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Troisitme République, qu'elle s'appropric ce rituel et en fait un de ses signes
distinctifs, au prix d’un réaménagement. Car il sagit d’en réduire la dange-
rosité tout en en conservant Iéventualité de la more, sans laquelle le combar
d’honneur perdrait toute crédibilité, Le duel représente indubitablement un
des signes par lesquels un groupe affirme sa communauté d’existence er s'in-
tegre 3 un ensemble de rites qui caractérisent les classes supérieures, dans leur
composante masculine : fréquentation d'un cercle, ceux-ci se multipliant sous
la Troisieme République, pratique de loisirs socialement distinctifs, comme
la chasse, trés répandue, 'escrime ou I'équitation, vie mondaine. A Iinstar
de ces rites, qui sont aussi des formes de sociabilité, le duel constitue un gas-
pillage ostentatoire, non seulement de son temps et de son argent, car il faur
s'entrainer et posséder des armes, mais encore de sa vie 7°,

Cette appropriation et ce réaménagement ne sont pas cependant sans
susciter des sarcasmes. Se moquer du bourgeois voulant manier I'épée est
cerces un lieu commun de la liteérature depuis Le Bourgeois gentilhomme.
Tout au long du XIX¢ sitcle, la lirtérature ne manque pas de mettre en scéne
le ridicule de ces combats bourgeois 7!, mais, avec la mutation du duel qui se
produit sous la Troisitme République, ce sont les journaux, pourtant friands
de combats, qui alimentent les commentaires ironiques sur ces affrontements
sans grand danger, qui mertent aux prises des hommes fgés et bedonnants,
souvent ignorants des régles de l'escrime. honneur réclame poureant d’af-
fronter aussi le ridicule et de s'en affranchir. Dans la préface aux Duels célebres
du baron de Vaux, le journaliste et bretteur impénitent Aurélien Scholl le
souligne : « Préjugé tant qu'il vous plaira, le duel est la manifestation derniére
de cer érat despric qui faisait jadis passer 'honneur avant toutes les richesses;
il représente, il faur bien le reconnaitre, de nobles et généreux sentiments;
c'est une parodic, je vous Paccorde, mais la parodie respectable encore d’un
magnifique idéal »72,

Francois Guillet est cherchenr associé
an Centre d'bistoive du XIX sidcle (Universitéds Paris-I et Paris-IV)

70. Christophe Charle analyse ces signes distincrifs 2 propos des élites de la République parmi les
hommes d'affaires, les hauts foncrionnaires et les universitaires. Lescrime s associe 4 I'équitation, qui est
cependant beaucoup plus pratiquée (Christophe Charle, Les dlises de I République, 1880-1900, Paris,
Fayard, 1987, p. 395-400).

71. Comme par exemple le combat avorté entre Octave Mouret et Auguste Vabre, qui a surpris la
liaisan de sa femme avec son voisin de palier dans Por-Bouille d’Emile Zola (1882).

72, Baron de Vauy, Les duels célebres, Paris, Rouveyre et G. Blond, 1884, préface d’Aurélien Scholl.
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Des artistes en g:ﬁm&:.m. Acteurs et actrices

en Europe occidentale au XIX siecle

Le XIXe siecle a vu s'affirmer toute une série de nouvelles professions ou I'élé-
vation de srarur de professions traditionnelles. Longtemps stigmarisé depuis
les interdits de I'Eglise sous I'Ancien Régime, le métier de comédien a connu
une transformation plus spectaculaire encore. Identifiés dans I'imaginaire
social 4 la vie d’artiste, % la bohéme, 4 l'errance, 4 'incertitude, au travail
improductif, bref 2 'opposé de I'image tout aussi stéréotypée du « bourgeois»
et de la vie bourgeoise, acteurs et actrices ont peu a peu obtenu tous les indi-
ces de reconnaissance qui leur manquaient. Cette muration n'a été possible
qu'au prix d’un accroisserent des écarts internes, 1 la différence des profes-
sions bourgeoises qui s sont recentrées autour d’une position moyenne et mm
régulations acceptées et garanties par 'Erac \. Thistoire sociale _._.“m jusqu'ici
que trés peu exploré cette transformation er ses conséquences, variables mw_om
les pays et les traditions théirrales, sur le méeier d’artiste et son image sociale.
En se concentrant sur une approche biographique limitée aux rares élus flam-
boyants d’un groupe qui, dans chaque espace national, comptait plusieurs
centaines (si I'on se limite aux capitales), voire plusieurs milliers d’individus
(si P'on embrasse 'ensemble du personnel des théatres dont ces villes forment
I'épicentre), on sinterdit de comprendre 4 la fois les raisons du changement
et les processus de sélection & 'ceuvre dans un marché thédoral peu 4 peu
libéralisé dans la seconde moitié du XIX® si¢cle >. Pour comprendre le fonc-
tionnement du monde dramatique, il faut donc revenir 4 une vision sociale
globale et sortir de ces conventions historiographiques. Non seulement, par
définition, on ne nait pas «éroile»?, mais on le devient au terme d’une série
de lutres et d’érapes plus ou moins nombreuses et critiques. Pour passer de
la traditionnelle histoire institutionnelle, conventionnelle ou anecdotique et
picaresque du monde théartral 2 une histoire sociale compréhensive, on ten-

1. Voir, en dernier lieu, Maria Malatesta, Professionisti e genstluomini, storia delle professioni
nell'Europut contemporanes, Turin, Einaudi, 2006 : la premiére tentative d’histoire comparative euro-
péenne sur les diverses professions libérales. ) )

2. Voir Anne Marun-Fugier, Comédienne, de M“ Mars & Sarah Bernbards, Paris, Le Seuil, 2001.

3. On reprendra ici ce terme d’époque de préférence i son équivalent anglais (star) plus :.u.:n_
aujourd’hui mais qui se référe surtour a I'univers cinématographique dont les différences avec le chéitre
sont par trop évidentes.
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tera de construire 'espace global olt prendront place aussi bien les premiers
roles que les débutant(e)s et les comédien(ne)s du milien du tableau, et de
marier approche morphologique, biographie collective et comparaison euro-

péenne.

CHRISTOPHE CHARLE

UN MARCHE D’EMPLOI DE PLUS EN PLUS CONCURRENTIEL

Période Allemagne Angleterre ! France
de référence

1846-1851 3438 260003 2041 {1851) 40007 ¢

1878 500025 4565 (1881) 69555+12047 =
8159

1908-1911 19742-14000 8 18247 29508+ 7190 =
10140 (1906)

1880-1911 +294 % +299 % + 24,2 %

Taux de croissance +474% +794 % +153 %

1851-1911

Tableaun® 1 :
Evolurion et taux de croissance des effectifs des acteurs
en Allemagne, en Angleterre et en France.

Pour comprendre la situation sociale des artistes dramatiques 2 I'épo-
que considérée, il faut recouper des sources malheureusement hétérogenes,
incomplétes er inégalement fiables. On se heurte en effet ici 2 un double
probléme. D’une part, comme il s'agit d’une activité instable et aux limi-
tes floues, les recensements professionnels confondent souvent les acteurs
avec d'autres groupes voisins (chanteurs, musiciens, troupes de spectacles
forains, danseurs et danseuses, personnel rechnique des thétres). D’autre
part, 'inégal avancement des procédures de recensement et leurs conventions
divergentes d'un pays 4 I'autre quant aux regroupements ou dissociations

NOTES DU TABLEAU I ©

1 Données du recensement citées par Tracy C. Davis, Actresses as Working Women. Their Social dentity
in Victorian Culture, Londres, Routledge, 1991, p. 10.

2 Peter Schmite, Schauspieler und Theaterbesrieh Studien zur Sozialgeschichie des Schauspielerstandes im
deutschsprachigen Raum 1700-1900, Tiibingen, Max Niemeyer Verlag, 1990, p. 37.

3 Perer Schmitt, ouv. cité, p. 43, d'aprés une estimation de 1854.

4 Effectils de I'Association des artistes dramariques fondée par le baron Taylor.

5 Estimation citée par Ute Daniel, Hofibeater. Zur Geschichte des Theaters und der Hife im 18. Und
19. Jahrhunders, Stuigare, Klere-Corra, 1995, p. 395, d'aprés Adolphe LArronge, Denrsches Theater und
Deussche Schauspielkunst, Berlin, Concardia, Deutsche Verlags-Anstalt, 1896, p- 30.

G Effectifs des thédcres (artistes lyriques e dramariques, sans les cafés-concerts), Amsire statistique de
la France, 1878, p. 306-307.

7 Artistes des calds-concerts.

8 Dlaprés Almanach, cité par Charlotte Engel-Reimers, Die deutschen Biibnen und ibre Angeliirigen,
eine Untersuchung iiber ifire wirtschafiliche Lage, Leipzig, Duncker & Humblog, 1911, p. 319-320,

9 Artistes dramatiques.

10 Artistes lyriques.

DES ARTISTES EN BOURGEOISIE 73

rendent la saisie d'une évolution cohérente et comparable en partie aléatoire.
Le probleéme esc compliqué pour 'Allemagne par I'absence d’unité politique
avant 1871. Avec toutes les limires lides & ces marges d'erreur, le tableau
n® 1 met cependant en valeur une expansion remarquable du recrutement
des acteurs dans route I'Europe occidentale dans la seconde moitié du XIX:
siecle. En Allemagne, les effectifs ont éeé multipliés par plus de quatre et par
prés de huit en Angleterre, en France par 1,5 seulement. Cer écart du simple
au double entre I'Angleterre et le continent, s'il peut sexpliquer en partie par
I'urbanisation plus rapide et la prospérité supérieure du Royaume-Uni, est
sans doute artificiellement grossi par le caractére plus englobant de la carégo-
rie anglaise du recensement. Elle méle aux acteurs, stricto sensu, les chanteurs,
les musiciens, les danseurs et danscuses et les diverses professions secondaires
du spectacle. Surtout, elle tient & Pexpansion particuliérement rapide des
music-halls dont le personnel de scéne fait des va-et-vient permanents avec
les troupes de théitre proprement dites et dont la vogue est plus marquée
encore 1 la fin du siecle que sur le continent. Au milieu du XIXe siecle, il
n'existait ainsi que 247 salles de spectacle en Grande-Bretagne, tandis qu'une
statistique administrative de 1899, qui inclut tous les types de specracles,
recensait 3000 salles de specracles fréquentées par 1252 000 spectateurs pour
I'ensemble du Royaume-Uni “.

Il faue souligner que cette expansion des professions liées au specracle
est nettement plus marquée que celle de la plupart des autres professions,
qu'il s"agisse de la médecine et du droit, ou méme des professions arristiques
ou liceéraires. Alors qu'en Allemagne I'effectif des professions intellectuelles
indépendantes a augmenté de 74,4 % entre 1882 et 1907, celui des acteurs
croit trois fois plus vite (+ 294 %) entre 1878 er 1911°. En Angleterre, la
méme comparaison donne un rapport presque identique de 1 1 3 entre les
raux de croissance comparés de ces deux mémes catégories. Il 'y a quen
France ot la croissance de ces deux groupes amenés 4 se ctoyer dans la vie
théitrale, est en défaveur des arristes dramatiques et lyriques : portés par
I'expansion de la presse er de I'édition, le nombre des hommies de lettres et
publicistes a doublé (+ 119% entre 1876 et 1906), alors que les gens de théa-
tre ne progressent que de moitié (+ 54,5 % entre 1878 et 1901), confrontés
4 une saturation progressive du marché théatral aprés la libéralisation des
années 1860. Sauf en France également, la dynamique de la profession dra-
matique est supérieure 2 la croissance du marché théirral dans les capirales si
on I'évalue 4 partir du développement de I'équipement en salles. Le nombre

4. Chiffres cicés par Georges Bourdon, Les théitires anglais, Paris, Charpentier, 1903, p. 63. Si l'an
exclur IIrlande pour 'homogénéité de fa comparaison, on retrouve une multiplication par 8 au 9 des
lieux de spectacles, analogue a la progression démographique du groupe des artistes citée précédem-
ment.

5. D'aprés les données que j'ai compilées dans les recensements allemands, citées in Christophe
Charle, Les ineellectuels en Europe an XIX siécle, Paris, Editions du Seuil (1996}, nouvelle édition,
«Points», 2001, p. 175,
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de théicres ne s'est accru que de 60% dans les quarre capitales entre 1874
et 1900. En France, le nombre de théitres permanents n'a augmenté que de
47 % entre 1850 et 1910, il a méme légérement diminué par rapport 4 1860
du fair de la concurrence sensible maintenant du café-concerr, du music-hall
et du cinéma ©,

Ce décalage entre Pexpansion des divers types de spectacles qu'on
recrouve dans tous les pays implique une diversification croissante des types
dartistes dramatiques, une concurrence accrue entre emplois traditionnels
et nouveaux styles de jeu er de carriéres sur scéne. A mesure que les troupes se
réorganisent en foncrion d’engagements plus brefs, le « combination system»’,
la hiérarchisarion des emplois entre engagements durables et emplois plus
précaires se durcit aussi pour tenter de diminuer les coiits de personnel.
Clest en France et surtout & Paris er 2 Londres que ce phénomeéne est le plus
ressenti du fait de la concurrence plus forte et de la centralisacion.

Avec la libéralisation du marché théatral, le recul de fa part des théarres
privilégiés ou 2 financement public par rapport aux théitres privés accentue
aussi la précarité de la condirion des acteurs et actrices. Mais, en contrepartie,
s'ouvre ainsi un espace de concurrence nouveau. Il peut attirer des nouveaux
et surtout des nouvelles venues avec [a mulriplication des formes mixtes
(cafés-concerts, music-halls, troupes semi-professionnelles) ou le mélange des
genres (théarre |éger, pantomimes, revues, skerchs, danse et numéros divers,
etc.} qui impliquent des acteurs et actrices aux ralents multiples ou des trou-
pes allianc plusieurs spécialités.

