’une des faiblesses des politiques d’animation culturelle 

françaises est d’avoir beaucoup valorisé le statut de l’objet et son contenu à travers des 

techniques d’animation centrées sur la connaissance du produit, au détriment d’un travail 

sur l’appropriation des publics. Des techniques qui ressemblent plus à un commentaire de 

sens au sujet de la représentation ou de la manifestation, en ne donnant pas un 

éclaircissement du processus de création de l’objet, ou de la rencontre. En faisant un 

commentaire de sens sur l’objet, l’animation pour la représentation théâtrale s’intéresse au 

plan du contenu, et peu à celui de l’expression.  

 En laissant de côté des qualités sensibles propres à l’expérience de chacun, ces 

techniques reviennent à nier la dynamique créatrice liée à la forme de l’expression. Il existe 

une différence de nature entre la démarche de rechercher un chemin d’interprétation vers 

l’objet et le fait de « plaquer » un commentaire sur un contenu : le public des spectacles 

n’est pas impliqué de la même manière. La gestualité dans l’animation théâtrale actualise et 

inscrit par le visible un discours sur la participation, tout comme elle actualise également un 

contexte. La mise en mouvement des participants, par le corps, par le jeu de rôles, ou par 

l’écriture, renvoie à une dimension sensible. La participation concerne les conditions 

d’expression du participant : son analyse nécessite de prendre en compte des indices à la 

fois sensibles et matériels. L’expérience sensible de la culture ne peut se restreindre à du 

seul commentaire, explique Jean Caune : « le commentaire – le méta-langage – de l’œuvre 

ne peut ni formaliser ni traduire l’expression artistique »152. La forme dans sa dimension 

                                                      
151 Caune Jean, Esthétique de l’animation culturelle, Grenoble : Publication de l’Université des langues et 
lettres, 1981, pp. 100-101 
152 Ibid p. 97 
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esthétique contemporaine n’est pas un simple effet de surface, elle est un principe agissant 

qui relie de manière dynamique « à travers des signes, des objets, des objets, des formes, des 

gestes »153. C’est pourquoi nous envisageons ici la participation comme une mise à l’épreuve 

de capacités d’expression et de compréhension.  

 

d-�� La dimension de créativité 

 

 Le renouvellement des formes de participation intervient avec une volonté des 

structures d’atteindre l’intercompréhension. L’objectif est de mobiliser la « créativité » des 

participants. Pour ce faire, nous prenons appui sur les recherches de Laurence Monnoyer-

Smith. Inspirée de la notion de « créativité intégrée » de Joas, la chercheure en 

communication politique a repris la notion d’ « agir créatif » pour des procédures dans les 

situations délibératives de débat public. La chercheure part du constat selon lequel les 

approches actuelles du débat public sont fondées sur un modèle délibératif se limitant à une 

« situation langagière idéale », qui défend « un échange argumentatif rationnel et égalitaire 

dans un cadre formel »154. Celle-ci relève un formalisme des modèles théoriques de la 

délibération, trop procédurale à son goût, en étant établie sur la référence de l’action 

rationnelle langagière.  

 En étant fondées sur l’argumentation verbales, les procédures reprises dans les 

théories excluent une partie de la population n’en maîtrisant pas les codes. Elle s’intéresse 

particulièrement à la prise en compte de certains types d’interactions langagières (les 

émotions par exemple) et l’imposition d’un registre (celui de l’ethos), et propose une 

synthèse sur l’état des pratiques d’expression dans les délibérations. Cette dernière note 

l’effet de réduire la compétence citoyenne à un type de prise de parole où la discussion 

rationnelle demeure la modalité d’expression privilégiée. La prise en compte de ces 

problèmes est intéressante comme nous le verrons ultérieurement, néanmoins l’analyse des 

                                                      
153 Bourriaud Nicolas, Esthétique relationnelle, Paris : Les presses du réel, 2001, p. 21 
154 « Etre créatif sous la contrainte. Une analyse des formes nouvelles de la délibération publique. Le cas 
DUCSAI », Politix, n° 75, 2006/3, pp. 75-101, p. 95 
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dispositifs participatifs dépasse les aspects tant éthiques que formalistes pour saisir les 

contraintes d’injonctions à la créativité des concepteurs. 

 Il convient simplement de retenir ici que c’est la catégorie de la population disposant 

déjà des formes symboliques et/ou réelles du pouvoir qui est favorisée, disqualifiant ainsi 

ceux qui n’ont pas les codes : « Limiter la créativité individuelle à l’expression langagière 

revient à mépriser toutes les formes d’expression symboliques, qu’elles soient artistiques ou 

narratives, qui produisent des référentiels normatifs aussi sûrement qu’un discours en 

réunion publique. Ainsi conçue, la délibération ne peut pas rendre compte d’un engagement 

plus physique, d’ordre militant, produisant également du symbole politique susceptible d’être 

mobilisé par les acteurs d’un débat. »155 Les contraintes argumentatives excluent une partie 

de la population, mais il reste à savoir si la population possède les moyens de produire autre 

chose que ce qui est attendu par les concepteurs et programmé par le dispositif.  

