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Résumé

L’enfant comme mode¢le dans la pédagogie théatrale. Dans les approches de
Jacques Copeau, Jacques Lecoq et Philippe Gaulier

Tout au long du XX° siecle, la pédagogie théatrale s’est développée sous I’influence de
territoires issus de la tradition théatrale - la commedia dell’arte, le théatre grec, le théatre
asiatique, le théatre médiéval — ainsi que sous I'influence d’autres domaines plus ou moins
¢trangers au théatre : le cirque, le yoga, la gymnastique, les sports. Plus que des sources
d’inspiration, ces territoires deviennent des modeles pris par certains réformateurs qui veulent
€chapper a une tradition texto-centrique au sein du théatre. Souvent évoqué par les directeurs-
pédagogues, I’enfant figure aussi comme un modele important dans les pratiques formatives de
I’acteur. Que ce soit par la capacité de croire a son jeu, par la liberté de son geste, par la
spontanéité de ses réactions, 1’enfant devient une référence a étre imité, un objet d’observation,
un dispositif d’expérimentation, bref, un modele dont les qualités inspirent et sur lequel on
expérimente des propositions pour extraire de nouvelles connaissances dans le domaine du jeu.
A partir des démarches pédagogiques de Jacques Copeau, Jacques Lecoq et Philippe Gaulier,
nous entendons démontrer la fagon dont I’enfant opére comme un modele au sein de la
pédagogie théatrale, laissant ses empreintes sur les pratiques du mime, de I’improvisation et du

jeu de I’acteur.

Mots-clés : Pédagogie théatrale, Enfance, Jeu de I’acteur, Improvisation, Mime.



Abstract

The Child as a Model in Theatrical Pedagogy. In the approaches of Jacques
Copeau, Jacques Lecoq and Philippe Gaulier

Throughout the twentieth century, theatre pedagogy developed under the influence of territories
stemming from the theatre tradition - commedia dell'arte, Greek theatre, Asian theatre,
medieval theatre - as well as under the influence of other fields more or less foreign to theatre:
circus, yoga, gymnastics, sports. More than sources of inspiration, these territories are
becoming models taken by certain reformers who want to escape from a text-centred tradition
within the theatre. Often evoked by educational directors, the child also appears as an important
model in the actor's training practices. Whether through the ability to believe in his acting,
through the freedom of his gesture, through the spontaneity of his reactions, the child becomes
a reference to be imitated, an object of observation, a device for experimentation, in short, a
model whose qualities inspire and on which proposals are experimented upon to extract new
knowledge in the field of acting. Based on the pedagogical approaches of Jacques Copeau,
Jacques Lecoq and Philippe Gaulier, we intend to demonstrate how the child operates as a
model within theatrical pedagogy, leaving its mark on the practices of mime, improvisation and

acting.

Keywords: Theatrical Pedagogy, Childhood, Acting, Improvisation, Mime



La maturité de l'homme c’est d’avoir retrouvé le sérieux qu’on

avait au jeu quand on était enfant.

Friedrich Nietzsche

A mon pére
Aux enfants Lucas et Gabriel

Et a la mémoire de
Alan Kurdi
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Introduction

Nos objectifs €taient divers : chercher la vérité de 1’action, 1’organicité du jeu, submerger
I’ego de l’acteur de facon qu’il puisse disparaitre derriére le personnage, ¢chapper au
naturalisme pétrifiant, contester le star-system et le manque de technique derriére 1’excuse
du talent, mais encore, réformer le théatre tout entier. Des figures comme
Constantin Stanislavski, Edouard Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold et Jacques Copeau, a
I’aube du XX° siecle, se sont tous attaqués a des questions comme : qu’est-ce qu’un acteur ?
Que doit-il savoir pour exercer son métier ? Peut-il se préparer autrement qu’en travaillant
sur une piéce ? A partir de quel type d’exercice ? Faut-il que ’acteur apprenne ou plutot
oublie ce qu’il a appris ? Comment cette préparation affecte-t-elle la qualité de son jeu ? Les
réponses apportées a ces questions ont entrainé des techniques de jeu diverses, des
esthétiques théatrales différentes et un vrai réservoir de pédagogies théatrales forgées au sein
des nombreux groupes, laboratoires et écoles, ces « iles flottantes » ' comme le dit Eugenio
Barba, qui, donnent au théatre une dimension de recherche impliquant non seulement une

professionnalisation, mais une véritable « démarche de vie »?.