Un second trait remarquable, en effer, de cette recomposition de l'emploi
théétral réside dans sa féminisation croissante dans tous les pays et noram-
ment dans les capitales considérées. Alors qu'en Angleterre, en 1851, on ne
dénombrait que 643 «actrices» pour 1398 «acteurs», dés 1891, les actrices
I'emportent en nombre sur les acteurs (3 696 pour 3G25) &, En France, en
1878, on enregistrait officiellement 2 060 «artistes dramatiques» femmes
pour 2862 hommes. En 1891, le ratio entre les sexes s'inverse pour le groupe
élargi des artistes dramariques et artistes lyriques du recensement : 5301 fem-
mes pour 4478 hommes. La féminisation est moins avancée, semble-t-il, en
Allemagne et 2 Vienne. Pour I'ensemble des théirres allemands en 1846, on
dénombrair 1396 acerices pour 2042 acreurs, soit un taux de féminisation
de 40,6 % ? alors que le taux de féminisarion général passe 4 44,2 % au débur

6. Voir Christophe Charle, « Les théitres er leurs publics  Paris, Berlin et Vienne 1860-1914 ». dans
Christophe Charle er Danicl Roche [dir.], Capitates enlturelles, capirales symboligues, Paris et les expérien-
ces européennes XVIIF-XN sigcles, Paris, Publications de la Sorbenne, 2002, p. 403-420,

7. Voir Dominique Leroy, Fistoire des arts du specracle en France, Paris, U'Harmartan, 1990, p. 274
er x:._-

8. Tracy C. Davis, Acrresses as Working Women, ouv. cité, p. 9-10,

9. Peter Schmitr, Schanspieler und Theaterbesried, ouv. cité, p. 42, d’apres Abmanach fiir Freunde des
Schauspielleunst auf das Jahr 1846, hg. von Ludwig Wolff & August Heinrich, Berlin, Sictenfeld, 1846.
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des anndes 1930 1°. A Berlin en revanche, 3 la méme date, la parité des deux
sexes est établie : 2039 acteurs pour 2030 acrrices !,

Il reste & expliquer ce qui peut attirer tant de nouvelles vocations (et en
particulier féminines) dans une activité dont une littérature prolixe et sura-
bondante a détaillé, tout au long du XIXe siécle, les inconvénients, les aléas,
les miseres et les sujérions, et tout particuli¢rement pour les femmes :

«Vous ne savez pas ce que c’est que notre existence 3 nous, pauvres filles du
peuple entranc au théitre. .. et obligées quelquefois, 4 nous faire du rouge avec
de la brique pilée!... Non, vous ne pouvez avoir une idée, dans ces temps de
nos besains, de nos miséres, de notre dépendance prés des directeurs de chéirres
et des autres!... et sans qu'il y ait quoi que ce soit qui nous protége, qui nous
défende, qui nous préserve...»!?

Ainsi s’exprime la Faustin, I'héroine d Edmond de Goncourt dans le
roman éponyme, inspirée partiellement du personnage de Rachel transposé
plus tardivement dans le siecle.

Or I'expansion des effecrifs et la féminisation indiquent au contraire que
le monde du théirre exerce une fascination croissante sur des couches plus
larges, paralléle & I'attrait grandissant de ce divertissement sur le public. Est-
ce seulement 'effer mécanique de la libéralisation du marché, de I'urbani-
sation, de la demande de distractions nouvelles, de 'avénement des loisirs,
du culte des vedettes et des réves d’ascension sociale sans limires qu'il suscite
dans les jeunes générations? Est-ce parce que le monde du spectacle est le
seul espace qui donne leur chance 4 ceux et surtouc 4 celles qui n’en onr pas
eu ailleurs, dans ces sociétés encose forcement hiérarchisées par les inégalités
financiéres, les statuts hérieds, les réles sexuels et le poids croissant du capi-
tal scolaire? Qu bien encore, comme laffirment certains, la condition des
acteurs et des actrices s'érant finalement objectivement améliorée, contrai-
rement 4 la légende noire d’une certaine littérature réaliste ou mémorialiste
émanant des marges de ce milieu, n'est-il pas logique que cette activité soit
toujours plus attirante 132

10. Staristik des Deutschen Reichs, Neue Folge, Band 458, p. 453, recensement du 16 juin 1933
(ensemble du Reich).

11. Ce décalage entre I'Eurape de 'Ouest et 'Europe cencrale rappelle le retard de I féminisation des
autres professions libérales et intellecruelles. 11 cient sans doute aussi  la maindre vogue du music-hall, 3
la plus grande formalisation des carrigres dés la formation et  l'importance des emplois 4 statur public,
moins cuverts aux [emmes dans les théirres officiels.

12. Edmond de Goncourt, Lz Faustin (1882), édition définitive, Paris, Flammarion, s.d., p. 212.

13. Les peintures les plus acerbes du monde du théitre commercial en France émanent par exem-
ple d'Emile Zola dans Nana (1880). Ce dernier n'a pas réussi & obtenir les succes dramatiques qu'il
escompiait, ni imposé la révolution esthétique qu'il ambitionnait. Les fréres Goncourt ont également
collectionné les « fours » er colporté complaisamment tous les ragots misogynes sur les acrrices dans leurs
romans ou leur forrnal Sur ce courant misogyne de la littérature, voir Lenard R, Berlanstein, Danghrers
of Eve, A Culrural History of French Theater Women from the Old Regime to the Fin-de-Stécle, Cambridge
{Mass.), Harvard Universiry Press, 2001, chapitre G. Sur I'image trés népative du monde théirral cher
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Pour trancher entre ces hypothéses, non complétement exclusives 'une de
I'autre, on va confronter divers indicateurs objectifs pour éviter d’écre pidgé
par la lictérature anecdotique, positive ou négative, sur le monde du thécre.
Limage noire du monde des coulisses provient généralement d’auteurs ou de
journalistes en conflit avec les théatres pour des raisons personnelles ou parce
qu'ils défendent d'autres valeurs culturelles que celles du théitre commercial.
Limage rose, elle, est fondée sur les témoignages, atypiques, de ceux et de
celles qui on réussi au-dela de leurs espérances ou des aureurs, journalistes
et critiques qui leur sont liés. Ils rendent ainsi hommage et paient tribut &
un monde qui les 2 comblés d’argent et de reconnaissance sociale ou promus
dans un univers inespéré de luxe et de notoriété 4. Bien entendu, ces repré-
sentations, positives ou négatives, peuvent écre aussi des sources d’informa-
tion indirectes, moins par ce qu'elles nous disent sur ce monde que par la
maniére dont elles évoquent ou raisent certaines réalités et coneribuent ainsi,
par le récit enchanté ou déprimant quelles proposent aux nouvelles généra-
tions, & conforter I'attrait ou 2 dissuader les vocarions de nouveaux entrants
ou de débutantes.

Pour déterminer sur quelles catégories privilégiées s'exerce cette fascina-
tion du métier dramatique, on partira des origines sociales d’échantillons
d’acteurs et d’actrices de Paris, de Londres et des capitales germaniques. Si
I'hérédiré, traditionnelle dans I'ancien régime théirral, recule notablement,
et surtout si des catégories sociales plus élevées sont représentées dans les
familles d’origine des nouveaux interprétes, on peut estimer qu'il s'est bien
produit un changement d'image et de statut de ce milicu longtemps stigma-
tisé comme impur et immoral par les Eglises et les classes supérieures.

Ce premier indicateur doit étre complété par une érude des carrires et
des rérributions offertes pour déterminer quelle est la véritable ouverture
sociale que cet espace, apparemment hors norme, autorise par ses parcours.
Les mythes d’ascension entretenus 4 partir de certaines trajectoires de vedet-
tes, s'ils ont un effer symbolique initial pour la multiplication des vocations,
ne peuvent complétement masquer d’autres réalités moins reluisantes que
découvrent assez vite les acteurs déburants dont la réussite se faic atcendre.

« ENFANTS DE LA BALLE » ET TRANSFUGES SOCIAUX

A l'exception d'une enquéte allemande fondée sur une base statistique rela-
tivement large et conduite au débur du XXe sitcle, les données sociales sur

Zola, voir Maurice Descotes, «Les comédiens dans les Rougon-Macquatt s, Revne dhistoire du Théisre,
X, 2, 1958, p. 128-137,

14. Voir, par exemple, les mémoires du vice-doyen de la Comédie frangaise, Frédéric Febvre, qui
déuaille aver délecration routes les rencontres avec des souverains qui ont émaillé sa carrire et [a fas-
cination que cette familiarité avec les grands de ce monde exerce sur lui (Jonrmal d'un comédien, Taris,
Calmann-Lévy, 1896, p. 177 et 245).
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les comédiens et comédiennes de cette période, que ce soit dans les capitales
ou a I'échelle nationale, sont insatisfaisantes ou biaisées. Les prosopographies
rétrospectives reposent en effet sur les dictionnaires biographiques, généraux
ou spécialisés, sur des renseignements nécrologiques i 'occasion du déces
d’acteurs et d’acrrices illustres, ou méme sur une livérature anecdotique de
mémoires et de souvenirs.

1 serait toutefois tout aussi dommageable, au nom d’une rigueur socio-
logique excessive, de récuser toralement ces bribes d’'une histoire sociale des
ardistes dramatiques. De toute manitre et du fait méme des limites fluc-
tuantes de ce groupe, elle sera toujours un idéal inaccessible ¥°. Ces travaux
ou enquétes partielles nous révélent en fair les caraceéristiques spécifiques
de I'élite du groupe, celle qui a suffisamment duré ee réussi pour atteindre
justement aux honneurs de la lictéracure biographique. Ce biais au profit des
sommers n'est pas spécifique du monde théitral. La plupart des enquétes
de biographie collective sur des milieux analogues comme les artistes, les
écrivains ou les journalistes, ont tendance également, pour des raisons de
commodité et de sources, a privilégier les sommets de la profession '°.

Pour pouvoir malgré tout tirer des conclusions plus générales de ces
échantillons partiels et partiaux, il convient denc de construire des hypothe-
ses indirectes sur le sens des biais dont ils souffrent. Croire, comme la plupart
des auteurs qui ne tiennent pas compte de ce tri social sélectif des mémo-
rialistes du thédtre, que les évolutions constatées pour ces minorités sont
i 'image des évolutions générales de I'ensemble du groupe, c’est affirmer
implicitement que la réussite dans le métier d’acteur repose uniquement sur
le mérite, le talent, le savoir-faire, et est indépendant des mécanismes socio-
logiques 4 'ceuvre pour les autres professions du XIX- siécle. Sans doute, ces
mécanismes, du fait de la faible importance de la formation scolaire ou pro-
fessionnelle dans le monde théitral, ne sont-ils pas exactement du méme type
que ceux i F'ocuvre dans le milieu des auteurs, du journalisme ou des artistes.
Lallure physique, la voix, la beauté du visage, la prestance, la personnalité,
la sensibilité, toutes ces données «nacurelles» ou personnelles, qui fondent

"image spécifique de Iéroile ou du grand premier réle peuvent, en premiére

15. Plus que pour tour autre groupe, 'accés a la dignité biographique est en effet coreélé i la noto-
riété. Pour qu'un acteur ou une actrice ait une vie enregistrée, il faur qu'il ou elle aic parcouru une
«carriére» minimale, donc arteint une certaine réussire. Ce biais peut érre partiellement corrigé en fin
de période avec le développement d'associations et de syndicats qui englobent beaucoup plus d'obscurs
et de sans grade que les annuaires de célébriés, Toutefois, le vrai prolétariar de la scéne reste, lui aussi,
inorganisé donc hors champ.

16. Voir I'ouvrage d’Andrée Sfeir-Semler sur les artistes médaillés au Salon (Die Maler am Pariser
Salon, Francfort/Main, Paris, Campus Edicions de la Maison des Sciences de 'homme, 1992) et 'arzicle
de Marc Martin, « Journalistes parisiens et notoriété (vers 1830-1870) », Revue histarigue, n® 539, juillet
1981, p. 61-81, sur les F:Bm:.ﬂnm présents dans le Dictionnaire des contemporains de Gustave Vapereau.
Les travaux sur les écrivains populaires d’Anne-Marie Thiesse (Le rommr du quotidien, Paris, « Points»
Seuil, 2000 {1984]) et ceux de Rémy Pontan (Le champ kittéraire de 1865 & 1905, thése de doctorat
en sociologie sous la direction de Pierre Bourdieu, EHESS, 1977) sont plus proches d'une sociologie
compréhensive et contrdlée.
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approximation, paraitre échapper aux corréladions sociales habituelles qui
sélectionnent les autres élites. Ce miracle du don et de I'élection fait partie
de I'idéal complaisamment encretenu par la profession pour revendiquer sa
spécificité irréductible er donner en méme temps & croire 4 ceux qui n'en
font pas partie que tout est possible. Larbitraire de la réussite serait fondé
dans la nature ou la personne méme de Iarise et indépendant des condi-
tionnements sociaux propres aux autres univers professionnels. A cet égard,
la seconde moiti¢ du XIX¢ sitcle a méme vu s'imposer I'image de vedettes
qui sortaient des canons traditionnels de la beauté ou de la voix théitrale
fondant ainsi encore mieux I'illusion que méme cette loterie de I'apparence
et du souflle vital pouvair &tre surmontée par la volonté, le tempérament ou
le talent 17,
Deux faits massifs permettent cependant de remetere en cause ce roman
rose de I'écoile sortie du ruisseau qui doit tout & ses dons et a nourri rant
de ficrions ou de reconstructions biographiques de la vie des vederres ", Le
premier est une donnée sociale mise en évidence justement par rous ces
¢chantillons. Parmi tous ces acteurs et acerices qui ont réussi er dont nous
connaissons les origines, une sélection sociale apparalt malgré tour 4 'ceuvre
quand on considére la parr trés réduite en leur sein des groupes pourtant les
plus nombreux dans la sociéré globale : les membres des classes populaires ou
rurales sont trés sous-représentés dans Iélite de la profession alors qu'inverse-
ment 'hérédicé directe est bien supérieure 3 celle qu'on trouve dans d’aurres
milieux. Pourtanr 'absence de barriéres officielles & Pentrée, I'expansion des
effectifs soulignée plus haut, I'élargissement de I'espace territorial couvert par
les théitres au cours du XIXe sitcle, I'amélioration du statur des acreurs, la
faible importance du capital scolaire officiellement exigé a I'entrée, la mobi-
lité croissante des populations rurales en direction des villes, toures ces ouver-
tures auraient di se traduire par une « démocrarisation » entre Je premier et le
second XIX¢ siécle, comme en ont connu d’autres élites ou professions beau-
coup plus fermées 2 l'origine. Or il n'en est rien pour les sommers, méme si
quelques exemples illustres, toujours cités, donnent impression inverse 2
ceux qui ne raisonnent pas en termes sociaux mais individucls.