 A partir de ce constat, nous nous interrogeons sur l’appropriation des participants 

des procédures plus mixtes que l’exposé oral, au sein desquelles leur créativité serait mieux 

intégrée. Notamment les procédures qui permettent de s’exprimer par voie de dessins, de 

textes et de photographies, comme les exemples observés par Laurence Monnoyer-Smith : 

« la mise en œuvre de nouveaux dispositifs hybrides laissant place à la créativité artistique 

constituent une ouverture à des modes d’expression alternatifs et offrent à certains citoyens 

jusque-là inaudibles une place dans le débat public. »156 La chercheure propose des exemples 

de modes d’expression: « Concrètement, cela pourrait se traduire par exemple par 

l’intégration dans un débat public d’éléments plus "artistiques" (des films, une exposition 

photographique, une série télévisée ou encore des chansons) en tant qu’éléments 

argumentatifs »157. Ces procédures résultent d’un « agir créatif » qui pose problème en ce 

qu’il n’est pas précisé comment concevoir le rôle de modes « créatifs » dans la réalisation du 

débat, ni comment catégoriser la « parole » en public. Un lien est établi entre une 

                                                      
155 Ibid, pp. 96-97 
156 Monnoyer-Smith Laurence, Monnoyer-Smith Laurence, Les voies de l’expression citoyenne dans les sociétés 
modernes. Formes et contraintes des dispositifs du débat public, Mémoire d’habilitation à diriger des 
recherches en SIC, sous la direction de Robert Boure, Université de technologie de Compiègne, novembre 2007, 
193 p, p. 158 
157 Monnoyer-Smith Laurence, Monnoyer-Smith Laurence, Les voies de l’expression citoyenne dans les sociétés 
modernes. Formes et contraintes des dispositifs du débat public, Mémoire d’habilitation à diriger des 
recherches en SIC, sous la direction de Robert Boure, Université de technologie de Compiègne, novembre 2007, 
193 p, p. 176 
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diversification des modalités du dire et la créativité des participants, sans spécifier la 

signification des énoncés pour les différentes parties prenantes des « forums hybrides »158.  

 Les formes mises en œuvre ont une incidence sur la façon de se percevoir en tant 

que participant. Dans les cas où c’est l’argumentation verbale qui est la modalité 

d’expression, avec une absence de mixité dans les procédures, il y a une sélection du public 

qui peut passer inaperçue, lissant par là-même la condition de participant : « La recherche de 

la "bonne délibération" conduit donc à la mise en place de procédures qui institutionnalisent 

certaines formes de contraintes venant peser sur les modalités de la prise de parole, rendant 

plus difficile une appropriation par un public varié. »159 La chercheure établit une 

correspondance entre la diversité des formes, l’hétérogénéité du public et la qualité d’une 

délibération, qui « dépend moins de l’étendue des garanties procédurales venant assurer son 

bon déroulement que de leur nature composite, qui autorise des formes d’interventions 

différentes. »160 Ce constat montre qu’un renouvellement des formes de « l’expression 

citoyenne » peut être lourd de contraintes sans pour autant garantir la confrontation d’une 

pluralité des opinions. 

 Les contraintes qui pèsent sur les procédures de délibération nous aident à repérer 

des indices d’une capacité des participants à innover dans les pratiques : « une telle 

conceptualisation de la délibération constitue une formidable ouverture à l’imaginaire et à la 

créativité dont peuvent faire preuve les individus lorsqu’il s’agit de faire valoir leurs points de 

vue. » 161 S’il est évident que de vouloir mettre en jeu l’imaginaire des participants ressortit à 

un idéal de la participation, le sujet est remis au centre du dispositif avec un souci de faire un 

retour critique sur les orientations normatives des concepteurs. Dans les ateliers suivis, des 

concepteurs/animateurs, en faveur d’une argumentation moins « académique », ont 

constaté que ces modalités d’expression particulières s’accompagnent souvent d’un manque 

de partage et de clarification des objectifs entre les responsables en début de projet.  

                                                      
158 Ibid, p. 19 
159 Monnoyer-Smith Laurence, « Etre créatif sous la contrainte. Une analyse des formes nouvelles de la 
délibération publique. Le cas DUCSAI », op. cit., p. 94 
160 Ibidem 
161 Monnoyer-Smith Laurence, Les voies de l’expression citoyenne dans les sociétés modernes. Formes et 
contraintes des dispositifs du débat public, op. cit., p. 176 



100 
 

 En effet, la chargée de participation de la communauté d’agglomération déplore un 

manque de partage des objectifs entre les élus, les chefs de service et elle-même à propos 

de l’évaluation des nouvelles formes participatives qu’elle met en place : 

« La seule chose qu’on m’a demandée c’est de tenir les ateliers, de les organiser : qu’il y ait un 

atelier une fois par mois. Donc les éléments d’évaluation, ils sont dans la tête de chacun, ils ne 

sont pas partagés. Et c’est ce vers quoi il faut qu’on aille aujourd’hui, il faut qu’on partage les 

éléments d’évaluation parce que je sens monter une évaluation comme je disais, uniquement sur 

le chiffre, le nombre de personnes présentes. »162 

 La chargée de participation du théâtre identifie également un problème de 

communication à ce niveau, pour faire participer différents acteurs et publics au dispositif 

les Rencontres-i : 