Ces approches pédagogiques s’appuient a leur tour sur d’autres modéeles issus soit de la
tradition théatrale elle-méme — la commedia dell’arte, le théatre grec, le théatre asiatique, le
théatre médiéval — soit de domaines jusque-la plus ou moins étrangers au théatre. Ainsi, le
cirque, le yoga, la gymnastique, les sports, la marionnette, parmi d’autres, deviennent eux
aussi des modeles, dont certaines particularités inspirent les directeurs pédagogues qui

veulent rompre avec la tradition du XIX® si¢cle et renouveler 1’art de I’acteur.

Or un de ces modeles a été peu exploité, ou peu mis en lumicre, celui du rapport a I’enfance,
a ’enfant qui se révele une source importante pour les méthodes pédagogiques des grands

maitres du théatre du XX° siecle.

Si chez Stanislavski I’appel de I’enfant n’est pas trés fréquent, il n’est pas complétement

absent non plus. Ainsi, faisant des reproches a un comédien qui arréte son improvisation

! BARBA, Eugenio. « L’essence du théatre » Les Chemins de I’acteur, former pour jouer. Montréal : Editions
Québec Amérique, 2001, p. 23.

2 FERAL, Josette (ed.). L école du jeu : former ou transmettre... les chemins de l’enseignement thédtral. Saint-
Jean-de-Védas : I’Entretemps, 2003. p. 11.
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parce que dans la fiction il lui fallait allumer un feu de cheminée tandis qu’il ne trouve pas
les allumettes dans sa poche, Tortsov souligne qu’il suffit des allumettes imaginaires pour
pouvoir accomplir I’action et ajoute : « N’avez-vous pas honte ? Si j’amenais ici une
douzaine de gosses et si leur disais que c’est leur maison, vous verriez leur imagination ! Ils
joueraient pour de bon. Ne pouvez-vous faire autant ? »* Comme forme de se débarrasser
des mauvaises habitudes quotidiennes, mais surtout des mauvaises influences et des
frivolités que la scéne peut apporter a 1’acteur, Tortsov déclare le besoin de 1’acteur qui,
« exactement comme un petit enfant, doit tout apprendre depuis le début : voir, marcher,
parler, etc. » * De méme qu’une imagination développée, pour Stanislavski, I’acteur doit
cultiver « dans son 4me et dans son corps [...] naiveté enfantine, candeur »°, afin d’opérer
la transformation de ce qui n’est qu’un « mensonge » ® dans la vie quotidienne en une vérité
théatrale. Il faut alors que I’acteur entretienne ces « trais et aptitudes » propres a son métier,

ce 4 quoi le maitre russe appelle « sens de vérité » .

Inscrit dans la continuation des recherches de Stanislavski, les évocations de 1’enfant sont
peut-étre un peu plus fréquentes chez Jerzy Grotowski. Ainsi, dans Vers un théatre pauvre,
’un des exercices de composition, « Analogie avec un nouveau-né » 3, demande a I’acteur
d’observer un nouveau-né, de chercher sur soi-méme des traces d’enfance, de chercher les
stimuli qui éveillent les besoins de I’enfant. Si I’enfant et son univers ludique se trouvent au
point de départ dans d’autres pédagogies, ici on le voit comme point d’arrivée d’une
observation presque scientifique du comportement du nouveau-né. Cette inflexion
scientifique est remarquable également dans un texte ou, plus qu’ailleurs, Grotowski évoque
I’enfant — Le théatre des sources, ou, selon Grotowski, « la notion de I’enfant [...touche]
simplement [..] quelque chose de trés direct et immédiat : cette immédiateté qui est a la fois

énergique et en méme temps porteuse en elle-méme de la joie »° ; mais, évitant le risque de

3 STANISLAVSKI, Konstantin Sergueevitch. La formation de [’acteur. traduit par Elisabeth JANVIER. Paris :
Pygmalion, 1997. p. 52.