En second lieu, au moment méme ot le marché chéztral s'ouvre et connait
une expansion sans précédent, la probabilicé d’y réussir sans grand atour de
mmvu:. au lieu d’augmenter, comme le croient sans doute naivement tous
ceux qui vont risquer 'aventure, diminue. Avec le vedettariar et l'allonge-

17. La maigreur et la voix si éirange de Sarah Bernhardt ou les défauts physiques évidents du plus
grand acteur anglais de la fin du XIX- siecle, Henry Irving, sont ainsi complaisamment évoqués par 1ous
leurs biographes pour donner ainsi Pespoir 1 tous ceux qui ne disposent pas des arouts conventionnels
pour prétendre accéder aux feux de Iy rampe.

18. Les deux romans sur des actrices qui paraissent i un an d'intervalle de Zola et Goncourt urilisent
ce schéma narrarif : Nana, fille d'ouvrier, est 4 la fois une fernme entretenue et une actrice aux Variétés;
la Faustin, dans le roman déji cite, d'origine populaire, tient le rle de Phidre 3 Ia Comédic frangaise
et a pour amant un lord,

e |
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ment de la durée de vie des pitces, le nombre des nEm_o.mm les plus prestigieux,
ceux des grands théitres des capitales, augmente en effec _unmﬂunoc_u _.w.o___..m
vite que les effectifs globaux de la profession, ce qui en R:moﬂ__w a rareté rela-
tive par rapport au flot croissant des postulant(e)s. Dw plus, les mnnn.m,mﬂn:%
comme les directeurs de troupe peuvent étre m_:m exigeants en matitre de
qualité de jeu, de diction et d’apparence physique puisque la concurrence
permet de choisir dans un vivier de plus en plus large, dans les capitales mais
aussi hors des capitales. Enfin, la mobilité des spectateurs et des troupes ou
des éroiles, liée 4 la mise en place des réseaux ferrés dans la mnnmnnwm moitié du
siecle, autorise des comparaisons 4 une plus large mn,rm:n qua _.m_un_n_cm des
théitres privilégiés ou des marchés E,rm._.a mmzd.mm. Méme en _UBE:nn‘Mm dans
les villes petites ou moyennes, le public ne tolére plus les acteurs médiocres
comme autrefois, quand le choix des troupes de _um.mmmmn ou en résidence écait
limité par les réglements, Surmonter ces nrm.mnc_ﬁm croissantes pour percer
dans un marché d’emploi encombré, moins protégé et moins segmenté @w_ a
*époque des théirres privilégiés et nonﬂ&_mm suppose %.u:n des stratégies plus
subtiles ou des atouts culturels, sociaux voire économiques plus importants
‘autrefois.
d Wmsm la premiére moitié du siécle et sans doute @.E.mwmm:k années 1860,
période de I'ancien régime thédtral dans les pays considérés, dominent wb.noam
massivement 'hérédité et la reproduction directe du groupe des noh.:.mnrmsm.
Ainsi en Allemagne, dans un échantillon d’environ 2 ooo acteurs mnmmm\mpam,
cette période, 58,57 % de ceux nés entre 1801 ec 1819 (ils ont donc m uré
entre 1820 et 1840) er 57,69 % de ceux nés entre 1820 et _m%o. montés sur
les planches avant 1860, sont issus &Rnﬁnanwﬂ &:. Ecmmn ﬁrmu:,m_., _

Des taux un peu moindres se retrouvent 4 Paris et ho:&.Rm oc m,ﬁ:u?
ché thédrral est déja plus autonome, plus no:nz._._.n:cn_ et moins lié M | mnw\m.
Ainsi, parmi les sociétaires de la Comédie frangaise entre 1815 et _mm.& 21%
seulement sont issus du milieu artistique et, pour les acteurs des théitres des
boulevards, 38,9 % sont nés dans des familles appartenanc au _.:o:&m. du
théitre au sens large 1. Pour les 36 comédiens du thétre de la Porre mm:wv
Marrin en 1855, 14 % seulement sont dans ce cas *. Sur m.; acteurs du théi-
tre des Variétés (période 1864-1891) dont les origines sociales sont connues,
45,1 % sont issus du monde de I'art dramatique ou de la musique. .Om taux
est toutefois artificiellement haussé par le grand nombre mmm :omlmmwozmmw..
les biographes mentionnant plus souvent une parenté théitrale qu'une ori-

19. Bruno Deslat, Les sociétatres de ln ﬁ.E:m..r.m.?Eﬁ:.R an XIN siéele anm.\m.m.mc.. Paris, FI,M-
mattan, 2001 p- 65; Christine Bouillon, La condition des comédiens des shéitres populaires de .b“:m H:
début Ln_ la Restauration ¢ 1864, maitrise d'histoire sous la direction d’Alain Corbin, Université Paris-1,

990, p. 34. , . -
. qo_u %EEEE_,.__.,_ Girardeaux, Le théitre de la Porte Saini-Martin de 1830 & 1868, maitrise d'histoire
sous la direction de ﬂ_rlﬁcwrc Charle, Université Paris-1, 2003, p- 136
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gine sociale quelconque. Si 'on rapporte les cas connus 4 ensemble de la
troupe le taux d’hérédité directe n'est plus que de 7,8 % 2!,

A Londres, 36,1% d’acreurs céltbres dont les débus se situent entre 1830
et 1860 sont liés familialement au théitre tandis que, pour un échantillon
similaire appartenant aux trois décennies suivantes, le taux s’abaisse 3 20,8 %
*2. Dans I'échantillon le plus éliriste, celui des acteurs anglais éeudiés par
Michael Sanderson, I'autorecrutement est plus net, mais diminue aussi nota-
blement quand on se rapproche du XX sitcle : 36,9 % des acteurs connus
qui ont déburé avant 1880 comptent des parents dans le milieu théacral,
contre 18,3% pour ceux qui se lancent enrre 1890 et 1913 (voir tableay
n® 2). Chez les actrices, I'hérédicé reste plus marquée que pour les hommes,
mais recule également avec la poussée des effectifs : respectivement 70,6 %
avant 1880 et 35,4% aprés 1890. Méme déclinante, cette hérédiré directe
reste comparable, voire supérieure, 4 celle qu'on trouve dans d’aurres élites et
souligne bien I'avantage que représente, pour accéder i la notoriéeé ou 3 des
carrires durables, d’ére issu ou proche du milieu dramatique.

Début avant | Début avant | 1880-89 | 1880-89 1890-13 1890-13
1880 H 1880 F H F H F
Propriétaires 1,5% 29% 32% 1,1% 53 % 0%
N= 1 1 5 1 10 0
Professions 32,3% 58% 44,5% 34% 58,7% 46,0%
N=21 N=2 N =69 N =32 N=111 N =52
Commerce/ 18,5% 5.8% 14,2% 10,6 % M1% 71%
Industrie N=12 N=2 N=22 N=10 N=21 N=8
Arts et lettres 7.7% 11,8% 58% 16% 4,2% 8,8%
N=5 N=4 N=9 N=15 N=8 N=10
Théatre 36,9% 706% 29% 372% 18,3% 35.4%
N=24 N=24 N =45 N=35 N=35 N=40
Employés 1,5% 0% 1.9% 0% 0,5% 1.8%
N=1 N=0 N=3 N=0 N=1 N=2
Artisans, 1,5% 2,9% 1,3% 1.1% 1,6% 0,9%
travailleurs N=1 N=1 N=2 N=1 N=3 N=1
manuels
Total 65 34 155 99 188 113
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Contrairement 2 ce qu'on aurait pu attendre, Patcénuacion de I'autore-
crutement, liée & I'élévation du statut de la profession et 4 l'effet mécanique
de l'expansion des effectifs, ne se traduit pas pour autanc par une présence
plus marquée des comédiens les moins nantis socialement et culturellement
au sommet de la profession. Dans I'échanillon de Michael Sanderson, la part
de comédiens qui ont réussi malgré des origines modestes est inférieure 2 5 %,
Dans I'échantillon d'acteurs allemands le plus ouvere et le plus large, celui de
I'enquéte de Charlotte Engel-Reimers de 1908-1909, on ne dénombre que
15,2% d’acteurs de Berlin et Vienne issus d’un milieu populaire ou de la petite
bourgeoisie. Certe part I’hommes et de fernmes partis de rien n'est guére diffé-
rente pour l'ensemble de la population des acteurs allemands dont elle donne
les origines sociales : 18,6 %. Dans I'élite des acteurs et actrices voire dans le
groupe des plus professionnels appartenant 2 une association, comme ces le
cas ici, I'appartenance initiale 4 la petite bourgeoisie, aux classes moyennes, ou
4 la bourgeoisie, constitue donc un atour essentiel de maintien ou de percée :
37,1% sont nés dans le monde du commerce, de 'hotellerie, des employés,
plus d’'un sur six avait un pére foncrionnaire, plus de 12 %, un pére qui exercaic
une profession intellectuelle ou artistique, alors que I'hérédité théatrale directe
a fortement régressé par rapport au milieu du sitcle : 14,4 % pour I'échantillon
d’ensemble, 12,3 % pour les acteurs des deux capitales allemandes, contre plus
de la moirié, comme on I'a vu, avant 1860. De ce point de vue, les capitales
francaise et anglaise privilégient maintenant, plus que les villes allemandes,
I'hérédiré autant qu'on puisse généraliser a partir d’échantillons aux principes
de sélection sensiblement différents puisque fondés surtout sur la nororiéré :
30,2% des acteurs er acrrices de Paris érudiés sont issus du monde théarral
contre 14,4 % de leurs homologues germaniques (voir tableaux n° 3 er 4) 2,

Tableau n® 2 : Origines sociales d’acteurs et d’actrices anglais connus
selon la date de débur,

Source : Michael SANDERSON dans Fram Irving to Olivier. A Social History of Acting Profession in
England, Londres, Athlone, 1984, p. 331 appendice 1.

21. D'apres les donnces fournies par Emmanuelle Louba, Le theirre des Varidiés de 1864 5 1891,
maitrise d’histoire sous la direction de Francis Démier, Université Paris-X, 1998, p. 216.

22, Respectivement 34 sur 94 et 10 sur 48 (Michael Baker, The Rise of the Victorian Actor, Londres,
Croom Helm, 1978, wbleaux 2 et 3).

Vienne, Berlin (%) Ensemble scénes allemandes (%)
Grands propriétaires 09 1
Fonctionnaires supérieurs 47 3
Fonction publique 1w 174
mu_.:m\mmmmmm moyenne 371 337
Professions artistiques et 12,3 11,6
intellectuelles ]
Milieu théatral 12,3 14,4
Classes populaires, petite 15,2 18,6
bourgecisie
N= 105 1703

Tableau n° 3 : Origines sociales de comédiens actifs
en Allemagne, & Berlin et 3 Vienne vers 1907-1908.

Source : Charlotte Engel-Reimers, Die deutschen Bithnen und ihre Angehdrigen, cuv. cité.

23. Léchanillon parisien souffre d'un raux élevé de nan-réponses (li€ aux défaillances de I'étac-civil
parisien affecté par les destructions de 1871) qui accentue partiellement la surreprésentation des acteurs
dont les pasents sont déji connus dans 'art dramarique,

p | q
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) I Paris Actaurs Paris _‘ Aclrices | Ensemble _
N % N % %
|
Grands ﬁ.qn_ulm”mr.mu e . L 17 I c..m ,
Fonctionnaires supérieurs 1 1,6 . B ! 0,8 IIML,
Fonction publique 4 6,6 5 | 85 | 7,5
Bourgeoisie moyenne 12 20 6 | 101 151
Professions juridiques 1 1,6 - g - 0.8
Professions artistiques 6 10% 4 6,8 84
et intellectuelles
Milieu théatral 1 18,3 25 42,3 30,2
Classes populaires, petite 25 41,6 18 30,5 36,1
bourgeoisie
N= S 60 59 119

Tableau n® 4 : Origines sociales de comédiens et comédiennes connus
actifs & Paris entre 1860 et 1900 (non-réponses exclues par rapport 4
b . . .
échantillon principal).
Sources : L'échantillon compte 118 acteurs et 149 actrices mentionnés dans Jules Martin, Nos artistes,
portraits et biographies, Parls, Librairie de I'Annuaire universel, 1895, ou dans I'édition 1893 de
Gustave Vapereau, Dictionnaire des contempaorains, Paris, Hachette; les informations sur le milieu

d’origine sont tirées des dictionnaires biographiques et des archives de I'état-civil parisien pour un
certain nombre,

3

image d’une ouverture sociale plus forte qu'elle ne I'est réellement, col-
portée par la littéracure courante, s'explique de deux maniéres. D'une part,
il est exact que la part d’hommes et de femmes (d’hommes plus que de fem-
mes) d'origine modeste est bien supéricure 3 ce qu'elle est dans la plupart
des autres professions libérales ou artistiques du fait de la diversité et de la
bri¢veté de la formation initiale requise. En sens inverse, la part de comédiens
issus d’'un milieu véritablement bourgeois y est moindre que dans ces autres
professions, en raison des préjugés hostiles au métier d’acteur qui ne seffa-
cent que tardivement dans les milieux sociaux supérieurs 24, Ainsi est laissé un
large espace aux descendants des classes moyennes voire 4 des transfuges issus
du peuple (surtout urbain) d’autant qu'il sagit d’un milieu en expansion et
en renouvellement rapide (carritres courtes, nouveaux spectacles, circulation
nationale et internationale des troupes 2%).