« Après c’est de l’ordre de l’opinion et pas des questions que tu me poses, je pense que le 

processus il aurait pu être très bien si on avait réussi à mieux l’organiser au départ. C’était bien 

clair qu’il y avait des objectifs pas réellement partagés entre, on va dire, les 4 personnes 

principales qui organisaient. Ouais, parce qu’ils ont pensé la question de l’imaginaire chacun déjà 

dans leur coin depuis longtemps, donc ils ont réfléchi, ils ont des idées arrêtées, et que ça s’est 

vachement ressenti. »163 

 Il ne s’agit pas ici pour nous de discuter la notion d’ « agir créatif » mais d’identifier 

les conditions de la dimension théâtrale et scénique des dispositifs participatifs des 

institutions culturelles et d’en relever les contradictions. Les codes de la rationalité 

langagière ne sont pas à la portée de la majorité de la population. Avec l’exploration de 

formes participatives différentes, il y a un élargissement des règles communicationnelles 

d’échange. Il existe la possibilité pour les participants de se raconter une histoire sur la 

participation, avec « des formes plus narratives comme le récit d’expérience, des figures 

rhétoriques comme la métaphore ou l’hyperbole, ou encore l’expression des motivations »164, 

que Laurence Monnoyer-Smith a observées. Cette direction implique de considérer en 

amont les caractéristiques matérielles ainsi que de reconnaître l’importance des motivations 

                                                      
162 Entretien d’approfondissement réalisé avec la chargée de participation de la communauté d’agglomération, 
le 5 juillet 2012 
163 Entretien d’approfondissement réalisé avec la chargée de participation du théâtre qui organise les 
Rencontres de l’Imaginaire, le 7 mars 2013 
164 Monnoyer-Smith Laurence, Les voies de l’expression citoyenne dans les sociétés modernes. Formes et 
contraintes des dispositifs du débat public, op. cit., p. 176 
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subjectives des interlocuteurs, une articulation que nous détaillerons dans notre seconde 

partie. En effet, l’expérience de participation fait intervenir une interprétation subjective des 

discours des structures organisatrices. 

 S’inscrivant dans cette orientation, en travaillant sur les relations entre identité et 

action, la chercheure Anne-Marie Costalat-Founeau souligne la portée de la subjectivité du 

sujet dans sa capacité d’agir : « d’une part, la capacité subjective (je peux) confère au sujet 

une capacité à agir dans le sens où il maîtrise les enjeux, les moyens et définit les objectifs ; 

d’autre part, une capacité normative, liée à la validation sociale, entraîne des formes 

d’approbation ou de désapprobation sociales. »165 La capacité subjective se comprend ici sur 

l’aisance de l’individu à intégrer la part de son expérience propre dans des dispositifs où des 

normes encadrent les pratiques collectives. A travers ses capacités, le sujet s’identifie, ce 

que les structures recherchent. La capacité est de pouvoir agir sur le dispositif.  

  

e-�� La dimension matérielle  

 

 Dans l’analyse des dispositifs participatifs, le cadrage de la parole est renforcé par la 

dimension scénique. Mises en « scène », les interventions d’experts aux côtés des 

organisateurs peuvent donner un effet « d’écriture », qui peut faire l’impression d’assister 

« davantage à un séminaire entre spécialistes policés qu’à un débat public »166. Ce type 

d’organisation de la délibération, qualifié de dispositif « classique » par Laurence Monnoyer-

Smith, induit une hiérarchie des compétences par le biais de l’occupation spatiale des 

individus : « La configuration spatiale (estrade/salle) vient ici renforcer l’imposition 

symbolique d’un pouvoir servi par une mise en scène en complète dissonance avec l’idée 

même de démocratie participative. » 167 Le modèle de l’assemblée valorise les « experts » sur 

les « profanes » et assigne à des places et à des positions sur une scène, en définissant les 

conditions de l’acceptable à la place du participant.  

                                                      
165 Costalat-Founeau Anne-Marie, « Identité, action et subjectivité. Le sentiment de capacité comme un 
régulateur des phases identitaires », Connexions, 2008/1 – n°89, pp. 63-74, p. 70 
166 Monoyer-Smith Laurence, « Etre créatif sous la contrainte. Une analyse des formes nouvelles de la 
délibération publique. Le cas DUCSAI », op. cit., p. 85  
167 Ibid., p. 90 
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 La chercheure fait ainsi remarquer que les conditions de configuration, spatiales et 

techniques, sont à la faveur des experts dans ce cas. Il y a une position professorale des 

responsables et des intervenants dans le fait qu’ils ont d’être mis en avant, en étant 

surélevés « face au public et sur une estrade »168. En incarnant le « symbole d’une 

reconnaissance de la parole légitime »169, l’estrade constitue un objet qui renvoie à une 

position de celui qui sait et surtout à un type de communication de sachant/apprenant. En 

acceptant de monter sur l’estrade, les participants, par ce geste symbolique, valident la 

répartition spatiale de la parole ainsi que le fait d’être placés dans un autre type de 

communication. En effet, l’activité de juger n’est pas exercée dans une même mesure selon 

que l’on soit face ou sur l’estrade, cette dernière marquant, comme le signale Erving 

Goffman, « le fait que les auditeurs forment un "auditoire immédiat" »170 et qu’ils ne 

« peuvent transmettre leurs réponses qu’au moyen de signaux en retour »171, contraignant 

ainsi la prise de parole depuis la salle. L’estrade est un point pour contrôler la parole de la 

salle, par une communication qui est délivrée de manière ascendante. 