4 Ibid. p. 102

> STANISLAVSKI, Konstantin Sergueevitch. Ma vie dans [’art. traduit par Denise YOCCOZ. Lausanne (Suisse) :
L’Age d’homme, 1999. p. 379.

6 Ibid.

7 Ibid. Ttalique de Iauteur.

8 GROTOWSKI, Jerzy. Vers un thédtre pauvre. traduit par Claude B. LEVENSON. Lausanne, Suisse. Paris, France.
: L’Age d’homme, 1971. p. 113.

® GROTOWSKI, Jerzy. « Theatre of Sources » in Richard SCHECHNER et Lisa WOLFORD (eds.). The Grotowski
sourcebook. London and New York : Routledge, 1997, p. 265. Extrait original en anglais: “the notion of the
child [...]in fact, what it is all about is simply something very direct and immediate, and that is what is most
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tomber dans un langage naif, Grotowski se reprend, « Peut-étre que le mot joie est trop.
Peut-étre devrions-nous dire que le manque d’angoisse, le manque de dépression
énergétique. » ' En outre, le jeu de I’enfant s’associe a la convention dans le travail de
Grotowski, a ce qu’il appelle /’infantilisme conscient. Ainsi, Grotowski affirme que ces
acteurs vont revivre des associations et des images de 1’enfance en méme temps que les
objets et les costumes deviennent eux-mémes des jouets. Ces différentes allusions a
I’enfance n’arrivent pas a constituer I’enfant comme un modele pour la pédagogie théatrale,
car, en fait, on peut remarquer chez Grotowski, comme c’est d’ailleurs dans le cas lors d’un
exercice cordonné par Thomas Richards avec un acteur, on n’utilise pas tellement 1’enfant
comme générateur de pratiques, mais on utilise plutdt des pratiques pour réveiller chez

I’acteur son enfant personnel, des mémoires, des sensations.

Pour Peter Brook, dans Le diable c’est [’ennui, I’enfant se distingue dans sa fonction de
spectateur, dans la mesure ou il donne a voir a sa troupe, par de simples réactions de son
organisme, la ou est I'intérét de la performance et 1a ou la troupe s’est trompée dans le

superflu :

Depuis des années, nous faisons une chose extrémement
importante durant nos répétitions, nous allons jouer en travail
en cours, non terminé, devant des publics. La plupart du
temps nous allons dans une école jouer devant des €léves,
sans qu'ils soient prévenus, sans qu'ils sachent de quoi il
s'agit. Nous y allons sans accessoires, sans costumes, sans
mise en scéne, uniquement dans 1'"espace vide" créé par la
petite salle ot nous nous trouvons. On ne peut pas faire cela
au début, il faut avoir travaillé, mais dés que la moiti¢ ou les
deux tiers des répétitions sont faites, on met a I'épreuve ce que
'on a découvert pour voir ce qui touche l'intérét des gens et
ce qui provoque I'ennui. Le public en général, mais surtout le
public d'enfants elle est meilleure critique. Les enfants n'ont
pas d'idées préalables, ils s’intéressent ou ils s'ennuient, ils
sont avec les acteurs ou ils sont impatients.'!

touching in the child. This immediacy which is at the same time energetic and at the same time carries in itself
joy.” Traduit par nous.

10 Jbid. Extrait original en anglais: “Perhaps the word joy is too much. Perhaps we should say only lack of
anguish, lack of energetic depression. That’s what it’s all about. It’s quite primal.” Traduit par nous.

"' BROOK, Peter. Le diable c’est I’ennui: propos sur le thédtre. Paris : Actes Sud-Papiers, 1991. p. 47.
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L’enfant ici n’est pas un modele pour le jeu de ’acteur, car, placé a 1’extérieur, il acquiert
la qualité d’évaluateur de sa performance. Néanmoins des qualités telles que I’absence de
préjugés et de théories font de lui une caisse de résonance parfaite pour donner a I’acteur un

retour organique, car I’enfant réagit avec tout son corps, a ce qu’il fait sur la scéne.