En second lieu, I'hétérogénéité croissante du monde des acteurs, consé-
quence de I'expansion des emplois et de la baisse de I'hérédicé familiale

24. La plupart des biographies d’acteurs issus de ces milieus notent |a résistance qu'ils onr dit vaincre
quand ils ont avoud i leurs parents leur désir de monter sur les planches.

25. La part d’écrivains d’origine modeste 4 Berlin est de 21,924, en Angleterre de 13,49, en France
de 37,49 (Christophe Charle, Les inreflecruels en Eurape an XIN: sizcle, owv, cité, p. 219); pour les
peintres meédaillés parisiens, elle s'érablic 4 26,3 % (Andrée Sfeir-Semler, Die Maler am Pariser Salon,
ouv. cité, p. 503) et pour les avocats en France de 11,6 3 13,9 % selon les lieux {Christophe Charle, «La
bourgeoisie de robe en France au XIX sitcle», Le Mouvement social, n° 181, octobre-décembre 1997,
p. 53-72, p. 62).
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directe, brouille les relations simples qu'on trouve dans les professions tradi-
tionnelles entre ['origine familiale er la réussite ultérieure. Pourtant, méme
dans I'échantillon allemand large du tableau n® 3, on percoir bien un pro-
cessus de sélection sociale 4 'ceuvre si 'on compare les origines des acteurs
actifs dans I'ensemble de I'espace allemand et celles des comédiens qui ont la
chance d’exercer a Berlin ou Vienne. Les descendants des classes moyennes
économiques et des foncrionnaires (indices de statur et d’instruction plus éle-
vés dans la sociéé allemande de I'époque) y sont plus nombreux que dans les
théitres des autres parties de I’Allemagne ou de I'Autriche. Cette sélectivité
serait probablement encore plus nette si 'on se limirait aux troupes des théa-
tres les plus cotés de Berlin et de Vienne ou aux comédiens les plus reconnus
de ces villes. De méme, la comparaison entre les actrices er les acteurs pari-
siens met en valeur une sursélection sociale des femmes parmi celles qui ont
accédé a une certaine notoriéeé : plus de deux fois plus d’actrices sont issues
du milieu théicral que les hommes (42,3 % contre 18,3 %) et un quart de
moins viennent des milieux les plus modestes (30,5 % contre 41,6%). En
revanche, malgré les lacunes des informations, on note un nombre anormale-
ment élevé de comédiens nés hors mariage, handicap qui prédispose au choix
de carritres aléatoires comme celles du spectacle (on dénombre au moins sept
enfanrs naturels dans I’échanrillon de comédiens parisiens sur 119) %,

Les observateurs contemporains confirment indireccement ces constars
statistiques. Ils notent, 4 la fin du siécle, que la profession dramatique exerce
un atrait croissant sur les classes moyennes, voire sur des transfuges de la
bourgeoisie. Ainsi le célébre critique Francisque Sarcey, familier des coulisses
et des concours du Conservatoire, écrit-il, dés 1886 :

«Je vois le temps o1 la profession de comédien aura sa place marquée dans la
hiérarchie sociale, olt 'acteur se rendra 4 son théitre avec la mystérieuse gravité
du chef de division s'acheminanc i son bureau, er marquera son déplaisir d’un
mot trop vif qui aura effarouché sa pudeur.

Déja le recrutement, qui ne se faisait guére que parmi les déclassés, puise
aujourd’hui dans la bourgeoisie assise. Une mére bourgeoise n'éprouve plus la
méme terreur 3 mettre son fils au chéitre : cCest une carritre comme une autre.
Les meeurs et les habitudes du Conservaroire, ot croit la génération des comé-
diens de l'avenir, ont chang¢, du tout au tour. On y est beaucoup mieux élevé;
mais on n'y travaille plus guére. On n'y est plus enragé de plaisir; mais on y est
plus en revanche enragé de gloire. Tout ce monde est sage et prarique. Il préfere
la considération 4 la célébrité, et I'argent 2 toutes les deux. 7»

26. De ce point de vue, les origines sociales incertaines de Sarah Bernhardt (pére inconnue, mére,
femme entretenue issue d'une famille juive érranggre déclassée) sont de ce point de vue « représentatives s
de ces parcours aléatoires dans I'espace social.

27. Francisque Sarcey, « Lacteur v, Revue lare dramatique, 1, 1886, p. 75.
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Le métier théieral n'est plus autanc stigmarisé qu'auparavant. Il est méme
pergu comme une alternative a d’autres filieres de mobilité ascendante quj
se développent parallélement mais dont la sélectivité produit de nombreux
ratés,

Quand on examine en effet les activités initiales connues des acteurs eg
actrices allemands de 'avant 1914, la plus fréquemmenc citée est celle de
commergant ou d'employé de commerce (321), vient ensuite Iartisanat (157)
et, en troisieme lieu, celles d’érudiant ou d’ancien éléve de I'enseignement
secondaire, d'instituteur, de pharmacien, etc. (129). Dans notre échantillon
d’acteurs parisiens relativement connus, seule une minorité a débuté dans
un autre secteut, mais c'est toujours également dans le commerce, artisanat
qualifié et les professions libérales : on reléve ainsi un commis, un clerc de
notaire et un architecte %, trois employés dans le secteur public ou privé 2,
cing apprentis artisans qualifiés (graveur sur métaux, doreur sur métaux,
peintre décorareur, horloger), cing membres de 1'élite ouvritre (trois appren-
tis typographes, deux apprentis boulangers ). Le commerce, la comprabilite,
ct méme la médecine, 'armée, la marine, le droit, la musique figurent aussi
dans ces premiers choix de carriére 3'. Ils recoupent ceux de tous les mobiles
sociaux dans la société de I'époque. Pour ceux qui quittent ces voies plus
stres, I'art dramatique présente I'attrait d’un accélérateur possible. Au sur-
plus, I'age n'y est pas la condition principale d’élévation vers la richesse ou la
reconnaissance sociale, comme dans les professions commerciales, industriel-
les ou intellectuelles, dans [a mesure ot la jeunesse et les atrraits physiques
qui vont de pair sont un sésame parfois plus imporeant que I'expérience.

Cetre arrivée des classes moyennes ou méme de mobiles sociaux qui ont
entamé des érudes longues correspond aussi aux tendances  I'embourgeoise-
ment des réles proposés dans les pieces, de la composition du public de ces
drames et comédies sociales des années 1850-90, et du style de jeu plus réa-
liste des pieces les plus courues. Avec la montée du réalisme, contrairement
au paradoxe du comédien défendu par Diderot, une proximité d’origine
relative entre les futurs acteurs et actrices et les caractéristiques sociales des
personnages qu'ils vont incarner facilite la crédibilité de leur jeu et satisfait
Peffer de miroir que la partie bourgeoise du public recherche dans les salles
les plus convenables.

I ne s'agit pas pour autant d’un miroir complétement fidele, ce qui auto-
rise un flou sur les marges. Dominé par les classes moyennes au sens de "épo-

28. Respectivement Frédéric Febvre, futur vice-doyen de la Comédie frangaise et Louis Emile Hes-
nard, dit Montrouge, futur acteur et directeur de théirre.

29. Donr André Antoine, le futur fandareur du Théirre libre.

30. Les deux fréres Coquelin, futurs socizmires de la Comédie frangaise.

31. Ainsi Jean-Paul Mounet, futur sociétaire de la Comédie frangaise, obtient le titre docteur en
médecine avant de suivre les traces de son frére ainé Jean Mounec-Sully, 2 'Odéon puis au Théirre
frangais (Mounet-Sully, Souvenirs d'un tragédien, Paris, Pierre Lafficie, 1917, et Guseave Vapereau, Die-
Honnaire des contemporains, ouv. cité).
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que, le groupe des acteurs en vue compte aussi en son sein des personnages
plus typés, transfuges des groupes supérieurs ou inférieurs, voués  cerrains
réles moins interchangeables mais parfois décisifs dans le succes d’une piéce.
Ils servent 4 marquer ['écart 4 cette norme dominante (personnages aristocra-
tiques, rypes populaires conventionnels, domestiques et «soubrettes» délu-
rés, roles comiques haut en couleur, voire marginaux er « femmes déchues»).
Selon la composition sociale de telle ou telle troupe, ils peuvent convenir 3
I'habitus d’origine minoritaire (plus populaire ou plus distingué) de rel ou tel
acteur ou actrice qui laisse parler sa « nature», construite souvent en fonction
de son allure corporelle ou de son style d’élocurion, produits eux-mémes de
son origine et de son éducation plus ou moins compléte.

Un biographe écrit ainsi 4 propos de I'acteur Daubray : « Gros, court, le
cou dans les épaules, la face pourpre, Daubray prit résolument I'emploi des
comiques»*. Cet acteur qui a quitté prématurément sa famille, ne parvient
pas a entrer au Conservatoire et fait son apprentissage sur le tas dans les petits
théitres. Mais, vite trahi par son embonpoint, il se trouve exclu des réles de
jeunes premiers. Daubray s'oriente alors vers le répertoire comique en fonc-
tion du stéréotype bien connu du «bon gros», évoqué par la citation. Un
mémorialiste confirme cette convention et la généralise

«Clest une qualité énorme, un atout certain, la moitié du talent pour un
comique, qu'un gros ventre! Presque tous ceux qui ont réussi avaient du ventre :
Sainville, Ferville, Geoffroy, Désiré, Pradeau, Montbars, Berthelier, Daubray!. ..
Milher commence 4 avoir du ventre : aussi gagne-t-il 36000 francs par an au lieu
de 18000! Joly, du Vaudeville, manquait de ventre : aussi devait-il compenser
cette absence de proéminence abdominale par une mimique extraordinaire.

Le ventre, il n'y a que cela au chéirre. »3?

Pour les femmes, il en va tout différemment et la défaveur de certaines
aupres du public et des directeurs vient avec 'excés de poids qui les touche
souvent vers la quarantaine,

De méme, la persistance du répertoire mélodramarique ou des genres plus
Iégers (farces, vaudevilles, pantomimes, mélodrames des chéarres plus popu-
laires de Paris et Londres, pieces en langage local & Vienne et 4 Berlin) et la
reprise des vieux succes dans les faubourgs et les théirres provinciaux, offrent
un débouché aux acteurs d’origine plus modeste, privés du bagage scolaire
classique er du vernis social qui les excluent des grands genres. Formés sur le

32. Henry Lyonnet, Dicrionnaire des camédiens frangais, Ceux d'hier, Geneve, Slatkine Reprines, 1969,
volume 1, p. 436 : Michel, René Thibaur dit Daubray (né en 1837), fils de commergants, fur, 3 la fin de
sa vie, 'un des acteurs fériches du Palais-Royal, théitre spécialisé dans le vaudeville ec le théitre léger.

33. Alphonse Lemonnicr, Les petits nyseéres de I vie thédtrale, ronvenirs d'un homme de thédire, Paris,
Stock, 1895, p. 183-184,
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tas ou par apprentissage familial, ils imitent ou parodient les vedettes, faute
de mieux, assument leurs stigmates corporels ou langagiers au service des
genres qui en usent et abusent pour plaire au gros du public. Pour compren-
dre comment s'effectuent ce tri er cette adéquation plus ou moins heureuse
entre traits d’origine et emplois proposés, il faut examiner plus en détail les
parcours des diverses catégories d’acteurs et d’actrices et leurs rétributions.

LES ANNEES D’APPRENTISSAGE

La comparaison des biographies collecrives met en évidence les différen-
ces nationales des styles de formarion er des voies daccis 3 la profession de
comédien mais aussi certaines évolutions convergentes significatives de la
sélectivité croissante déja mise en évidence par les variables sociales les plus
geénérales.

Plus encore que pour les variables d'origine, la fiabilité des renseignements
est ici également sujerte A caution. Deux représentations conventionnelles du
métier d’acteur biaisent en effet Iaccés aux données et donc a la possibilité des
comparaisons intra-européennes. De méme que I'idée recue de la « vocation »
pousse les biographes 2 masquer la part du milieu d’origine dans I'entrée dans
ce meétier a risque, de méme I'idéologie du don er de la grice leur fait souvent
négliger de préciser la formarion scolaire ou professionnelle préalable de leur
héros. Nous sommes alors renvoyés 3 deux stéréotypes : celui de «'enfant
de la balle» dont les parents, eux-mémes comédiens, facilitent la formarion
sur le tas, parfois trés jeune, et celui de Ioutsider bien doué. Desting i une
autre profession, il y renonce er se met par gotit dans le sillage d’un acteur
ou d'une actrice déj reconnu qui a senti son ralent et le patronne. Ces deux
parcours existent sans aucun doute. Mais ils sont plutér en déclin puisque,
on I'a vu, le taux d’hérédité directe tend mécaniquement i diminuer avec
F'expansion du groupe, tandis que Ia recomposition permanente des troupes,
avec le déclin du stock system, reliche les liens de patronage entre générattons.
Dans la derniére partie du XIX- siecle, saffirme plus netrement la formation
professionnelle institutionnalisée. Méme dans les pays comme |’Angleterre
oit I’Etat et les théérres officiels ne jouent aucun réle 4 cer égard, se mettent
en place des structures privées de formation pour répondre 2 la sophistication
croissante des rdles et aux exigences nouvelles du public. Le tableau n° 5 met

sre g

en valeur ce phénoméne dans les échantillons biographiques déja évoqués.
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j| Paris Paris Vienne Londres Londres
acteurs actrices acteurs actrices
Conservatoire B3 74 14 - -
53,3% 49,6% 15.3%
Formation 9 16 27 ? ?
privée avec 6,7% 10,7% 29.6%
acteur (a)
Autres études 14 4 1 ? ?
(b) 11,8% 2,6% 12%
Pas d'études 27 49 39 ? 7
théatrales, (@) + {b) + () (@ + ) + ()
formation 22,8% 32,8% 42,8% 46 % 80 %
sur le tas (c)
Niveau 5 6 - 180 24
Secondaire 4,2% 4% 54 % 19,2%
N= 118 149 91 333 125

Tableau n°® 5 : Formation scolaire et professionnelle
des acteurs et actrices connus i Paris, Vienne et Londres.
Sources : Paris et Vienne ; échantillons constitués par mes soins : pour Paris, voir tableau n® 4; pour
Vienne : 91 biagraphies analysées tirées de Ludwig Eisenberg, Das geistige Wien, Kinstler und
Schriftsteller-Lexikon, Vienne, C. Daberkow, 1893, tome |, lettres A-H (il s'agit d'acteurs et d'actrices
de notoriété et de générations différentes); Londres : acteurs et actrices célébres (1880-1913) étudiés
par Michael Sanderson, From Irving to Glivier..., ouv, cité, p. 15).

