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situations/sociétés/signes 

l'enseignement du théâtre au cégep: 
une pédagogie active et signifiante 

mise en situation 
Réfléchir au théâtre qui s'enseigne au cégep dans le cadre des cours obligatoires de 
français, tel est l'objectif de la présente table ronde. Pas question, ici, de solliciter 
l'avis de tous les professeurs — une table ronde n'est pas une enquête — ni de faire 
un inventaire exhaustif des tendances. Nous croyons, cependant, que les expé­
riences relatées ici sont, malgré tout, très représentatives de ce qui se fait et qu'elles 
permettent d'amorcer une mise à jour, de relancer le débat. 

Deux tables rondes ont été tenues simultanément en décembre dernier: l'une à 
Montréal, l'autre à Jonquière. La première réunissait cinq personnes de cinq col­
lèges différents: Michèle Barrette d'André-Laurendeau, Henriette Giguère de Bois-
de-Boulogne, Lorraine Hébert de Lionel-Groulx, Réjean Jacques de Maisonneuve et 
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Fabien Lachance de Saint-Laurent; la discussion était animée par Adrien Gruslin. La 
seconde regroupait également cinq personnes, mais travaillant toutes au même 
cégep (Jonquière): Marc Demeûle, Charles-Eugène Gagnon, Yvon Leblond, Pierre-
Paul Legendre et Dominique Lévesque. La responsabilité de la discussion a été 
assumée par l'un d'entre eux: Pierre-Paul Legendre. 

Rappelons qu'au cégep, les étudiants suivent quatre cours obligatoires de français. 
Ces cours étaient, à l'origine, établis en fonction de la traditionnelle et arbitraire 
division des genres littéraires (poésie, théâtre, roman, essai). À l'heure actuelle, 
l'enseignement du français prend différents visages; certains collèges ont conservé 
les commodes genres, d'autres ont imaginé des formules diverses (quatre nou­
veaux cours, choix de séquences, etc.(.Quelles que soient les modifications appor­
tées, le théâtre dans plusieurs cégeps est encore enseigné, mais le nombre d'heures 
qu'on lui consacre est ou en deçà ou au-dessus des quarante-cinq heures qui lui 
étaient traditionnellement accordées. 

Chose certaine, la pédagogie utilisée en théâtre est très différente de celle en 
vigueur dans les cours de langue et de littérature. Elle commande un nouveau 
rapport professeur-étudiants et des ressources pédagogiques et techniques particu­
lières. Souvent, le professeur de théâtre, au départ de formation littéraire, et par 
goût et par nécessité s'est recyclé et spécialisé en théâtre. Aussi, se sent-il, parfois, 
marginalisé à l'intérieur même de son département. Autant d'aspects de sa prati­
que, de questions, que la discussion a permis d'identifier, de confronter. 

adrien gruslin 

Réfléchir au théâtre qui s'enseigne au cégep dans le cadre des cours obligatoires, tel 
est l'objectif de la présente table ronde. Qu'y fait-on? 

Lorraine Hébert. — J'enseigne au Collège Lionel-Groulx depuis plus de dix ans. Nos 
quarante-cinq heures de cours de théâtre s'inscrivent à l'intérieur de la séquence 
traditionnelle: roman-poésie-essai-théâtre. Je consacre huit des quinze semaines 
de cours à l'initiation au langage théâtral par des ateliers pratiques. Trois autres 
cours de trois heures, plus théoriques, préparent les étudiants à l'analyse critique de 
la représentation. Il reste quatre semaines à la fin pour réaliser une courte produc­
tion en micro-groupes. Ils doivent élaborer un canevas, établir les situations, 
construire des personnages, à l'aide d'improvisations retravaillées en écriture, fixer 
les dialogues, trouver les transitions et faire le passage du texte à la scène. 