L’absence de référence a I’enfant, sa présence et son jeu, se fait remarquer dans les propos
de Eugenio Barba. Figure d’exception, I’enfant est évoqué par Barba dans Le canoé de
papier par sa capacité de transposer au dessin une logique unique de ce qu’il expérimente :
« Un enfant ne dessine pas ce qu’il voit et comme il le voit, mais ce dont il a fait I’expérience.
S’il ressent 1’adulte comme une paire de longues jambes avec un visage qui brusquement se
penche vers lui, il dessinera cet adulte sous forme d’un rond planté sur deux échalas . »'2
Selon Barba, quand 1’adulte tente d’imiter I’enfant dans ses dessins, souvent, différent de ce
qui fait ’enfant, il refuse la logique de son regard et appauvrit la logique de I’enfant elle-
méme. La fidélit¢ de I’enfant a son expérience est ce qui confére une gradation d’essence
primitive et, selon Barba, parmi les artistes c’est le peintre plus spécifiquement, qui « a
“sauvegardé¢ en lui I’enfant”, non pas au sens d’innocence et d’ingénuité (bizarrement nous
aimons imaginer que les enfants sont innocents), non pas au sens de virginité¢ de toute
culture, mais parce que dans la rigueur de son métier il a entrecroisé des logiques parall¢les
ou plutot jumelles, sans substituer I'une a I’autre » 1. 1l s’avére ici encore intéressant de
rappeler un autre passage, autant drole qu’inusité, lorsque 1’Odin Teatret et le Théatre du
Soleil ont fété leurs « cent ans » de théatre — cinquante + cinquante — a la Cartoucherie. La
fatigue a I’intérieur des deux troupes étant sujet de discussion, Julia Varley partage avec le
public un rituel de soulagement de la charge du passé effectué a 1’Odin, qui consistait a
inviter des enfants pour enterrer les costumes utilisés par la troupe au cours des 50 dernieres
années. Julia nous explique que ce qui serait une souffrance pour les acteurs de 1’Odin n’était
qu’'un jeu pour les enfants qui ont enterré les costumes sans étre affectés par le poids
symbolique de ces objets et tissus qui gardait tellement d’histoires sur eux. Le public s’est
mis a rire fort en voyant la réaction d’étonnement de Ariane Mnouchkine qui interroge :

« Vous avez enterré ?! » Etonnement d’une femme pour qui I’enfance ne peut pas venir

12 BARBA, Eugenio. Le canoé de papier : traité d’anthropologie thédtrale. traduit par Eliane DESCHAMPS-
PRIA. Saussan : I’Entretemps éd, 2004. p. 145.
13 Ibid.
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enterrer la lourdeur de costumes du passé, car I’enfance demeure dans ces tissus qui habillent

la fantaisie de ses acteurs.

L’absence de I’enfant chez Barba contraste avec 1’abondance de ses signes de présence dans
le travail d’Ariane Mnouchkine. Peu soucieuse de chercher des concepts scientifiques a
appliquer a son travail, Ariane assume enticrement le choix de mettre du coté de 1’enfant,
son activité ludique, le travail créatif de I’acteur au Théatre du Soleil, revendiquant pour soi,
tel Grotowski, I’enfance sous I’angle de la convention du jeu — « On se demande dans quel
royaume d’images on va jouer. Ce royaume, il est a la fois découvert et inventé par les
acteurs comme les petits gar¢ons et les petites filles qui, dans un parc, s’inventent des
tribus »'* — mais n’abandonnent en aucune hypothése « la joie » que Grotowski hésite a

introduire dans son vocabulaire :

Quant a I’enfance, oui, je crois qu’il faut jouer comme des
enfants. Qu’est-ce que ¢a veut dire ? Cela veut dire, d’abord,
y croire, aussi simplement que cela : jouer vraiment au roi,
jouer vraiment a la reine. Une des données du jeu, du théatre,
c’est le plaisir, la joie d’étre 1a, la joie de se transformer, de
s’habiller, de se déguiser, d’étre aimé, de savoir que pendant
quatre heures, on va répondre a un besoin'’.