La diversité des parcours de formartion est logiquemenr plus marquée sur
le continent qu'en Angleterre. La formarion sur le tas ou par lecons parti-
culiéres auprés d’un acteur ou d’un professeur privé reste dominante outre-
Manche (la moitié des acteurs et plus de 80 % des actrices des échantillons),
toutes les insticutions de formation théitrale y ayant échoué au bour de
quelques années ¥, En France, au contraire, les comédiens qui, comme ceux
de I'échantillon, ont réussi 4 percer sont majoritairement issus de la filiere
officielle ou, & défaue, de cours donnés en privé par des acreurs reconnus.
Lart dramatique n'y échappe donc pas 2 la filiere des concours et de l'atelier,
caractéristique des autres arts 3 la méme époque en France ¥, Mieux, cette
voie sélecrive semble de plus en plus importante, si I'on en juge par l'aug-
mentation du nombre des candidarures au Conservatoire au cours du XIX¢
siecle et par la floraison d’écoles ou de cours privés paralleles ou complé-
mentaires. En 1885, par exemple, 188 aspirants se disputaient 28 places au
Conservatoire, contre une trentaine au milieu du siécle pour huit places .
La sélection devient donc de plus en plus sévére et I'effer différentiel sur la

34. Le Dramaric College, fondé en 1860 avec le patronage du prince de Galles, connait des difficultés
financitres dés les années 1870 et fait banqueroute en 1877 (Michael Baker, ouw. cité, p. 152).

35. Voir Cynthia et Harrison White, La carriére des peintres au XIX siécle. Du systéme académique
e marche des fmpressionnistes (¢d. américaine, 1965), raduction francaise, Paris, Flammarion, 1991 et
Andrée Sleir-Semler, ouv. cité.

36. Monique Sueur, Dewux siécles au Conservasoire national dart dramatigue, Paris, CNSAD, 1986,
p- 51 et 58,
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carri¢re future de plus en plus net puisque les lauréar(e)s a la sorrie peuvent
étre embauché(e)s directement dans les grands théirres officiels (Comédie
francaise et Odéon). Une filiére officielle analogue existe dans les pays ger-
maniques avec des écoles théatrales annexées aux grands chéarres des capita-
les, des professeurs privés dans les grandes villes en liaison avec les théitres
publics notamment 4 Berlin, voire un conservaroire proprement dit comme
a Vienne ¥’.

On note cependant que cetie entrée par la grande porte ne COMmpTe pas
autant pour la réussite future que dans le cas parisien : des célébrités de Ia
scéne, a Berlin comme & Vienne, sont encore souvent des autodidactes ou
n'ont pas forcément fait leurs débuts dans les institutions dominantes, ce
qui est moins vrai dans le cas parisien. Ainsi Max Reinhardt (né en 1873 3
Baden, prés de Vienne), sans doute I'acreur berlinois le plus célebre avane
1914 et le merteur en scéne de référence dans I'entre-deux-guerres, ainé de
sept enfants, suit 'école primaire puis I'école primaire supérieure jusqua 15
ans. Les difficultés financiéres de ses parents 'obligent 4 travailler comme
apprenti dans une banque, tout en prenant des cours auprés de deux acteurs
viennois, Rudolf Perak et Emil Biirde. Il obtient son premier role 2 l'age de
16 ans et continue sa progression en changeant de troupe et de ville jusqu'a sa
reconnaissance dans un premier réle d’'une pi¢ce d’Ibsen en 1897 au Dents-
ches Theater de Berlin, ot il fera toute sa carritre .

Pour Londres et pour I'Angleterre en général, les informations sont moins
précises. Michael Sanderson constate une élévarion du niveau scolaire des
artistes qui ont le mieux réussi, comme I'indique la part croissante de ceux
qui ont fréquenté des érablissements d’enseignement secondaire privés, voire
des universités, dans I'échancillon cité dans le tableau n° 5. Mais il §agit
d’une petite minorité face 4 la masse des nouveaux aspirants au théitre qui,
faute d’écoles théirrales accessibles et en raison du retard du systéme scolaire
général en Angleterre, doivent se former sur le tas comme seconds réles dans
les compagnies itinérantes ou dans les perits théitres, se payer des cours pri-
vés aupres d’acteurs reconnus ou, pour les jeunes filles, se doter de certains
savoir-faire (chant, danse, élocution) grice i des précepreurs ou professeurs
particuliers **. Comme I'écrit dans ses mémoires Ellen Terry (1847-1928),
la plus célebre actrice du Lyceum, théitre réputé pour ses mises en scéne de
Shakespeare : « Ce que jai appris en dehors de ma propre profession, je I'ai
appris par mes relations sociales. » En I'occurrence, pour cette derniére, il

37. Peter Schmitt, ouv. cité, p. 120,

38. Leonhard M. Fiedler, « Max Reinhardts, Newe Dentsche Biographie, Berlin, Duncker & Hum-
blor, 2002, vol. 21, p. 357-59. C'est le cas aussi d'un autre futur célebre comédien allemand Albert Bas-
sermann : issu au contraire d'une grande famille bourgeoise, il se forme en jouznt 3 Mannheim et dans
les petits théitres avant d'entrer également an Deutsches Theater sous |z direction d'Otro Brahm puis de
Max Reinharde (Lochar Gall, Biirgersum in Deutschiand, Berlin, Im Siedler Verlag, 1989, p. 469-476).

39. Tracy C. Davis, Actresses as z.\m_w?.:h Wamen, ouv. cité, p. 13.

40. «What I have learned outside my own prafession T have learned from my environment», (Ellen
Terry, The Story of miy Life, Londres, Hutchinson, 1908, p- 36).
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s'agit 4 la fois des cours permanents que son pére acteur lui assura dés son
plus jeune age et des conseils donnés par cerrains directeurs ou auteurs céle-
bres 4 leur actrice fériche.

Ces entrées dans la carriére par la grande ou la petite porte dépendent
aussi des atours sociaux initiaux. Les acteurs et actrices aux formations les
plus institutionnalisées (que ce soit dans des écoles chéitrales ou dans d’aurres
filieres) sont originaires des villes les plus grandes et notamment des capita-
les et appartiennent 4 des familles qui nont pas été obligées de mettre leurs
enfants au travail précocement. En sens inverse, les mobiles sociaux ou les
hommes et femmes d’origine provinciale suivent, en général, la formarion
sur le tas ou bifurquent vers le théitre aprés une premigre expérience salariée
comme on va le voir 4 présent.

PARCOURS ET RETRIBUTIONS

Les parcours des acteurs et des actrices dans les trois ensembles géographiques
résultent de trois facteurs principaux : le degré de centralisation du marché
théitral, la liberté relative de circulation des ceuvres et des troupes, l'existence
ou non d’une filiére prestigieuse de formation ou de qualification. Centré
sur Londres, I'espace thétral anglais se caractérise par le poids dominant de
la capirale (43,6 % des acteurs de théitre y résident en 1911 41), 'absence de
théacres soutenus par I'Erat, une circulation de plus en plus large des pieces
et des troupes avec 'expansion démographique des villes britanniques, la
multiplication des théatres provinciaux et la possibilité d'exportation et de
tournées outremer des acteurs anglais aux Erars-Unis et dans les nouveaux
dominions .

Lespace professionnel des acteurs francais et, en particulier, parisiens par-
tage deux caractéristiques communes avec le monde du spectacle londonien :
la centralisation des meilleures troupes et de la création a Paris, la mobiliré
et Pouverrure sur un marché plus large en province et a I'étranger. 1l s'en
différencie aussi par un trait distinctif : I'existence d’une filizre noble de for-
mation, le Conservaroire, qui ouvre sur des théirres subventionnés chargés
de maintenir en partie un répertoire plus ambitieux que les théitres com-
merciaux. Ainsi existe un parcours méritocratique analogue i celui d’autres
professions plus prestigieuses.

Lespace germanique, avec ses deux principales capitales, Berlin et Vienne,
et ses nombreux Hoftheater ou Stadttheater , partage ce dernier trair avec
Paris. Mais il se distingue de la France et de ’Angleterre par le morcellement

41. Michael Sanderson, From Irving to Olivier, ouv. cité, p. 27. A

42. Tracy C. Davis, The Economics of the British Stage 1800-1914, Cambridge, Cambridge University
Press, 2000, chapirre 10.

43. Ure Daniel, Hoftheater..., ouv. cité.
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politique, la multiplicité des centres concurrents et le retard dans 'ouverture
aux forces du marché avec les nombreux théitres subventionnés méme dans
des villes moyennes. Le rayonnement plus limité de 'allemand hors %m:_,o_un
restreint aussi les possibilités de carriéres au long cours vers la Russie, I'Amg-
rique du Nord ou du Sud comme pour les acteurs francais et anglais.

En Angleterre, et notamment & Londres, les comédiens suivront donc des
carriéres aux étapes assez similaires en fonction de la hiérarchie des réeributions
accordées aux réles er du statut social et financier du théitre et de la troupe.
Lapogée du parcours est marqué par 'acces aux grands thétres du West End,
voire, pour les happy few, 3 leur direction comme actor manager olt certains
parviennent 4 la fortune. Pour y prétendre, un stage plus ou moins long dans
les thédures les moins prestigieux de la capitale ou des engagements temporaires
dans des troupes itinérantes ou dans des compagnies permanentes de quelques
grandes villes est une étape quasi obligée pour accumuler de Pexpérience et une
réputation. Lacrrice Janet Achurch (1864-1916) suit ce chemin laborieux :
aprés une bréve formation dans une école privée d’are dramatique 3 Margare,
elle fait ses débuts dans une farce 3 I'Olympic Theatre en janvier 1883 avant
d’encamer une tournée provinciale, puis d’alterner des engagements en pro-
vince et dans les théatres du West End ot elle finic par décrocher des premiers
rbles, notamment dans des pieces d’'Ibsen et de George Bernard Shaw #4.

La contrepartie i ce marché trés ouvert et concurrentiel est 'absence
d’amortisseurs sociaux en cas d’échec, I'importance du chémage saisonnier,
le réle essentiel des agents théAtraux pour trouver des emplois sur les mar-
chés secondaires ou accéder aux tournées dans les pays anglophones (Eras-
Unis, Canada, Australie principalement). Les moins nantis subissent ainsi
une diminution de revenus sensibles, au profit de ces agents qui travaillenc
au pourcentage, ou sont renvoyés dans les chéitres de deuxieme ordre, les
compagnies itinérantes, les emplois temporaires lorsque la saison chéatrale
bat son plein et qu'il faut des extras 5.

Lexistence d’un double secteur (semi-public et privé) en France, en Alle-
magne ou en Autriche permet en revanche aux acteurs d'alterner entre les
deux logiques, celle de I'engagement 3 tout prix et celle d’une certaine exi-
gence théarrale, voire, quand le marché théarral est libéralisé, de faire jouer la
concurrence A la hausse, pour les premiers réles, entre théatres privés et théa-
tres subventionnés. La concurrence s'exerce d’ailleurs dans les deux sens puis-
que les théatres publics ou semi-publics peuvent proposer aux comédiens des
avantages non monéetaires qui compensent les cachets moins élevés - Pemploi
y est plus stable, le public plus relevé par ses exigences culturelles, le cumul
avec un engagement remporaire dans le secteur commercial négociable. Y
fonctionnent aussi en général des fonds de pension pour les vieux jours. On

44, Eric Salmon, « Achurch, Janer», dans www.oxforddnb.com/view/article/38323,
45. Michacl Baker, The Rise of the Victorian Actor. .., ouv, citd, p- 110-113; Tracy C. Davis, Actresses
as Working Women, auv. cité,
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y offre enfin des possibles reconversions dans les fonctions administratives
quand I'état de santé interdit de continuer de monter sur la scéne. .
Globalement, la logique libérale et privée du marché théarral m:.m_m_m per-
met des carrieres plus lucratives et plus internationales qui .n:.in%m_:a sur
ce que sera le régime du cinéma et du show-business du XX siecle. C m,mﬁ&_
moins 'image qu'en donne le vice-doyen de la Comédie mn..:mm_mn. F.‘nn_n:n
Febvre, apres avoir effectué plusieurs tournées sur les bords de la Tamise :

«Lorsqu'il a réussi, I'acreur, 2 Londres, occupe une situation de beaucoup
B

supérieure i celle du plus favorisé d’entre nous. MM. Samson et Régnier n'ont

jamais gagné les sommes folles encaissées par M. Sothern, un artiste de second

ordre au dire de ses collégues. »%

Les grandes vedertes francaises entendent bien, elles aussi, ?‘omgw de
cette manne. Elles se rendent de plus en plus réguliérement dans la capitale
britannique et dans son prolongement américain lorsqu'elles ont besoin de
redresser les finances de leur troupe ou d’échapper 2 une crise des théicres
parisiens (ainsi en 1848 ou en 1870-1871). Certains D.Em:m._.. britanniques
envient en revanche la qualité dramarique ec liceéraire supérieure de la forma-
tion des acteurs continentaux passés par des écoles officielles oc.mnm troupes
publiques, moins soumises  la rentabilité et au succés 2 rour prix e le pres-
tige symbolique plus précoce dont jouissent les vedettes sur le continent.