 Si l’on transpose le cas de la conférence étudié par Erving Goffman à celui du débat 

public, le dit dans un débat public est tributaire du lieu physique d’où l’on prend la parole, 

soit depuis l’auditoire ou depuis l’estrade, déplaçant ainsi le propos d’univers symbolique, de 

la présentation vers celui de la représentation : « De ceux qui se présentent ainsi devant un 

auditoire, on dit qu’ils font une "représentation", au sens théâtral du terme. Par-là, ils 

prétendent tacitement posséder les capacités scéniques dont l’absence fait patauger 

lamentablement l’individu ordinaire projeté sur la scène – objet de dérision, d’embarras et de 

grande impatience. En même temps, ils acceptent tacitement d’être jugés de ce point de vue 

par des gens qui ne seront peut-être eux-mêmes jamais exposés à une telle évaluation. »172 

Des capacités scéniques sont donc requises. Or, il n’est pas certain que ce soit la position 

seule, physique et sociale, qui permette de faire accéder à une différenciation claire des 

objectifs de participation.  

                                                      
168 Ibid, p. 84 
169 Ibid, p. 90 
170 Goffman Erving, « La conférence », Façons de parler, Paris : les Éditions de Minuit, 1987, 285 p, p. 172 
171 Ibidem 
172 Ibidem 
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 C’est pourquoi nous avons choisi de vérifier de quelle manière se concrétisent des 

idéaux de la participation exprimés dans les pratiques de participation, en suivant des 

participants et des concepteurs/animateurs lors des réunions d’organisation et des ateliers 

de préparation des deux dispositifs mis en place par les structures. Afin de poursuivre la 

définition de l’activité de participant, nous allons présenter des recherches sur les publics de 

la « culture » et de la « citoyenneté ». De cette façon, nous identifions des catégories de 

l’ « agir » qui seront intégrées à nos grilles d’observation et d’entretien.  

 

 

Chapitre 2 : Le(s) sens de participer 

 

 Le premier chapitre a fait apparaître deux logiques contradictoires dans les structures 

culturelles et territoriales : premièrement, une volonté d’introduire des formes créatives 

pour la discussion publique, et deuxièmement une continuité de référence à des critères 

rationalistes pour leur évaluation. Le constat d’une intégration des techniques de 

l’animation culturelle et théâtrale dans les ateliers préparatoires à la discussion publique, en 

vue d’une restitution scénique, est commun aux deux dispositifs. De cette manière, la 

participation des usagers du territoire est rendue beaucoup plus visuelle, et sur une scène, 

plus graphique.  

 La notion d’ « esthétique » a été clarifiée en vue de pouvoir mieux caractériser la 

notion de « créativité » dans les prochains chapitres. Que ce soit la communication des 

structures avec les discours des responsables, dont nous avons fait une analyse de contenu, 

que les recherches portant sur la participation dans secteurs marchands et culturels, une 

ambivalence entre esthétique et esthétisation existe dans les techniques pour faire 

participer. Le précédent chapitre a permis de montrer comment l’accent était mis sur les 

modalités sensibles, avec une volonté d’élargir les formes d’expression citoyenne à la forme 

théâtrale. Nous avons ainsi souligné une continuité pour le cas du débat public 

d’observations menées dans d’autres champs professionnels, tels que l’animation culturelle 

et le design. 
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 L’hypothèse soulevée dans ce second chapitre est que les discours des 

concepteurs/animateurs sur la participation tendent à lisser les différences de statut entre 

les intervenants, des experts et des participants, en tentant de rassembler et de faire 

consensus. Une instabilité dans la dénomination des différents acteurs que nous avons 

notée chez les responsables des dispositifs participatifs - « participants », « habitants », 

« usagers », « partenaires », « intervenants », « experts », etc. - serait un signe de la subtilité 

à vouloir jouer sur plusieurs registres à la fois, qui rend difficile l’identification des usages de 

chacun. Nous proposons de vérifier comment ces usages stratégiques s’intègrent dans les 

pratiques d’animation des ateliers de travail organisés avec des groupes participants pour 

préparer la discussion publique. Il s’agit de prendre appui sur des conceptions de la 

participation sous des régimes de sensibilité (jugement de goût, engagement corporel, 

expressivité, etc.) et de mettre en regard avec les usages stratégiques afin d’envisager la 

mise en œuvre de la participation dans toute sa complexité. Ces ateliers ont duré deux demi-

journées pour le premier dispositif, avec la communauté d’agglomération, et deux jours 

pour le second dispositif, avec le théâtre. Nous y avons assisté et avons accompagné 

l’encadrement, en étant considérée comme une « référente » auprès des participants, 

comme ils l’ont formulé dans les entretiens. Nous avons enregistré tous les ateliers et 

conservé des photographies, textes et documents produits lors des ateliers. 