Le génie de Mnouchkine réside dans sa présence prégnante, qui se déploie depuis les gradins
pour embarquer I’acteur dans sa fantaisie, s’il est capable de faire preuve de crédulité
enfantine a travers ses actions. Car si Mnouchkine reconnait ne pas avoir personnellement
le don de croire qu’elle exige de ses acteurs sur la scéne, le don d’actrice, cela ne veut pas
dire qu’elle manque de crédulité, sinon que cette qualité s’est manifestée chez elle dans sa
qualité de guide : « Je ne suis pas une bonne actrice. Ca je 1’ai su trés vite. Je crois que j’ai
la bonne crédulité pour étre metteur-en-scene et pas la bonne crédulité pour étre actrice. J’ai
la crédulité quand je suis 1a (elle pointe du doigt le gradin), je ne I’ai pas tout a fait 1a (elle

pointe du doigt le plateau) » '°. Pour ne pas tricher sur la scéne, ou, dans les mots de

14 MNOUCHKINE, Ariane et Jean PERRET. « Entretien avec Ariane Mnouchkine » Le thédtre du geste: mimes et
acteurs. Paris, France : Bordas, 1987, p. 130.

15> MNOUCHKINE, Ariane. « Un artisanat de Iart ». (extrait d’entretien) Dans: DUSIGNE, Jean-Francois (ed.).
Du thédtre d’art a 'art du thédtre : anthologie des textes fondateurs. Paris : Ed. théatrales, 1997. p. 85.

16 MNOUCHKINE, Ariane, Anne LACOMBE, et Jean-Jacques LEMETRE. Ariane Mnouchkine au pays du thédtre.
2014.23°38”
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Mnouchkine, pour ne pas « mentir »'’, I’acteur a besoin de « garder I’enfance » '¥, la naiveté
dans le sens original de ce mot, « Un naif, c’est celui qui nait a chaque instant » I, nous
rappelle Mnouchkine. Pour y parvenir, en aucun cas cela ne dépend de 1’attitude du seul
comédien, mais de I’engagement de toute la troupe afin de favoriser, comme le propose
Georges Banu, « un passage du quotidien vers ’acte artistique »*°. Le terrain idéal de jeu de
I’acteur est celui qui n’offre que le nécessaire pour que l’imagination puisse agir et

transformer la matiére de la scéne, le terrain vague de I’enfant :

Quand vous montez sur le plateau ¢’est pour jouer, pas pour
réfléchir a pourquoi vous n’avez pas joué. [...] J’ai vu une
photo I’autre jour de Doisneau qui est tellement magnifique
et je me suis dit : oh ¢a il faut que je la trouve pour vous. C’est
la photo d’un terrain vague. [...] ce qui manque maintenant,
aux enfants et aux jeunes, c’est les terrains vagues, parce que
dans les terrains vagues, il y avait ’apprentissage de la
précision de I’imagination [...] le vague a [’extérieur
permettait, j’en suis slre, une structuration [...] de
I’imagination... (...) Et c¢’est la photo d’un terrain vague et
ces enfants, sur une vieille voiture [...] Et y a un enfant, sur
le toit de cette voiture, qui est juché, y a deux enfants, ety a
des enfants a I’intérieur, mais ceux qui sont particuliérement
marquants sont les deux qui sont sur le toit, comme un
chevalier comme, je sais pas, comme Richard II, comme
Ben Hur, comme... Comme, oui comme Napoléon, et puis
derriére y a celui qui joue le cocher (rires)... qui est plus
jeune, et lui on dirait Krishna, on dirait (Arjuna ?). C’est
absolument prodigieux, mais eux ils ne se sont pas parlés, ils
sont entrés sur ce terrain vague pour jouer. Et il faut que vous
rentriez exactement comme c¢a, la scéne au fond c’est le
terrain vague sublime, quoi. C’est une photo admirable, parce
que pour moi c’est la naissance de la création, voila, la
naissance de la créativité chez les étres, et... du théitre en
particulier. Alors si vous, dont ¢’est le métier, dont c’est I’art,
vous étes pas capables d’avoir cette innocence-la et ce
courage, ce courage, mais cette innocence, si on commence a
se dire, oui, mais tu comprends mon acteur ceci, ma prison