Ainsi le critique anglais G. Barlow, lors d'une tournée de la .Oom.ﬁnrn m‘nm.s-
caise & Londres en 1893, déplore 'incapacicé du public _o:m.ozﬁ: i apprécier
les pitces les plus littéraires qu’elle a représentées mais souligne son enthou-
siasme pour la comédic de salon francaise qui est :

“eood, far better than our own in the writing and in the interpretation. Such
plays as Denise, Les Effrontés, Le gendre de M. Poirier, Le Monde ot [on sennnie,
Adrienne Leconvrenr, Frou-Frou are always well worth seeing, more especially
when, as in this instance, some of them provided an opportunity of once again
witnessing the unimpaired and unapproachable genius of that wonderful vet-
eran, M. Got.” ¥

. . 3
Cerre différence initiale entre Londres et les capitales continentales n'em-

.y . ’ P
péche pas une proximité d'un autre type quant aux modalités d’acces a ces
- s 3 . F; N
positions les plus lucratives de la carriere d’acteur. A Paris comme & Londres,
la prababilité d’étre reconnu sur les principaux théitres est fortement corré-

40. Frédéric Febvre, Journal dun comédien..., ouv. cité, tome 1. p. 259. Febvre fait allusion ici 2
Edward Askew Sothern (1826-1881), spécialisé dans les roles comiques d’Anglais excentriques qui, au
terme d'une double carriere américaine et anglaise, laissa 16000 livres de lortune, soit 400000 francs-or
{voir sa biographie dans www.oxforddnb.com/view/article/26040). ) )

47. “French plays and English audiences”, Contemporary Repiews aolit 1893, p. 171-181, extrait

p. 174,
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|ée avec ['origine géographique et/ou la possibilité précoce de faire ses preu-
ves sur les scénes londoniennes et parisiennes. 50% des membres de norre
échantillon d’acreurs er 54 % de celui d’acrrices francais de la fin du XIXe
siecle sont ainsi nés 4 Paris méme®®. Cer avantage géographique tient aussi 4
des données sociales. Comme il existe une assez forte hérédicé sociale directe
dans le milieu théacral, on I'a vu, la naissance dans la capitale ne fait que
redoubler cette appartenance familiale au milieu. Mais il est des cas ois Cest
la proximité géographique qui facilite la vacation ou la capacité de trouver
le bon intermédiaire pour pénétrer dans le cercle des troupes qui comptent,
Nombre de biographies d’acteurs et d’actrices mentionnent cette proximité
avec le quartier des thérres. Ainsi Frédéric Febvre, sans relations familiales
dans le monde dramatique, parce qu'il se trouve habiter rue Montmartre,
non loin du « Boulevard », finit par y pénétrer par effraction. Jeune clerc chez
un avoué, il s'échappe dés qu'il le peut de son obscure besogne pour assister
A des spectacles 4 "Ambigu et nouer ainsi amiti¢ avec des membres d’une
troupe. Lacteur célébre 2 'époque Etienne Mélingue * lui esc présenté par
un ami de sa famille et lui conseille d’apprendre ce métier en jouant dans les
petits théarres de la «petite banlieue», 3 Montparnasse et Grenelle, qui lui
procurent ses premiers engagements 5,

Méme dans 'Europe germanique polycentrique, la naissance dans une
ville théitrale et a fortiori dans une capirale facilite les vocarions de ceux qui
n'ont pas un lien familial direct avec le théatre. Dans un échantillon d'ac-
teurs et d’actrices actifs & Vienne en 1892, prés de 40 % sont originaires de la
capitale des Habsbourg, raux finalement peu différent des artistes parisiens
alors que le degré de centralisation de la vie théitrale est bien moindre dans
PEmpire d’Autriche qu'en France.

La différence entre les divers mondes théatraux réside donc plutée dans
la configuration des stratégies de carritre pour accéder aux scénes les plus
prisées. A Londres comme 2 Paris, le mouvement centripete est massif et
précoce. Il est suivi, dans un second temps, d’un mouvement centrifuge pour
ceux et celles qui n'ont pas atteine d’emblée leurs objectifs ou préferent érre
les premiers 4 Liverpool ou Glasgow qu’obscur i Londres ou, pis encore, relé-
gués dans les théatres populaires de I East End ou de banlieue. De méme, les
acreurs parisiens refoulés dans les réles secondaires et les thétres du milieu
ou du bas du tableau convoitent parfois les emplois plus visibles dans les
grandes villes de province ou méme les tourndes lucratives a I'étranger avec
des éroiles, voire des emplois durables et bien payés dans quelques grandes
villes étrangéres, notamment Saint-Pétersbourg qui dispose d’une troupe

48, Le taux est calculé sans les non-réponses sur 112 et 137 fiches,

49. Etienne Mélingue (1807-1875) avair suivi un parcours analogue avant de devenir l'interprére
favori des drames d' Alexandre Dumas qui Jui consacra méme un volume, Une vie d'artiste (Henry Lyon-
net, Dictionnaire des comédiens frangais, ouv. cité, val. 11, p. 415-418).

50. Frédéric Febvre, fournal dun comédien. .., ouv, cité, tome I, p. 7-9.

DES ARTISTES EN BOURGEOISIE 93

frangaise permanente au Théarre Michel. Sur 116 acteurs parisiens érudiés,
pas moins de 20 ont joué plus ou moins durablement dans 'Empire des
tsars, ¢'est le cas également de 27 acrrices sur I'échancillon de 149,

A Berlin et 2 Vienne en revanche, I'équilibre relatif entre la demande
des nouveaux venus et les débouchés disponibles entre grandes villes, villes
maoyennes et troupes itinérantes, entre théitres privés, théirres municipaux et
théitres officiels, permer de tisser des circuits aux multiples variantes méme
s'ils sont polarisés au final par les grands centres. Mais cette polarisation
se manifeste plutét en fin de période quand le parc théitral de Berlin, de
Vienne ou de quelques autres grandes villes allemandes est nettement plus
éroffé et ot chaque directeur peut surenchérir pour atrirer les vederres. Dans
Péchantillon déja cité d’acteurs et d’actrices de Vienne, 76 sur 91 ont réussi
4y terminer leur carriére au terme de parcours plus ou moins directs : vingt-
six aprés avoir joué dans les scénes provinciales austro-hongroises, neuf aprés
s'étre produits sur les scenes allemandes, onze en demeurant exclusivement
sur place, vingt et un aprés avoir suivi des parcours croisés entre les diverses
scenes de 'espace germanique au sens large, y compris les scenes allemandes
d’Amérique, de Hongrie et de Russie ou les théitres de Berlin. Si le choix du
point d’observation biaise les parcours au profit de la capitale, m._ est slr que
le prestige des scénes de Berlin n'éclipsera quaprés 1900 celui de Vienne.
En effer, ce qui attire & Vienne méme les acteurs originaires d’Allemagne du
nord, c’est le libéralisme qui prévaur sur la scéne du Burgtheater et surtout
le prestige dont y jouissent les vedettes auprés du public, qu'elles jouent sur
la scene officielle ou dans les théatres privés en vogue. Qutre le témoignage
bien connu mais peut-écre enjolivé par la nostalgie de Stefan Zweig dans Ze
monde d’hier, on peut invoquer ici les liens directs entre les acteurs et surtout
les actrices en vue et la bonne société, les honneurs qui leur sont conférés e
le climat culturel général de la ville’'. En revanche, la haute sociéié berlinoise
officielle, dominée par une aristocratie miliraire er fonciére peu fortunée er
protestante, ne féte pas autant les gens du spectacle tenus en suspicion pour
leur instabilité sociale et géographique et leur moralité laxiste.

LA REUSSITE FINANCIERE ET SES LIMITES

Les grilles de salaire disponibles sur les rétributions des comédiens dans les
quatre capitales au cours du XIX® sitcle mettent en valeur cette surenchére,
plus marquée toutefois dans les marchés du specracle centralisés que dans
les marchés polycentriques. Toujours caractérisé par I'ampleur des écarts de

51. Stefan Zweig, Le monde d'bier, souveniv d'un Eurgpéen, (17 éd. allemande, 1946), traduction fran-
caise, Paris, Belfond, 1993, p. 60; Jean-Paul Bled, Histoire de Vienne, Paris, Fayacd, 1998, p. 360-361
sur le culte des vederres et les mariages ou liaisons d'actrices avec des membres la société aristocratique
(y compris I'empereur Frangois-Joseph dont la maitresse officielle est une acrrice).
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ses rémunérations, le groupe des comédiens voit ces différences se creuser )
mesure qu'on avance dans le temps er que la concurrence augmente. Op 4

la un phénoméne classique d’affirmation des logiques du marché et du sty

system qui se diffuse dans 'ensemble de I'Europe. A la fin du siecle, les grands
premiers réles arteignent des gains comparables voire supérieurs aux revenug
des élies les plus riches (40000 ou 50000 francs ou leurs équivalents en
livres sterling ou en marks), tandis que le gros des artistes (40 3 50 % du
groupe) reste cantonné au méme niveau de vie que les perits fonctionnaires,
voire les ouvriers qualifiés. Par comparaison, un Jeadmaster 3 Londres gagne
500 livres par an, un professeur adjoint en milieu de carrire encre 200 et
250 livres. Quant au bas de Féchelle, il est analogue aux salaires ouvriers dont
la moyenne, dans I'industrie, est de 23 shillings er 10 pence 2.

Les acteurs peu chanceux peuvent donc avoir objectivement le sentimen
non seulement de ne pas avoir progressé par rapport 2u niveau de vie de leurs
parents (qui appartiennent majoritairement, on I'a vu, aux classes moyennes
ou & la petite bourgeoisie). Mais surtour, avec ['arrjvée de I'age, de la maladie
et des périodes de chémage prolongé faute d’emploi adapté, ces comédiens
et comédiennes du milieu du tablean ont de plus en plus I'impression d’avoir
régressé en termes financiers aprés avoir réve d’acteindre les niveaux supé-
rieurs du groupe. Dans la mesure o1 ceux-cj représentent  peine 15% de
ensemble (voir la colonne Allemagne), la probabilit¢ d’échouer peut écre
estimée 4 quatre chances sur cing.

En période d'essor des effectifs et de différenciation des réles, I'aucre para-
doxe du comédien réside bien I3 : plus le nombre des vocations augmente et
plus celles-ci rouchent les classes moyennes, voire certains héritiers rebelles de
la bourgeoisie, plus Iissue négative de la compérition sera probable, notam-
ment pour les moins armés dans cere course (c’est-a-dire ceux originaires des
classes populaires, et les provinciaux 3 faible niveay scolaire). Surtourt, plus le
sentiment d’échec er la frustration augmenteront si le milicu d’origine érait
plus élevé. Enfin la régression ressentie ne sera pas évaluée seulement par
fapport dux concurrents, de mieux en mieux nantis, mais auss par rapport au
milieu d’origine qui, lui, progresse financiérement avec la prospérité des clas-
ses moyennes dans 'avant 1914, alors que le revenu médian des acteurs, [ui,
s'affaisse tendanciellement avec [élargissement des écarts entre les extrémes.

Pourtant certe loj statistique peut toujours écre nice par les intéressés grice
a toute une série de doubles jeux auxquels prédispose I'acrivité méme d’ac-
teur. Il est toujours possible de changer de genre, de catégorie de théatre au
de spectacle, de cumuler des activités connexes (artistiques er administrarives,
petits travaux divers ), de s'¢eablir en marge de la profession (comme agent

52. Michael Sanderson, From frving to Oliwier..., ouv, cité, p. 80.

53. Charlotte Engel-Reimers cite par exemple comme ressources annexes Je recopiage d'adresses
pour les hommes, le travail comme serveuses dans les cabarets pour les femmes (Die deutschen Biih-
nen..., ouv. cité, p. 738).
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]m\._._w.m._ﬁm dela Paris Variétés Paris : Palais-Royal _,_m:._n:mm : h:m:_mm_“._m
_Wm te Saint-Martin/ 1852 2 1856-1857 1 Années 1830 1857
ar
Thédtre historique
e feux (1) 100 E/semaine
24000 francs + (1h) | 18000 + feux 'sem
2o tens 12000 {1) (circa 80000 francs/an)
{stars)
5000 francs (femme) [ 7200 {1 homme) 6000-8500 (6) 50-60 £ Mwwwnmmcmc s
3000 (homme) '® 8000-7000 + (4 f)
4000-5000 (4 h) 3000-5000 {10)
4800-4000 (3 f)
2000-3600 77 2400-3600 {6 f) 2000-2400 (9)
0-3000 (3 h
Mwmc.m 000 Mm :W 1000-2 000 thalers
1000-2000 (9 §) : Hoftheater
00-1500 francs/ 1000-1800 (9) 5-8 £ acteurs ordinaires | 500-1 000 thalers

: N_m . (5000 francs/an}

m; "y .

500 francs/an Figurants : 600-300 | Débutant: 15 shillings/semaine mom.moc.ﬁm_ma
10 francs/semaine _umﬁ.m .»:mmimm
petit théatre; municipaux
65 francs/mois
aux Délassements
comigques (1859} 1?

Tableau n® 6A : Pyramides des salaires comparées,

. ey

premiére moitié

NOTES DU TABRLEAUX 6A :

XIXe siecle & Paris, Londres et en Allemagne.,

i A int-Marsin, maicrise cicée, p. 142,
11 Emmanuelle Girardeaux, Le théitre de \.a Porte .mﬁz.n d :
12 Dﬂﬂm Hillery, The Théitre des Variétés in 1852, University of U._.&ES..wNam. W 96 ,Em. W—
_w Sarah Girardeaux, Le Thédere du Palais-Royal dans la seconde moitié du XIN sidele, 3..__.:”:% i :
Université Paris-1, sous la direction de Christophe Charle, 2003. Annexe 4, archives de I'Arsenal, carto
Artistes 1, chemise appointements et gratifications. .
i 1 ictori, -119,
| Baker, The Rise of the Victorian Actor, ouv, cité, p. 117 ). o )
#M WN_M_%NSMQM#E: ?.E:.n\n‘ Tasehen und Handbich fiir H}«.._a.mﬁ.maxmhm_@. Leipzig, Diirr, 1857, p. 254,
itd Schmitr, Schasspieler und Thearerbetrieh, ouv. cité, p. 37-38. ) .
.ﬂ_mﬁ%cu_“._w.ﬂnh:% _H_nmm:nn. EMS_.E des théirres de Paris : le Thédee historigue, Paris, _Uuqﬁmmvﬂu 1906, cité
ar Thomas Autiquet, Le Thédtre-Historigue (1847-1850) : bypothéses sur H..E raitans d =H éa mwn maitrise
M-Eﬁom%. Université de Paris-1, sous la direction Christophe Charle et Maité Bouyssy, 2005.