 Ce chapitre comporte une première section sur l’organisation de la participation dans 

les institutions culturelles et territoriales. Nous nous appuyons sur les études du chercheur 

en sciences de l’information et de la communication Jean Caune réalisées dans le domaine 

de l’animation culturelle et théâtrale pour les aspects des techniques que nous avons 

observées pour l’animation de la participation. La première section est construite à partir 

d’entretiens menés avec les chargés de participation de la communauté d’agglomération et 

de l’institution culturelle. Ils sont étayés par des études de cas en science politique, avec 

notamment les travaux de Magali Nonjon, chercheure en science politique, et Pascale 

Pichon, chercheure en sociologie, sur les professionnels de la participation. Les théories sur 

la démocratie participative ne sont des appuis ici qu’en ce qui concerne les aspects de 

l’activité de ces professionnels. 

 La deuxième section traite les logiques de production des structures culturelles et 

territoriales en faisant ressortir différents objectifs des acteurs professionnels. C’est au 
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moyen des discours enregistrés pendant les réunions de travail entre les dirigeants, les 

concepteurs/animateurs et les professionnels experts intervenant dans le dispositif et des 

entretiens d’approfondissement réalisés avec les chargés de participation des dispositifs que 

nous avons caractérisé ces logiques d’acteurs. Celles-ci sont au nombre de cinq : logique 

d’action, logique d’expérimentation, d’innovation, de co-production des acteurs et logique 

de capitalisation de la participation. 

 La troisième section présente des formes de l’activité de participer qui ont été 

conceptualisées dans les études sur le public. Cette section sert à situer l’activité de 

participant dans les projets des structures culturelles et territoriales, mais aussi à pointer les 

modalités de son apparition et de son expression sur une « scène » de ces structures. La 

notion de « public agissant » de Joëlle le Marec173 pour les pratiques de visites de musées 

nous permet d’introduire des premiers éléments d’analyse pour identifier l’activité 

spécifique des usagers des lieux culturels institutionnels. Cette notion permet en effet de 

faire la distinction entre participant, spectateur de l’art et public des médias et d’introduire 

la notion de « cadrage » pour faire valoir une construction institutionnelle de l’activité du 

participant. Cette notion introduit la section suivante abordant l’intégration des participants 

dans ces logiques.  

 La quatrième section a pour objectif de concevoir l’activité de participer en termes de 

processus afin de caractériser les situations, depuis la conception de Daniel Céfaï de la 

situation qui « se détache sur un fond de capacités, d’habitudes, de croyances, de moralités 

pratiques qui sont donnés et qui commandent à notre engagement dans des situations 

intramondaines »174. Nous nous appuyons ici sur les conceptions des « sens du public »175. 

L’apport sera surtout théorique et permettra de mieux préciser ce que nous entendons par 

des sens de participer, sous des modalités de ressentir l’action dans les différentes situations 

de la prise de parole en public depuis une scène. L’activité de mise en scène étant un des 

deux axes de notre troisième chapitre, il nous a semblé nécessaire de développer ici la 

notion de participant en tant que figure sensible d’activités mises en scène. Nous nous 

                                                      
173 Le Marec Joëlle, Publics et musées. La confiance éprouvée, Paris : L’Harmattan, 2007, 221 p 
174 Céfaï Daniel, « L’expérience des publics : institution et réflexivité », », EspacesTemps.net, mis en ligne le 
04.03.2013,http://www.espacestemps.net.articles/lexperience-des-publics-institution-et-reflexivite/, consulté 
le 12 février 2014  
175 Cefaï Daniel, Pasquier Dominique, Les sens du public : publics politiques, publics médiatiques, Paris : Presses 
universitaires de France, 2003, 519 p 
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focalisons sur le « sens » de trois étapes que nous avons observées : les ateliers de 

préparations, la restitution scénique et l’après participation.  

 Enfin, la cinquième section aborde les activités réflexives des participants qui opèrent 

dans la rencontre d’un lieu et d’un public : interpréter le lien institutionnel, se reconnaître 

dans une communauté et produire quelque chose de commun. Ces activités inscrivent la 

prise de parole en public en tant qu’acte176. En effet, en étant un particulier engagé dans des 

régimes d’action publique, un changement intervient dans la parole : la parole individuelle 

se trame dans « des textures d’expérience collective à travers des dynamiques de discussion, 

d’enquête et d’expérimentation »177. Des modalités de partage et de sociabilité sont 

soumises à l’acceptation collective. La rencontre entre les structures et les participants se 

symbolise ici dans le fait d’interpréter le lien institutionnel, de se reconnaître dans une 

communauté et de produire quelque chose en commun. 

 

 

1-��L’animation de la participation : objectifs sociaux, managériaux et 

politiques 

 

a-�� Animation culturelle : pédagogie de l’expérience esthétique 

 

 Les différents travaux mobilisés ont mis en évidence un manque de prise en compte 

de l’appropriation des contenus culturels. L’expérience est peu traitée depuis les sens des 

participants et les modalités de l’appropriation font l’objet de peu d’attention de la part des 

dispensateurs de la culture. Et ce, malgré une utilisation importante des valeurs de 

l’esthétique dans les discours sur la démocratisation. Pourtant, à l’évidence, une réflexion 

sur la disponibilité et la mise à disposition des contenus ne suffit pas à résoudre les 

                                                      
176 Les travaux de J-L. Austin dans les années soixante sur les actes de langage ont été fondateurs.  
177 Cefaï Daniel, Pasquier Dominique, op. cit., p. 19 
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problèmes d’inégalités d’accès à la parole publique, et encore moins les inégalités de 

compréhension.  