17 MNOUCHKINE, Ariane et Fabienne PASCAUD. L art du présent: entretiens avec Fabienne Pascaud. Paris,
France : Plon, 2005. vol. 1/. p. 15.

18 Ibid.

9 Ibid.

20 MINOUCHKINE, Ariane et Georges BANU. De [’apprentissage a ['apprentissage - entretien d’Ariane
Mnouchkine a Georges Banu. En ligne : https://www.theatre-du-soleil.fr [consulté le 10 mai 2014].
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cela, bah bah bah bah, au fond, au fond, ta prison, ¢’est d’y
penser, a ta prison?!,

Figure 1 : Photo de Robert Doisneau.

Le travail d’Ariane Mnouchkine au sein du Théatre du Soleil est certainement un exemple
a ’intérieur duquel opere ce que nous appellerons « le modele de I’enfant ». En effet, nous
avons pensé a D’inclure dans notre corpus, mais des contraintes temporelles et
méthodologiques nous ont amené a reculer sur ce choix car, il nous semble qu’il y a chez
Mnouchkine assez de matiére pour consacrer toute une recherche a I’influence de la notion
d’enfance dans sa démarche esthétique et pédagogique. D’ailleurs, il nous semble qu’ajouter
le travail de Mnouchkine a notre corpus, demanderait de prendre en compte le volet
esthétique, c’est-a-dire, aller au-dela du modele de I’enfant dans I’apprentissage de 1’acteur
pour interroger sa manifestation a I’intérieur des spectacles de la troupe, son évolution au fil
des années, son actualité¢ dans les spectacles créés aujourd’hui au Théatre du Soleil. Bien
que cela puisse étre passionnant, cette démarche dépasserait largement le territoire de la

pédagogie théatrale dans lequel nous avons choisi de nous ancrer.

2l MNOUCHKINE, Ariane. Dans: DARMON, Eric, Catherine VILPOUX, MOLIERE, et al. Au soleil méme la nuit :
scenes d’accouchements. 2013. 10’03’
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Notre choix a été plutdt de rester fideles a I’axe pédagogique, mis en évidence par I’existence
formelle de trois écoles : Ecole du Vieux Colombier, Ecole Jacques Lecoq et Ecole Philippe
Gaulier, choisissant alors Jacques Copeau, Jacques Lecoq et Philippe Gaulier ainsi que leurs
respectives écoles de théatre comme terrain de réflexion sur le modele de I’enfant pris
comme base de techniques de jeu. L’école Philippe Gaulier, tout d’abord, car ¢’est de notre
formation au sein de cette école qu’est venue I’impulsion de la présente recherche. L’école
de Lecoq ensuite car, au-dela d’étre la matrice de 1’école de Gaulier, cette école nous a
montré son importance a travers le contact avec des ex-¢éléves devenus professeurs, et a
travers des techniques qui y ont été¢ développées. Jacques Copeau enfin et son école, car le
« patron » est a la source de la formation de ce mode¢le ; il a été le visionnaire qui est allé
au-dela des associations éventuelles entre le travail de I’acteur, ’enfant et son jeu, avec le
concours fondamental de Suzanne Bing, qui se voulait le « ciseau de Michel-Ange », mais

qui était le plus souvent ses bras, parfois sa téte.