17 lhidem.
18 Ibidem.

i ] ¢ 71 ité, p. 80 er 109; price 4 une
honse Lemonnier, Les petits mystéres de la vie w.a_manm..\m\w...; ouv. cité, p 9 ¢
““oﬁﬂh:mﬁiw de Unn:mgﬂ entre au Cirque impérial dirigé par Hostein et touche 1500 puis 1800

puis 2400 francs {1860}, p. 193.
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Londres Paris Allemagne 1909 2 Berlin 1909 Vienne :mcw_

années 1900 Odéon 1906 2! En marks/an

Etoiles 150-170 £ par semaine | 40000 francsfan 20000 marksfan 15000 floring

= 150000 francs / an Guitry 600 francs/soirée 3 + (Kainz) 2

Actrice principale de comédie : | 12000 francs/an 1,13% > 9000 marks | 3,1 % : > 9000 marks

50-60 £ = 50000 francs

Acteur principal : 40-50 £

= 40000 francs

Milieu tableau 250 £ par an | 7000-9000 francs 350-500

{= 6250 francs}

Bas de I'échelle ; 5 £ par 4000 francs 7 % :4000-9000 12,6 % : 4000-9000
semaine (= 5000 francs)

25,8%:1500-4000 |51,5% :1500-4000
Secand rdle West End 2-5 £ 2000 francs 26,9%:1000-1500 |23,1%:

Spécialités 2-3 £
Grande majarité 1-4 £

39% < 1000 marks

1000-1500 marks

9,4% : < 1000 marks

cousonnes %

Petits roles
25-30 shillings

Tableau n° 6B : Pyramides des salaires comparées
des acteurs au début du X3X® siécle A Paris, Londres et en Allemagne.

NOTES DU TABLEAUX &B :

20 Michael Sanderson, Fram Frving ro Olfvier, ouv. cité, p. 80,
21 Claire Fayaud, Le Théitre national de I'Odéon ou l'affirmation du second Théitre Frangais, maitrise
d'histoire, Université de Paris-1, sous la direction de Christophe Charle, 2000, annexe n®° 25.

22 Charlote Engel-Reimers, ouv. cité, p. 396 (¢chantillon de 2112 acreurs de route I'Allemagne).

23 Alphonse Lemonnier, Les mille et 11 souvenirs d'in homme de théitre, Paris, Librairie Molitre, 1902,

p. 37.

24 Contrat de Kainz au Berliner Theater (1889-93), cité par Carla Rhode, Das Berliner Theater von
1888-1899, Inauguraldissertacion, FU Berlin, 1966, p. 97,
25 Anton Bauer, 150 Jalire Theater an der Wien, Vienne, Amalthea, 1952, p. 186 : honoraires de Marie

Geistinger.

26 Charlowe Engel-Reimers, Die denrschen Biibnen. .., ouv. cité.
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artistique, professeur, directeur de troupe temporaire), de se reconvertir défi-
nitivement comme directeur de théirre ou auteur, d’allier deux carriéres et
deux revenus par le mariage avec un acteur ou une actrice, un directeur ou un
critique, de faire réévaluer sur un marché périphérique (étranger ou provin-
cial) un capital symbolique déclinant, de se mentir sur sa position objective
en s'identifiant & un personnage fétiche repris régulierement qui procure la
notoriéeé ou I'enthousiasme d'un public typé & défaut de cachets substantiels
ou de I'estime des collégues. Toutes ces tactiques permettent de pratiquer vis-
a-vis de soi-méme un double jeu social qui masque la place objective que la
dureté de la société théitrale assigne, surtout dans les capirales.

« PARIS-SUR-SCENE »

Ces données générales jouent avec plus d'acuité en effet dans les capitales et
notamment dans celles qui concentrent les marchés les plus concurrentiels,
donc 2 Ia fois les plus ateractifs pour la célébrité et les profits symboliques et
matériels qu'ils procurent. Nous retiendrons ici I'exemple parisien le mieux
documenté.

Evaluer les effectifs des acteurs et actrices embauchés dans les théitres
parisiens n’est pas chose aisée étant donné les modifications constantes des
catégories du recensement sous la troisiéme République. Les variations bruta-
les en début de période (notamment la baisse des effectifs en 1886) renvoient
certes 4 |'état lui-méme incertain du marché chéaeral 4 la fin des années 1880
(oir se produisent de nombreuses faillites %), mais les incohérences (notam-
ment le déséquilibre beaucoup trop fort entre hommes et femmes) et le
recouviement entre catégories proches, parfois dissociées parfois confondues
selon les années (artistes lyriques et dramatiques, autres acteurs ou membres
des professions secondaires du spectacle) doivent inciter 4 la prudence quant
a la fiabilité des chiffres en eux-mémes. Il faut donc opérer des corrections
par rapport aux données publiées qui mélent diverses cacégories participant
aux spectacles. Pour opérer ces correcrions, on sest fondé sur les rubriques
beaucoup plus précises de 1896 et 1901. Elles distinguent les artistes drama-
tiques des autres personnels, notamment des artistes lyriques et du personmnel
annexe, ou temporaire qui sont agrégés dans les recensements des années
1870-1880. D’aprés cette coupe, on constate qu'il existe un quasi-équilibre
entre hommes et femmes et que effectif des artistes dramatiques parisiens
représente 60 % de I'ensemble francais. A partir de ces deux ratios qui ont
peu de raisons de changer sur vingt ans (il est plutét probable que I'emploi

. .y

en province érait sans doute moins important au début de la troisieme Répu-

54, 164 faillites de théitres, spectacles, concerts, cirques, etc. sont officiellement dénombrées
entre 1876 et 1896 (Dominique Leroy, Histoire des arts du spectacle. .., ouv. cité, p. 270-271 et Christo-
phe Charle, « Les théfieres et leur public... », art. cité, note 14).
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blique puisque les grandes villes avaient une raille plus faible et des ressources
moindres pour faire vivre des troupes), on peut donc établir la série vraisem-
blable suivante :

1876 1881 1886 1891 1896 1901 1906
Seine ¢, 1200 c.1272 8007 1652 1814 + 1885 + C
banlieue 122 banlieve 122 |2000?
=1936 =2017

Tableau n° 7 : Evolution des effectifs des acteurs
et actrices dans la Seine (données corrigées).

De fortes variations 4 court terme caractérisent ce groupe 4 la différence
des autres professions «libérales» er artestent de sa fragilité durable. En
période de sous-emploi, aprés les faillites des années 1880, il est probable
que les artistes les moins occupés se sont déclarés au recensement sous une
autre acrivité ou se sont repliés en province ou a I'étranger, comme il est
artesté par de nombreux témoignages ou rrajectoires biographiques connues.
La brusque variation de la seconde moitié¢ des années 1880 le confirme. S;
la conjoncture saméliore provisoirement au tournant du si¢cle, on est loin
de I'expansion rapide qui caractérise Pemploi théarral londonien 4 la méme
époque. Ces aléas er cerre conjoncture morose fone sentir leurs effets directs
dans la biographie d’un acteur comme Louis Francois Dumaine, autrefois
célébre. Tourné vers le drame, il a tenté de diriger un théatre en 1887 dans un
quartier populaire mais a i y renoncer en raison du manque de public :

«Les dernires années furent tristes. Cet homme qui avait occupé la premiére
place parmi les acteurs du drame, pendant plus de trente ans, voyait tous les
théitres de drame se fermer les uns aprés les autres. Sans se soucier du lendemain
il avaic vécu bon et charitable. Il en était réduit aux rourndes en province, aux
représentations dans les théatres suburbains. Puis 'on apprit un jour, le 13 jan-
vier 1893, que Dumaine avait succombé A Paris, 4 la maison Dubois, soit d’une
atraque d'apoplexie, soit d’une paralysic du larynx. »%

Ce chémage croissant contraste aussi avec la croissance continue et beau-
coup plus marquée de la profession parente des artistes lyriques (cerrains
acteurs et actrices possedent d'ailleurs parfois les deux qualifications et pas-
sent de I'un 4 P'autre emploi). Les acteurs et les actrices parisiens souffrent
d’un marché théarral qui travaille rarement 3 pleine capacité et connait de
brusques variations de fréquentation selon les saisons, si bien que les direc-
teurs de salles ne peuvent pas toujours tous les employer en continu, méme

55. Henry Lyonnet, Dictionnaire des coméddiens frangais, ouv., cité, 1, p. 6G03.
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4 Paris %, En revanche, le groupe des artistes lyriques est porté par I'essor
du théitral musical (opérettes, opéra-bouffe, revues, perites pieces des cafés
concerts) et surtout par la multiplication des music-halls er cafés-concerts de
tous les types, a la recherche de chanteurs et chanteuses ou de solistes pour
les sketchs ou numéros divers. En conséquence, la capitale frangaise parvient
a faire vivre au tournant du XIX*-XX" siecles deux fois plus d’artistes lyriques
que d'artistes dramartiques grice aux genres mineurs. Ce phénoméne ne peur
érre ressenti que comme un signe de décadence pour ceux qui sont actachés
aux grands genres qui ont fait la réputation de la scéne parisienne.

Ces perspectives médiocres de croissance de la profession d’acteur se dou-
blent d’une concentration excessive des comédiens dans la capitale (pres de
60 % des acteurs et actrices francais vivenr 4 Paris contre seulement 40 % des
artistes lyriques). En effer, alors que la population de la banlieue parisienne
se développe trés rapidement, 'emploi thédtral y demeure peu développé
en raison de la pauvreté des habitants : entre 1896 er 1901, années ol nous
possédons la ventilation détaillée, I'effectif d'acteurs hors de la ville de Paris
ne change pas, 122 personnes. Le taux de chémage apparent, en banlieue,
est méme double de celui de Paris 7 et plus encore dans les départements
limitrophes, si bien que la concurrence est toujours plus vive pour trouver du
travail dans les théatres les plus en vue du centre, dont révent aussi bien les
acteurs et actrices de province, que ceux des arrondissements périphériques,
voire de 'étranger *®. Ce petit monde de moins de 2000 personnes en emploi
durable est donc le produit d’une double sélection géographique puisqu’i
écréme la province de ses meilleurs éléments ou y rejette ses ratés ou ses épa-
ves vieillissantes.

Il repose aussi sur une forte sélection différentielle selon le sexe, contraire-
ment 4 I'équilibre statistique apparent . Cette parité entre les sexes masque
en fait I'inégalité de traitement structurel dont sont victimes les femmes.
Le vicillissement, probléme majeur de cette activité, touche inégalement les
deux sexes. Les principaux atouts initiaux des femmes qui se risquent sur
les planches érant leur voix et leur apparence physique (beauté « naturelle»

56G. Le chomage saisonnier fait 'abjet de plaintes continuelles tout au long du XIX® siecle (Voir
Christine Bouillon, La condition des comédiens des théitres »ﬁnbzht.ﬁﬂ de Paris du début de la Restauration
4 1864, mairrise citée, p. 63-72).

57. Plus de 109 contre 4,5%. Ce chomage apparent sous-estime probablement la réalité érant
donné I'incertitude sur certe notion .m—:ﬁ:n. De w_:u. le recensement ayant lieu en mars, il se situe 3
une époque o la fréquentation des théirtres et donc I'embauche sonc plutér i leur sommer.

58. Sur cette atrraction exercée par les théatres de Paris sur les acteurs de Seine-et-QOise et Seine-et-
Marne, voir Romuald Feret, Le privilége thédtral en Seine-et-Marne et en Seine-et-Oise (1806-1864), thise
d’histoire, Université de Paris-VI1I1-Saint-Denis, sous la direcrion de Yannick Ripa, 2003.

59. C'est pourquoi I'ouvrage de Lenard R. Berlanstein ( Dawughrers of Eve, ouv. cité), fondé sur les
nombreuses vies d'actrices célebres de la Belle Epaque, quel que soit leur charme, repose sur une illusion
et un pieux mensonge. La survalorisation des étoiles femmes 3 ‘poque, mais aussi dans la mémoire
théitrale et dans ce type de livies, ne marque pas la naissance de la « nouvelle femme », comme il I'écrir,
mais constitue Iillusion compensarrice masquant les réalités d'un monde sans pitié pour 95 % des autres
actrices. Ce taux d’élimination est obrenu en mettant en rappart 'estimation généreuse de 30 4 50
vedettes femmes (une ou deux par théitre) pour un millier d'actrices recensées a Paris en 1901.
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et fagon de shabiller et de se tenir), ils s'effacent avec le temps, sauf pour
les rares qui ont obtenu les grands premiers réles et ont fait de leur nom un
capital durable qui les protége de I'usure du temps. De nouvelles venues plus
jeunes sont de plus en plus nombreuses 2 pouvoir prendre la reléve, d’autang
plus que le statut de la profession s'éleve e attire des jeunes filles de plus en
plus dotées socialement ou culturellement, Les moins heureuses doivent se
tourner vers la prostitution plus ou moins déguisée, phénoméne baprisé 4
I'époque du néologisme de « théitreuse» qui remplace les lorettes des années
1840 et le «demi-monde» des années 1860. De plus, dans le systtme des
rdles de Iépoque, les emplois liés & un 4ge avancé sont beaucoup moins nom-
breux pour les femmes que pour les hommes. Le fair, bien connu, que cer-
taines actrices célebres (Virginie Déjazer, Sarah Bernhardt) se permertent de
jouer des réles beaucoup plus jeunes que leur dge réel atteste, par I'exception
qui la confirme, cette regle structurelle de la carriere dramarique (au double
sens du mot) des comédiennes.