 A propos des expériences d’animation théâtrale, les interventions, selon Jean Caune, 

ont toujours eu tendance à occulter les connaissances tirées de l’expérience individuelle en 

faveur d’un savoir institutionnel. Sur un plan philosophique, Jean-François Raymond 

envisage l’animation pour le champ culturel et artistique dans une distribution entre les 

rôles d’animateurs et de spectateurs. L’animation devrait conduire à de l’émancipation en 

opérant une relation d’égal à égal avec les publics : « il ne s’agit plus de s’en remettre à un 

organisateur, d’abandonner la responsabilité de son devenir à des spécialistes 

professionnels »178 mais de prendre en main les questions concernant son propre sort, « de 

conduire sa destinée en participant à la conduite de la destinée collective »179. L’animation 

prend alors un statut politique, et c’est cette orientation, en liant la créativité à 

l’émancipation qui est intéressante : « l’animation prend figure d’activité politique en 

suscitant la spontanéité créatrice dans tous les domaines de l’existence sociale »180. La 

séparation entre animateur et participants peut paraître artificielle d’autant que les 

dispositifs participatifs incitent tout individu, quel que soit son statut, à devenir acteur.  

 Le philosophe met en évidence la séparation acteur/spectateur : « Cette séparation 

entre acteur et spectateur, actant et consommant, entraîne une autre coupure : entre ceux 

qui font pour les autres et ceux qui participent ensemble. »181 La séparation entre ceux qui 

élaborent les programmes culturels et ceux à qui ils sont destinés favorise une forte 

spécialisation, rendant pour les « non spécialistes » la légitimité d’expression en public 

moins évidente : « Tout se passe comme si l’action (politique, artistique, économique…) était 

affaire de spécialistes, une fonction séparée condamnant le plus grand nombre à la 

contemplation des conserves culturelles, des œuvres et des décisions des autres. »182 Le 

modèle tel qu’il le conçoit ne ferait que renforcer cette séparation et l’affectation à un 

niveau de savoir. 

                                                      
178 Raymond Jean-François, L'improvisation : contribution à la philosophie de l'action, Paris : Vrin, 1980, 231 p., 
p. 203 
179 Ibidem  
180 Ibidem 
181 Ibid, p. 175 
182 Ibidem  
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 Un rapprochement entre les rôles de l’artiste et de l’animateur est établi par Cécile 

Croce, chercheure en esthétique, qui explique cela par l’influence exercée des 

expérimentations sur la performance : « la grande mutation dont héritent les pratiques 

contemporaines étrangement versées à l’animation est celle de la performance »183. Nous 

reviendrons précisément sur la notion de performance pour montrer comment elle s’insère 

dans les logiques des dispositifs participatifs. Les effets de ces pratiques peuvent sembler 

identiques mais les visées sont bien différentes, comme le souligne Cécile Croce : « Héritant 

de la performance, accroché à un nouveau contexte où le lien social est en crise, certaines 

pratiques artistiques contemporaines semblent se rapprocher de l’animation dans leur 

thématiques et leurs effets ; leur visée et leur sens profond les en démarquant 

cependant »184. L’animation occupe des fonctions de régulation et d’accompagnement 

pédagogique en mettant à disposition aux publics des moyens pour créer du sens. 

L’organisatrice du dispositif participatif les Rencontres-i de l’Hexagone insiste sur 

l’importance de l’accompagnement pédagogique dans les dispositifs participatifs : 

« Moi je pense que ce n’est pas grave qu’au départ, on n’aura jamais tous des objectifs 

communs. Par contre, moi je pense que c’est important quand on accompagne un groupe de 

gens, qu’on se dise on part de là, on veut faire ça. Le résultat, on va faire une expérience qui 

est un peu floue et mélangée, mais là il faut se laisser cette liberté, cette ouverture, etc. Mais 

par contre, on éclaire si on veut un rendu ou pas. On le sait, mais le dire de façon ferme et 

définitive au départ, quelle forme il a le droit d’avoir ou non, s’il y a des contraintes. Et ça, 

on se met d’accord parce que, si on leur dit bon vous allez tous faire un bout de chemin 

ensemble, les uns on leur dit " ben de toute façon, c’est là-bas qu’on va se retrouver ", et puis 

l’autre, il leur dit " ben non c’est là "… Donc moi je trouve que le message délivré dès le 

premier jour, on sentait ça. Donc je pense, il n’est pas énorme, mais il faut vraiment, il y a une 

espèce de consensus sur la méthode. Ou alors, on leur dit " attention des méthodes y’en a 3 

vous allez en prendre 1 des 3, vous avez droit aux 3 ". »185 

 Formés en général au départ dans les filières du socio-culturel, les professionnels de 

l’animation du spectacle vivant ont ainsi pour la plupart une sensibilité pédagogique très 

                                                      
183 Croce Cécile, « Pratiques artistiques et pratiques d’animation : la portée du champ élargi des arts 
plastiques », in Liot François (dir), Projets culturels et participation citoyenne. Le rôle de la médiation et de 
l’animation en question, Paris : L'Harmattan, 2010, 221 p., pp. 75-85, p. 81 
184 Ibid, p. 85 
185 Entretien réalisé avec l’organisatrice et chargée de participation du Festival Les Rencontres-I de l’Hexagone, 
le 7 mars 2013 



109 
 

prononcée, qu’ils mettent en avant. Le dispositif avec le théâtre des Rencontres-i représente 

pour le directeur une opportunité de réactualisation des compétences des acteurs 

professionnels du milieu culturel avec lesquels il travaille. Le directeur l’annonce lors d’une 

réunion de préparation avec les différents concepteurs/animateurs du dispositif :  

« La question est que moi je ne fais jamais deux fois la même chose. (…) Moi je ne veux pas me 

mettre à faire de la formation à la médiation culturelle, ce n’est pas mon truc. En revanche, 

reconstruire une armée d’acteurs culturels de terrain, ça ça m’intéresse. C’est ça l’enjeu, on 

bricole ici, mais autrement si t’as pas une vision nationale de transformation… »186.  