Copeau, comme d’autres directeurs pédagogues de son époque, voulait renouveler le théatre
en renouant avec des sources de la tradition théatrale : commedia dell’arte, tragédie, théatre
no, etc. Mais tel Stanislavski, qui s’intéressait également au millénaire Yoga qu’a la
Psychologie de Théodule Ribot, Copeau était, lui aussi, attentif aux études de
développement de 1’enfant, d’abord celles de Edouard Claparéde et plus tard celles de Maria
Montessori. C’est en basculant entre un idéal romantique de 1’enfant pur rousseauiste et en
ayant I’opportunité, tel Jean Piaget, d’observer ses propres enfants, sur lesquels il prendra
des notes, qu’il décele chez I’enfant le modéle d’un nouvel acteur créateur. Son originalité
réside dans le fait de pousser, comme n’importe quel autre parmi ses contemporains, une
véritable recherche a partir de procédés tels que 1’auto-ethnographie, a travers 1’écriture de
ses propres mémoires d’enfant ; 1’observation de ses enfants Marie-H¢léne, Pascal et Edi ;
la mise en place d’un laboratoire avec des enfants et I’implication de Suzanne Bing dans une
¢cole montessorienne a NY. Bien plus que des paralleles 1égers entre le métier de I’acteur et
I’activité ludique de I’enfant, cet ensemble d’actions a été essentiel non seulement comme
contribution théorique a la doctrine appliquée a 1’école du Vieux colombier, mais pour la
mise en pratique d’exercices qui amenent Bing et Copeau a la découverte du mime. D’ou
I’on peut affirmer qu’a partir des recherches de Jacques Copeau —a I’exemple de
I’Hébertisme, de la Commedia dell’arte et de la marionnette dans d’autres démarches
pédagogiques — I’enfant devient un modele dans la pédagogie théatrale provocant

I’émergence d’une lignée ludique du jeu de P’acteur, ce qui le différencie de la lignée
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psychologique de Stanislavski-Grotowski-Richards, par exemple. Dans cette lignée
s’inscrivent Jacques Lecoq et Philippe Gaulier qui, ébranlés par les visions du prédécesseur,
ont donné, a leur maniére, une suite aux recherches de Copeau. Ainsi, accompagné de la
plupart des thémes qui intéressaient Copeau (tragédie, masque, mime), le modele de I’enfant
poursuit son chemin le long du XX°¢ siécle ou il sera une importante source inspiratrice du
Mime chez Lecoq et de la notion de Jeu chez Gaulier. Une idée que partagent les trois —
Copeau, Lecoq et Gaulier - est la conviction que 1’entrainement de 1’acteur ne mérite pas
d’étre orienté vers le développement des muscles, vers 1’athlétisme ou la virtuosité
mécanique, mais qu’il doit placer la créativité au centre, qu’il doit se tourner vers la
spontanéité du jeu comme dans le cas de I’enfant. Complexe et polyvalent, le modéle de
I’enfant va bien au-dela du cliché angélique pour se multiplier sous plusieurs formes dans

les territoires de la géodramatique proposée par Lecoq et reprise par Gaulier.

Comme 1’a bien suggéré Josette Féral lors d’un séminaire de doctorants : « Des mode¢les
comme la gymnastique, par exemple, relévent de la technique pour le théatre (insistent sur
I’aspect mécanique du jeu) ... Avec le modéle de I’enfant, il ne s’agit plus d’une technique.

Le théatre devient un ART. C’est le coté ludique que I’enfance apporte ».

Toutefois, I’appel au modele de 1’enfant, certes, parfois enrobé dans un manteau épais de
romantisme, dérange certains commentateurs, comme le rapporte Simon Murray.
John Keefe, par exemple, est préoccupé par le fait que la force de la stratégie d’enseignement
de Lecoq autour du corps se dissipe en raison de ce qu’il considére comme la qualité de la

« prose pourpre » de I’écriture de Lecoq. Pour Keefe :

[quand] des idées vraiment importantes comme 1’immobilité
et la neutralité s’habillent dans une prose exagérée, Lecoq
devient coupable d’un romantisme excessif. Il n’y a pas
besoin d’habiller tout cela comme une sorte de muse du
mouvement. Il est coupable de romancer 1’enfance comme
Rousseau. C’est un rejet de [D’industrialisation et de
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I’urbanisation. Au pire, ¢’est un rejet de 1’age dans lequel
nous vivons — en faveur d’un age d’or qui est plus en arriére?.