Quand j'ai commencé à enseigner, je faisais monter des pièces déjà écrites. Toute­
fois, je trouvais que les étudiants n'avaient pas le minimum requis pour aborder le 
texte, le mettre en espace, l'interpréter; ils l'apprenaient par coeur, les meilleurs 
jouaient les rôles, les autres faisaient des décors en carton ou des maquillages avec 
les produits Avon; ça ne me satisfaisait pas du tout. Le choix des pièces était limité 
au répertoire québécois. Je me suis tannée de voir monter les mêmes textes, 
d'ailleurs de plus en plus dépassés. Alors je suis passée à une formule d'initiation à 
la pratique: huit ateliers agencés selon une progression allant du non-verbal au 
verbal et à l'intérieur desquels je les initie à des notions élémentaires de jeu, de mise 
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en scène, de style: prise de contact avec l'espace, le corps, la voix, le rythme, la 
situation dramatique, le personnage, etc. L'atelier emprunte toujours la même 
structure: réchauffement, exploration de notions, intégration des notions sous 
forme de petits sketches qu'on critique ensemble. 

Michèle Barrette. — À André-Laurendeau, les cours de l'ancienne séquence (divi­
sion par genres) n'existent plus. Ma démarche ressemblait à celle que Lorraine vient 
d'exposer. Actuellement, notre premier cours de français est basé davantage sur la 
langue et le deuxième initie à différents types de discours. C'est là que les profes­
seurs abordent, de façon plus théorique, la notion de discours dramatique par 
opposition à d'autres types de discours. Le troisième cours porte sur la littérature 
québécoise et le quatrième est consacré à la création. À l'intérieur de ce dernier 
cours que je donne, les étudiants ont accès à la pratique théâtrale. Ayant étudié le 
discours dramatique (cours II) et analysé des pièces québécoises (cours III), les 
étudiants, dans une certaine proportion (environ vingt pour cent), vont opter pour la 
création théâtrale (cours IV). Ils ont le choix entre une production littéraire ou 
théâtrale. 

Je répartis le temps comme suit: les quatre premières semaines, sous forme 
d'atelier pratique, montrent à ceux qui éventuellement opteront pour la production 
théâtrale les exigences de l'écriture théâtrale. Le dernier mois sera consacré à la 
réalisation d'une courte production. Les ateliers sont axés sur la découverte du 
corps et de l'espace. On aborde, évidemment, les notions de rythme, de person­
nage, de réalisme, toujours par la pratique. Il y a une gradation du non-verbal au 
verbal et, du travail en grand groupe, on passe progressivement à un travail plus 
individualisé. Je n'ai jamais fait jouer des pièces écrites, parce que je trouvais que ce 
n'était pas mon rôle, au cégep, de leur enseigner l'interprétation : trop d'exigences et 
de critères entrent en jeu et ce n'est, après tout, qu'un cours d'initiation au théâtre. 

Réjean Jacques. — À Maisonneuve, en première année, les étudiants suivent un 
cours de linguistique et un cours d'initiation à la littérature québécoise. En 
deuxième, ils ont le choix entre une séquence en littérature, une en communication 
et une en théâtre. Le cours de théâtre ne vise pas à former des comédiens; l'objectif 
fondamental est d'en faire de meilleurs spectateurs, d'où l'intérêt de les initier au 
langage théâtral par la pratique. C'est toujours à travers cette pratique que je fais 
passer les notions théoriques essentielles à la démarche; je les présente en début 
d'atelier et on y revient à la fin, à la période de retour sur ce qu'on a fait. Les huit 
semaines du début de la première session — à Maisonneuve, les étudiants qui ont 
choisi «théâtre» suivent un deuxième cours à la session suivante — sont axées sur 
le non-verbal. Aux ateliers, viennent aussi se greffer des discussions, des tables 
rondes sur les spectacles vus dans des théâtres. J'essaie le plus possible de faire le 
lien entre les spectacles qu'ils viennent de voir et les ateliers pratiques en insistant, 
par exemple, pour un spectacle donné, sur la mise en scène, pour un autre, sur la 
notion de personnage. Le passage du non-verbal au verbal implique une démarche 
plus individuelle où chaque étudiant est appelé à créer un monologue. Il prépare 
d'abord le sujet, développe le personnage, construit le scénario puis, il écrit le texte 
et en fait la mise en scène. Je les vois en répétition, un par un, avant qu'ils présentent 
leur monologue devant la classe. Je n'ai pas encore fait le bilan de cette première 
session, mais les problèmes rencontrés ont souvent trait aux blocages individuels et 
aux difficultés de jouer et de mettre en espace le texte qu'ils ont écrit. D'ailleurs, bon 
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nombre d'étudiants qui s'inscrivent à ce cours le font, disent-ils, pour se dégêner. 
Qu'ils soient directement confrontés à la création leur permet de démythifier très 
rapidement et très concrètement le théâtre, l'artiste, l'écriture dramatique. À travers 
une démarche de création, ils comprennent la différence entre une conception 
idéaliste et une conception matérialiste de l'art. Ils ne peuvent plus croire qu'une 
représentation, ça se fait comme par magie, que c'est de l'improvisation, que ça se 
prépare la veille. 