Cer effer différentiel de I'dge peur étre mis en évidence grice aux données
du recensement de 1901. Pour la premitre fois, il fournit la pyramide des
générations pour la catégorie « musiciens et artistes dramariques». Sans doute,
le mélange avec le groupe des musiciens introduit-il une cerraine marge d’er-
reur, mais comme il se erouve qu'a I'époque la profession de musicien compte
trés peu de femmes, la statistique établie pour les femmes transcrit en fait
principalement la répartition par ige des actrices. Il apparait que prés de
60% d’entre elles ont moins de trente ans, quand cette tranche d’4ge ne
concentre que 33,8 % de I'ensemble des hommes, A I'inverse, au-dela de 50
ans, les hommes sont quatre fois plus nombreux que les femmes 2 se produire
encore sur les planches. Méme si 'on tient compte, pour les hommes, de la
mixité du groupe avec les musiciens qui ateénue 'effer des carritres écourrées,
on peut estimer que, pour le moins, la possibilité d’accomplir des carrieres
durables est deux 4 trois fois plus faible pour les comédiennes.

Le phénomene bien connu et sur lequel brode tourte une littérature com-
plaisante et anecdotique des mariages de quelques actrices en vue avec des
personnages de la «bonne société», avec des auteurs dramatiques, des jour-
nalistes ou des direcreurs de troupe nest que la version rose de cette nécessiré
réguliére pour toutes les jeunes actrices aurour de rrente ans, si elles n'ont
pas réussi au premier rang ou dans des théétres protégés, comme la Comédie
francaise ou I'Odéon, de « faire une fin» ou de se reconvertir. Ce ne peut étre
toujours, on s'en doute, vers le mariage (les mariages de bourgeois avec des
actrices conservent un parfum durable de scandale) mais vers tous les perits
emplois périphériques du spectacle ou les formes moins nobles du métier,
voire le «demi-monde ».

Parmi ces parcours heureux, on peut citer Marie Céline Chaumont. Aprés
avoir débuté trés jeune elle joue sur les principales scénes des boulevards et
épouse successivement un comédien, Lefort, puis, au décés de celui-ci en
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1872, le directeur du théitre du Palais-Royal et ancien acteur, Mussay %. De
méme Sophie Croizette, bien qu'elle soit sociéraire de la Comédie francaise
dés I'age de 28 ans et donc assurée d’une carriére sans probleme, préfere se
marier en aofic 1885, avec un riche banquier américain dont elle avait déja eu
un fils. Elle prend alors sa retraite prématurément 4 34 ans ©'.

Les hommes, 4 cer égard, méme s'ils n'ont pas obtenu les premiers réles,
disposent de beaucoup plus d’options de reconversion : s'offrent surtout
aux comédiens vieillissants tous les emplois administratifs, et techniques des
théarres, les bureaux de placement, les agences théirrales, les secondes car-
ritres comme animateurs de troupes itinérantes en province ou 4 Pétranger,
activités prariquement interdites aux anciennes actrices 4 faible notoriéré,
Dans notre échantillon d'acteurs parisiens, pas moins de onze deviennent ou
sont, & un moment ou un autre, directeur de théitre, quarorze s'essaient rem-
porairement ou durablement  I'écriture dramarique, douze se tournent vers
le professorar, quatre vers des fonctions de régisseur, directeur de matériel ou
metteur en scéne, Au total, cet échantillon pourtant sélectif dénombre plus
d’un tiers de reconversions. Ce taux serait sans aucun doure plus élevé encore
si I'on ne s'était pas limité 2 des acteurs suffisamment reconnus pour laisser
des traces dans les dictionnaires biographiques ou les annuaires les plus légi-
times . Ainsi Vincent Alfred Baron, aprés une carriére honorable 2 'Odéon,
a4 ’Ambigu, 4 la Gaité et a la Porte Saint-Martin, se tourne vers la presse sous
le Second Empire puis aide sa sceur, ancienne actrice, 4 faire fonctionner un
magasin de costumes pour les théatres situé boulevard Montmartre profitant
ainsi de tour son réseau de connaissances dans ce milieu pour faire prospérer
cette affaire®,

INAISSANCE DE L'ESPRIT COLLECTIF ?

Tour contribue donc 4 diviser les acteurs et les actrices : la génération d’ap-
partenance, la proximité inégale par la famille ou les alliances avec le milieu
théatral, la mobilité géographique et I'accés inégal aux chéirres les plus cen-
traux, les styles de formation, la hiérarchie des emplois. La chronique abonde
des jalousies, rivalités et inimitiés qui ne peuvent qu'augmenter avec la pres-
sion de la concurrence. Pourtanc des forces opposées atténuent les tensions

de ce monde impitoyable. La poussée commerciale va ainsi de pair avec la

60. Gustave Vapereau, Dictionnaire des consemporains, ouv. cité, et Henry Lyonnet, ouv. cité, I,
p- 323-325.

G61. Henry Lyonnet, Dictionnaire des comédiens frangass. .., ouv. cité, 1, p. 403-406.

62. Comme l'échantillon a éré constitué i partir de norices recoupées dans les ouvrages de Jules
Martin, Gustave Vapereau et Henry Lyonner, les notices sont d’autant micux renseignées que I'individu
considéré apparait dans plusicurs de ces sources. Certaines biographies lacunaires ou incompletes ne
donnent pas tous les stades de la carriére, notamment en fin de vie, faure de renseignements, ou pour
masquer volontairement certains déboires.

63. Henry Lyonner, Dicrionnaire des comédiens frangais. .., ouv. cité, [, p. 94,
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mise en place d’institutions compensacrices, Dés 1840, est fondée i Paris par
le baron Taylor 'Association de secours mutuels des artistes dramartiques.
Elle précede de beaucoup les équivalents anglais et germaniques. De 1864
4 1905, le nombre d’adhérenis masculins de la fondation Taylor augmente
d'un tiers et le nombre de cotisantes de 60 9%, si bien que I'équilibre homme/
femme est presque & 'image de I'équilibre réel des sexes dans la profession au
début du siécle (voir tableau n° 10), phénomene original comparé 4 toutes
les autres associations professionnelles du XIXe siecle largement dominées
par les hommes.

Année Acteurs Actrices Total % Adhérents par
rapport a I'ensemble
des acteurs

1878 1510 1327 2837 34,7%

1881 1574 1433 3007

1886 1682 1523 3205

1891 1697 1679 3376 345%

1886 1602 1640 3242

1905 1747 1787 3534 28%

Tableau n° 10 : Evolution du nombre d’adhérents (hommes et femmes)
a 'Association des artistes dramatiques et taux d’adhésion national,

Sources : Annuaires de I'association de secours mutuels des artistes dramatiques.

En 1878, I'Association regroupe ainsi 34,7 % de I'ensemble des acteurs
et actrices recensés officiellement, ce qui manifeste un esprit d’entraide bien
supérieur a celui de tous les autres groupes sociaux i fa méme époque ol les
associations de secours mutuels sont 3 peine 4 leurs déburs. Au débur du XXe
siecle, le taux d’adhésion, malgré 700 adhérents de plus encre 1878 et 1905,
a un peu diminué (28 %). Ce déclin tient sans doute aux effets de la crise
thédtrale qui fragilise cerraines catégories d'acteurs mais aussi & la naissance,
en 1881, d’une autre association. Elle regroupe les artistes des cafés-concerts
et music-halls : la Société de secours mutuels des artistes lyriques (artistes
dramariques et musiciens, employés de théicres, Concerts er Music-halls)6*.
Elle réunit 2031 sociéraires en 1905 et méme 3241 en 1909. Si lon cumule
les adhérents des deux sociétés, le raux d’adhésion de I'ensemble des acteurs
lyriques er dramatiques s'établit alors & 54,8 %, sans ¢quivalent dans aucune
autre corporation et qui atreste du fort sentiment de précarité face 3 la mala-
die et 4 la vieillesse de ces professions aléaroires.

64, Voir Aunuaire de la Société de secours mutuets des artistes fyrigues (artisres dritmatigues et musiciens,
emplayés de théires, Concerts et Music-halls) fondée par arrété préfecioral du 22 seprembre 1881.
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CONCLUSION

Les interprérations sociales ou symboliques antérieures du métier d’acteur
et de son évolution pendant la seconde moiri¢ du XIXe siécle trahissent en
général les évolutions complexes qu'on a retracées ici. Méme quand elles ne
s'enferment pas dans I'exceptionnel er I'anecdotique, elles tendent 3 réduire
ce monde multiple & une seule dimension. Elles insistent sur I'exacerbation
des écarts et des rivalités économiques et symboliques ou au contraire sur I'af-
firmartion de la camaraderie et de I’esprit d’entraide. Elles montrent I'ouver-
ture sur la sociéeé englobante et I'intégration d’une minorité au sein des élites
bourgeoises ou aristocratiques, mais aussi la renaissance permanente de nou-
velles alliances et filiations internes au milieu. Ainsi nait une bourgeoisie de
parvenu(e)s de la rampe qui n'a rien 2 envier aux autres nouveaux riches du
XIXe siecle avec son luxe tapageur et ses caprices qui suscitent la verve des
chroniqueurs spécialisés. Mais s'affirme également, en réaction, une bohéme
artiste non conformiste, liée aux autres avant-gardes et qui parfois les met en
valeur contre les auteurs er les directeurs éablis. Que resterait-il du symbo-
lisme litréraire sans le Théitre de I'Euvre er Lugné-Poe? Comment les spec-
tateurs frangais auraient-ils connu Maeterlinck, Ibsen, Strindberg, Tchekov
sans eux et André Antoine? Que surnagerait-il de la pléthorique production
commerciale britannique sans les actrices et acteurs qui ont porté I'ibsénisme
et son plus grand admirateur, G.B. Shaw? Il s'est bien produit une profes-
sionnalisation au sens anglo-saxon mais tout autant une perte d’autonomie
et des repéres des personnages et des genres avec la fin des contréles a priori.
I'y a bien eu autonomisation artistique avec la sophistication du jeu et de la
mise en scéne. Mais dans le méme temps, de nouvelles pressions matérielles
multiples s’exercent sur la masse des acteurs et des acerices du fait de [a mon-
tée en puissance d'un capitalisme du spectacle et d’un marché du travail de
plus en plus précaire. Ces hommes et ces femmes qui font réver les foules ou
les élites par leurs personnages ou leurs réussites privées et publiques sont,
plus encore que leurs spectateurs, exposés aux forces contradicroires de [a
société bourgeoise et de la lutte pour la survie : chémage saisonnier, acci-
dents du travail, faillites, instabilizé et insalubrité du lieu de travail, baisse
brutale de niveau de vie, surexploitation selon le sexe er Iige. Comédiens et
comédiennes n'échappent 4 aucune des miséres de la condition ouvriére du
second XIX® si¢cle. Pourtant, quelques-uns peuvent accéder i une renom-
mée nationale voire internationale, fonder des entreprises de spectacle pros-
peres, susciter un culte dans le public des capitales, er méme obrenir une
reconnaissance officielle que peu d’hommes d’Etat, de poétes, dartistes ou
de savants connaftront, méme en ce sitcle du culte généralis¢ des grands
hommes. Bref, ils participent de cette double identité, artisce et bourgeoise,
qui selon Flaubert définissait le statuc contradicroire de 'écrivain moderne,
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et sans doute aussi, plus généralement ce temps des hommes (et femmes)
) . *y .
doubles de P'avant dernier siécle dont parlaic Aragon.
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MANUEL CHARPY

Lordre des choses.
Sur quelques traits de la culture matérielle
bourgeoise parisienne, 1830-1914

En 1941, débarquant 4 New York, Claude Lévi-Strauss raconte sa découverte
de la ville 1. «Pour une part, écrit-il, nous revivions le monde du Cousin
Pons ot, dans le désordre d’une société en transformation et donr les cou-
ches sociales basculaient en glissant les unes sur les autres [engloutissant] des
golits et des savoirs. Qu'une génération quitte la scéne, qu'un style passe de
mode, qu'un autre ne soit pas encore au gofit du jour, il n'en fallait pas plus
pour qu'un pan du passé de I'humanité s'effondre et que ses débris tombent
au rebut : phénoméne d’autant plus brutal et saisissant qu'en raison de I'évo-
lution rapide de la société américaine, des vagues d’émigration successives
avaient envahi la ville depuis un siécle, chacune y transportant, selon son
niveau social, de pauvres ou de riches trésors vite dispersés sous I'empire de
la nécessité; tandis que les immenses moyens, dont la ploutocratie locale
avait disposé pour satisfaire ses caprices, donnaient 2 croire que toute la subs-
tance du patrimoine artistique de '’humanicé érait présente & New York sous
forme d’échantillons : brassés et rebrassés, comme le flux fait des épaves, au
rythme capricieux des ascensions et des décadences sociales, certains conti-
nuaient d’orner les salons ou avaient pris le chemin des musées, tandis que
d’autres s'entassaient dans des recoins insoupconnés. [...] I suffisait d’'un
peu de culture et de flair pour que souvrent a lui, dans le mur de la civili-
sation industrielle, des portes donnant acces & d’autres mondes et 4 tous les
temps. »

Cette ville 4 la proue de la modernité et saturée d’objets de toutes les
provenances et de toutes les époques, brassés par les modes, les passions col-
lectives et les aventures individuelles est sans doute une des meilleures des-
criptions que I'on pourrait faire du Paris du XIX siécle.

Rien d’étonnanc i ce que I'un des fondateurs de 'ethnologie préte une
telle attention & la culture matérielle et 4 son inscription dans le social et
dans la ville. La notion de culture matérielle est 'un des avarars des érudes

1. Claude Lévi-Strauss, « New-Yark post et pré-figuratifs, dans Le regard élofgné, Paris, Plon, 1983,

p. 345-356.