Cette remise en cause souléve des questions importantes pour notre recherche et explique

pourquoi nous avons voulu entreprendre cette enquéte.

Comment le modele de I’enfant a-t-il marqué définitivement la pédagogie théatrale de la
lignée Copeau-Lecoq-Gaulier ? Est-ce possible que des clichés romantiques liés a 1’enfant
— naiveté, innocence, curiosité — transportés du langage courant vers I’apprentissage théatral
soient capables de déclencher un état de création et de fluidité chez I’acteur ? Quelle est la
part d’idéalisation de I’enfant, présente dans ces pédagogies et que donne cette idéalisation
comme résultat ? Quelle part de cette utilisation du modele de I’enfant trouve de
fondements a l’intérieur de connaissances anthropologiques, philosophiques,
psychologiques et dans les théories du jeu? Quelles qualités de 1’enfance sont appelées en
renfort du modele de I’enfant ? Est-ce que le mode¢le de 1’enfant demeure actuel ? De quel

enfant finalement parlons-nous ?

Avant d’aborder la lecture de cette thése, il nous a paru nécessaire d’éclairer pour le lecteur
quelques points fondamentaux au niveau de la méthodologie et des concepts que nous avons

utilisés.
Méthodologie :

En ce qui touche la méthodologie, cette thése est 1’aboutissement d’une étude qualitative
augmentée d’une approche ethnographique. Les outils de recherche que nous avons

employés sont :

— Recherche de terrain avant la délimitation du sujet : nous considérons notre formation a

1’Ecole Philippe Gaulier entre octobre et juin 2010-2011 ; ensuite entre avril-juin et octobre-

22 KEEFE, John. Dans: MURRAY, Simon. Jacques Lecoq. This edition published in the Taylor&Francis e-
Library, 2005. London and New York : Routledge, 2003. p. 156-157. Extrait original en anglais: « [when]
really important ideas like stillness and neutrality get dressed up in overblown prose Lecoq becomes guilty of
an excessive romanticism. . . . There’s no need to dress it all up as some kind of muse of movement. He’s
guilty of romanticising childhood just as Rousseau did. It’s a rejection of industrialisation and urbanisation.
At it’s worst it is a dismissal of the age we live in — in favour of some golden age that is further back. (Keefe
2002) » Traduit par nous.
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décembre 2013 ; comme période intégrale de notre recherche sur le terrain. Au cours de
cette formation, nous avons pu enregistrer aussi bien a I’écrit qu’en vidéo nombre de cours
de Philippe Gaulier a partir desquels nous avons dégagé notre sujet. Présence du chercheur

en tant qu’observateur participant.

— Recherche documentaire a travers des visites régulicres au Fonds Copeau de la

Bibliothéque Nationale de France pendant environ six mois.
— Recherche bibliographique

— Réalisation de 6 entretiens avec : Catherine Dasté, petite-fille de Jacques Copeau ;
Guy Freixe, ancien éléve de Jacques Lecoq et spécialiste dans la lignée Copeau-Lecoq-
Mnouchkine ; Jos Houben, professeur a 1’école de Jacques Lecoq ; Pascale Lecoq, fille de
Jacques Lecoq, professeure a I’école et coordinatrice pédagogique d’Ecole Lecoq ;
Nicole Kehrberger, ancienne professeure de mouvement a 1’école de Philippe Gaulier ;
Guy Langford, ancien professeur de Mouvement a I’école de Gaulier et ex-collegue de

formation dans la méme école en 2010-2011.
— Envoi d’un questionnaire a Claude Sicard, spécialiste en Jacques Copeau.
Le choix du corpus

Le choix du corpus répond a I’expérience de formation du chercheur. Il faut noter que cette
recherche a ét¢ menée par un comédien-pédagogue-chercheur. Ainsi, le corpus a été défini
par notre envie de remonter a la source du fil rouge de I’enfant avec lequel nous avons pris
contact chez Gaulier. C’e