Un autre objectif de la séquence, c'est de leur faire voir des spectacles aussi 
différents que possible, de les sensibiliser à des conceptions diverses du théâtre, de 
les initier, enfin, à la vie culturelle québécoise. Tous les professeurs de théâtre, chez 
nous, poursuivent à peu près les mêmes objectifs, mais ils les réalisent différem­
ment. Je suis, peut-être, celui qui a le plus insisté sur la production. Ces mêmes 
objectifs prévalent dans le deuxième cours de théâtre sauf que, en plus d'aller voir 
des spectacles, les étudiants sont amenés à faire une production de groupe. Certains 
s'orientent du côté de la création collective; personnellement, j'hésite. J'ai déjà fait 
l'expérience dans un cours de quarante-cinq heures, un peu à la façon de Lorraine et 
de Michèle; j'avais l'impression de ne pas pouvoir suivre en même temps, et de 
façon efficace, le travail de toutes les équipes. 

Fabien Lachance. — Moi, j'assiste les professeurs du département de français du 
Cégep Saint-Laurent, à titre de technicien aux travaux pratiques. Il y a deux sortes de 
cours, un obligatoire dont vous avez parlé, et un autre complémentaire ouvert 
d'abord aux étudiants de lettres. Ayant une formation de comédien (les professeurs 
sont plutôt des littéraires), c'est surtout à l'intérieur du cours complémentaire que 
j'interviens. Comme notre intention n'est pas de former des comédiens, mais de 
meilleurs spectateurs, on favorise, nous aussi, l'approche pratique. Nous faisons 

Les Héros de mon enfance de Michel Tremblay au cégep Bois-de-Boulogne à l'automne 1983. 
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monter des scènes, de courts extraits de pièces, et nous avons à notre disposition un 
théâtre de poche complètement rénové depuis deux ans. La pratique va bien; ce qui 
manque, c'est, peut-être, une discussion de fond sur les objectifs à atteindre avec 
l'ensemble des professeurs qui sont appelés à donner le cours en alternance. Ils ont 
leur perception, j'ai la mienne qui va plus dans le sens de l'approche pratique; il faut 
que je m'adapte à chacun d'eux. 

Je reçois aussi des étudiants du cours de français-théâtre obligatoire qui, au lieu de 
faire des travaux écrits, ont la possibilité de travailler une scène avec moi. Pendant 
dix semaines, à raison de deux heures et demie par semaine, je les aide à travailler la 
scène qu'ils auront à présenter à la fin du semestre. En ce qui me concerne, j'essaie 
de répondre à des besoins très concrets: comment dépasser la gêne, comment 
bouger sur une scène, comment en arriver à prendre des décisions, à faire des choix 
d'interprétation? Cela dit, les étudiants n'ont jamais fait de création collective et je ne 
suis pas certain qu'il faille leur en faire faire. 