 Il est intéressant de constater que le dispositif participatif constitue des 

caractéristiques de professionnalisation en dehors du circuit classique de formation initiale. 

Le dispositif participatif représente une opportunité de formation, sans pour autant faire 

bénéficier aux acteurs intervenant d’une qualification à l’issue ni d’un statut différent, une 

promotion, par exemple. Il y a donc de la professionnalisation parallèle qui n’est pas 

revendiquée comme telle. Qu’en est-il des pratiques d’animation de la participation dans le 

domaine des collectivités territoriales ?     

 

b-�� L’animation de la participation : entre flou et spécialisation  

 

 Un cadre d’ingénierie de la participation se dessine de plus en plus dans les 

institutions culturelles et territoriales. Dans le mouvement de métropolisation187 qui 

accompagne les grandes villes françaises et européennes, les acteurs de « proximité » sont 

recherchés par les élus et dirigeants de structures locaux. Ils souhaitent « fédérer » la 

population à une plus grande échelle que le quartier, comme nous l’explique la chargée de la 

participation à la Communauté d’agglomération : 

« La valeur forte c’est « faire métropole ». C’est le territoire dans lequel on vit, le territoire 

de vie des gens. C’est aujourd’hui plus uniquement son quartier, sa commune. C’est un 

territoire beaucoup plus vaste qui est à cette échelle d’agglomération et de métropole. Et le 

                                                      
186 Réunion avec les concepteurs/animateurs et le directeur de l’institution culturelle le 21 décembre 2012 
187 Saez Guy, Saez Jean-Pierre, Les nouveaux enjeux des politiques culturelles : dynamiques européennes, Paris : 
la Découverte, 2012, 398 p. 
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message c’est, cette métropole qu’est-ce qu’on veut qu’elle soit ? Comment on veut la faire 

évoluer ? etc. »188 

 Aves les Capitales européennes de la culture, les acteurs du milieu culturel et 

artistique sont désormais intégrés à ce mouvement de délocaliser le temps de travail dans 

des grandes métropoles. D’ailleurs, le collectif artistique grenoblois Ici-Même qui faisait 

partie de l’équipe d’animation du dispositif des Rencontres-i, a travaillé en parallèle avec la 

ville de Marseille dans le cadre de Marseille-Provence 2013189. Les professionnels du milieu 

culturel et artistique bénéficient ainsi de subventions à l’échelle de l’Europe pour mettre en 

valeur l’activité artistique des métropoles. Dans ce grand mouvement, le « vivre-ensemble » 

est un thème qui circule au sein des discours des responsables des dispositifs participatifs. 

Les projets sont majoritairement tournés vers les problèmes de cohésion et de déliaison 

sociale.  

 Chercheur en sciences sociales développant des outils de recherche action dans le 

champ de la sociologie de la culture, Hugue Bazin explique que plusieurs facteurs – dont la 

transformation de la relation au travail et la recherche d’une alternative économique - 

entraînent une forme de précarisation professionnelle. Ce phénomène s’accompagne, dit-il, 

de l’apparition d’ « espaces intermédiaires » où se mêlent formes de socialisation et 

diversification professionnelle : « formation autodidacte par l’expérimentation, jeux sur 

plusieurs statuts et casquettes d’intervention, parcours d’expérience en termes d’acquisition 

de compétences transversales, etc. »190. Des espaces intermédiaires de ce type tendent à 

s’intégrer dans les collectivités territoriales et les structures culturelles comme nous le 

constatons avec la multiplication de dispositifs participatifs où les usagers du territoire sont 

appelés à réfléchir ensemble sur les enjeux de métropole.  

 Pendant les trois jours mis en place par les deux structures suivies, encadrés par des 

animateurs, c’est en dehors de leur lieu de travail et pendant leur temps de travail que les 

participants ont expérimenté des protocoles, des parcours, des mises en scènes dans 

                                                      
188 Entretien réalisé avec la chargée de la participation de la Métro, le 5 juillet 2012, voir annexe 
189 « Les représentants du groupe Ici-Même autour de ses projets réalisés dans l'agglomération grenobloise, à 
Copenhague, à Ramallah et à Marseille (dans le cadre de Marseille-Provence 2013, capitale européenne de la 
culture) », extrait du site du collectif Icic-Même, http://www.icimeme.org/2013f.html, consulté le 14 mars 2015 
190 Bazin Hugues, « Pour une pensée politique de la culture. L’exemple du Laboratoire d’Innovation Sociale par 
la Recherche-Action », in Le Bart Christian, Lefebvre Rémi, La proximité en politique : usages, rhétoriques, 
pratiques, Rennes : Presses universitaires de Rennes, 2005, pp. 131-141, p. 136 
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l’agglomération, faisant attester ainsi publiquement de leur connaissance et de leurs 

pratiques du territoire de la métropole. Ces espaces intermédiaires fournissent des 

compétences transversales mais impliquent des contraintes sans rémunération directe. Les 

contraintes aménagent un espace secondaire de travail qui pèse sur les partenaires qui 

animent des ateliers de pratique (parcours dans la ville) et des temps de discussion : 

« Je trouve qu’ils ne font pas très attention à la charge de travail de leurs partenaires. J’arrive à 

me libérer, mais se libérer 3, 4 journées entières comme ça, je trouve qu’à un moment donné, ils 

en demandent beaucoup. Alors eux, à un moment donné ça fait partie de leur travail, mais il ne 

faut pas oublier que nous, c’est qu’une petite partie de notre travail : ce n’est pas mon activité 

principale les Rencontres-I. Donc des fois, se rendre disponible pour leurs expérimentations, ce 

n’est pas toujours évident et puis quand on voit le résultat des expérimentations, des fois on se dit 

un peu « tout ça pour ça » ! » 

 Chercheurs en science politique, Christian Le Bart et Rémi Lefebvre observent 

l’émergence de nouveaux professionnels associés à ces dispositifs : « Des groupes 

professionnels émergents (dans le domaine de la médiation sociale, de la communication, de 

la culture, de la démocratie participative, dans le secteur associatif…) sont intéressés à la 

diffusion de ces nouvelles images sociales et participent à leur production et à leur 

consolidation. Les médiateurs, les traducteurs, les multiples spécialistes du rapprochement 

social sont parfois en situation très volontariste pour faire exister une proximité qui, non 

seulement, ne va jamais de soi, mais qui souvent s’apparente à une entreprise précaire et 

contre-nature »191. La participation s’inscrit dans un mouvement global de montrer plus de 

liens sur un territoire entre des acteurs, élus, habitants, techniciens, etc. Mais la 

décentralisation des équipements et des compétences peut être abusivement assimilée à de 

la démocratisation, avec la croyance que « donner plus de pouvoir aux collectivités serait de 

fait concéder plus de pouvoir aux citoyens »192.  

 En outre, l’amoindrissement des distances sociales et d’accès à la parole pour tous 

n’est pas démontré et c’est porteur de croyances sur la communication. Dans les dispositifs 

participatifs, les échanges entre les élus locaux et les citoyens et apports de connaissance 

                                                      
191 Le Bart Christian, Lefebvre Rémi (dir), « Introduction. Une nouvelle grandeur politique ? », in Le Bart 
Christian, Lefebvre Rémi, La proximité en politique : usages, rhétoriques, pratiques, Rennes : Presses 
universitaires de Rennes, 2005, pp. 11-30, p. 15 
192 Ibid, p. 28 
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sont perçus par les professionnels comme étant intensifiés, ce que les chercheurs soulignent 

ici dès qu’il s’agit de lieux de proximité : « Le local apparaît comme le lieu de la concrétude, 

le foyer naturel de la démocratie, l’échelle de la participation précisément parce que c’est le 

lieu de la proximité. Au niveau local se développeraient naturellement des liens 

d’interconnaissance »193. L’animation locale a déjà été analysée sur le plan d’une gestion du 

social qui emprunte au domaine de l’entreprise des outils de la performance (au sens de 

l’efficacité). En revanche, il n’y a pas encore véritablement d’études explicitant comment ces 

acteurs - dont le travail essentiel relève de la communication politique - perçoivent leur rôle 

dans la participation. Pour ces animateurs du territoire, il se joue des enjeux de légitimation 

professionnelle.  

 En effet, le dispositif participatif les Rencontres-i a permis de trouver un nom aux 

animateurs « Acteurs de Curiosité Territorial », appliqué dorénavant à désigner une activité 

proposée au public pendant la Biennale Arts-Sciences. C’est la même désignation pour tous 

les animateurs, ici bénévoles, sans distinction de catégories professionnelles, alors qu’il peut 

s’agir de dirigeants de structures culturelles et associatives, d’enseignant-chercheurs et 

d’artistes, comme lors du dispositif participatif : 

« Les Acteurs de Curiosité Territoriale (ACT) est un projet d’innovation sociale. Il s’appuie sur la 

construction de connaissances basée sur le collectif, l’échange, l’écoute et la convivialité par le 

biais de parcours à construire et partager avec le plus grand nombre. Il s’appuie sur l’engagement 

de chacun. » 194 

 La chercheure en science politique Magali Nonjon, qui a soutenu en 2006 une thèse 

sur la professionnalisation de la participation, explique que les animateurs des dispositifs 

participatifs se caractérisent par une forte polyvalence. Il ne s’agirait donc pas d’une 

exclusivité du milieu culturel et artistique puisque dans les collectivités aussi « les 

animateurs veillent tout particulièrement à opérer des rotations constantes concernant la 

définition de leurs statuts et de leurs fonctions au sein des ateliers et formations 

                                                      
193 Ibidem 
194 Site Intenet du théâtre L’Hexagone : http://rencontres-i.eu/acteurs-de-curiosite-territoriale/ , consulté le 29 
juin 2015 


















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