Henriette Giguère. — À Bois-de-Boulogne, le cours de théâtre s'inscrivait, jusqu'à 
cette année, dans la séquence par genres. Maintenant, dans le quatrième cours de la 
nouvelle séquence, les étudiants ont le choix entre la création littéraire et la pratique 
théâtrale. Approximativement soixante-quinze pour cent d'entre eux optent pour la 
production théâtrale. Quand j'ai commencé à enseigner, les professeurs faisaient 
déjà monter des pièces. Cela permet d'atteindre en même temps plusieurs objectifs: 
apprendre à travailler en équipe, à créer avec un média de son choix, ce qui, 
d'ailleurs, donne la chance aux étudiants, trop gênés pour jouer ou mal à l'aise avec 
le jeu, de s'exprimer. On vise, nous aussi, à former des meilleurs spectateurs de 
théâtre en leur montrant comment décoder un spectacle. La première semaine 
ressemble au type d'atelier que vous avez décrit, bien qu'une partie soit consacrée 
au choix de la pièce à monter selon les possibilités du groupe. Dans les semaines qui 
suivent, les étudiants procèdent à l'analyse de la pièce choisie et des idées qu'ils 
veulent faire passer. Puis le groupe se divise en équipes pour élaborer des projets 
plus précis: décor, costumes, publicité, financement, jeu, mise en scène. Il arrive 
qu'on fasse venir des personnes de l'extérieur pour un atelier d'éclairage, par 
exemple. Il est très important que le groupe s'entende sur un même code de 
représentation, un code dans lequel il se reconnaît. Toute cette préparation prend de 
sept à huit semaines et elle est très importante, parce que c'est là qu'ils compren­
nent que faire une pièce répond d'un système organisé. Un de nos objectifs vise à 
leur faire dépasser le réflexe qu'ils ont souvent, au début, de reproduire la réalité, en 
les sensibilisant à toute la dimension symbolique, la part de création et de créativité 
impliquées dans le fait de monter une pièce, quel que soit l'aspect ou le média qu'ils 
auront choisi d'explorer. Certains enseignants demandent aussi de faire la critique 
de spectacles afin d'augmenter leur compréhension des codes de la représentation. 
Vient ensuite la réalisation de la production: chaque équipe constitue un groupe 
autonome qui doit arriver à s'autofinancer. L'équipe de production technique, à titre 
d'exemple, verra à aller chercher de la publicité. 

Une équipe de direction technique sera responsable de la coordination du travail 
des différentes équipes; elle verra à ce que tant les signes que les échéanciers soient 
respectés. Une équipe de mise en scène dirigera le travail des comédiens. À la fin, la 
classe présente sa pièce devant les autres classes et le reste du cégep, et boucle son 
budget grâce à la vente de billets. 
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le théâtre au cégep: un événement culturel 
Ces productions constituent-elles un événement culturel dans votre collège? 

H.G. — Chez nous, elles ont beaucoup d'impact. Chaque session, huit classes ont 
leurs spectacles à présenter. 

Dans les autres cégeps, crée-t-on de tels événements? 

Jonquière. — Pendant deux semaines, des représentations avaient lieu du 
matin jusqu'au soir. C'était à la fois une foire et une fête où les étudiants 
sollicitaient leur public gratuitement. Trois cents personnes en moyenne as­
sistaient aux spectacles. Il est même arrivé de remplir toute la salle (onze cents 
places) avec des spectacles comme VHistoire du Québec en trois régimes et les 
Héros de mon enfance. Cet événement culturel n'a jamais eu d'équivalent chez 
nous; tout le cégep, à un moment ou l'autre, venait voir du théâtre. Notre 
record: cent soixante-seize pièces ou extraits de pièces d'une durée approxi­
mative de trois quarts d'heure, pendant cinq semaines. Une orgie de théâtre! 
Certaines expériences débordaient le cadre collégial: des étudiants de méca­
nique du bâtiment, qui au départ n'étaient pas censés aimer le théâtre, ont 
présenté un spectacle de masques à l'extérieur; d'autres, en lettres, ont pré­
senté leur création collective à la manifestation de «Théâtre en jeu » de l'Uni­
versité du Québec à Chicoutimi. 
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F.L. — À Saint-Laurent, il y a très peu de productions présentées devant un grand 
public et, personnellement, je ne les favorise pas. 

L.H. — Chez nous, chaque équipe joue sa pièce devant la classe. Quarante-cinq 
heures de cours ne suffisent pas pour monter une grosse production et, pour 
plusieurs étudiants, c'est déjà un très gros stress que d'arriver à mettre au point une 
mini-pièce et d'avoir à la présenter devant le groupe. Nous n'avons jamais pensé 
faire un événement pour lequel nous n'avons pas de budget. Je trouve aussi que 
l'organisation technique que cela demande est trop lourde, et pour nous et pour les 
étudiants. Il faut dire que les objectifs que je poursuis correspondent à ce que, moi, 
je trouve le plus important au théâtre: l'acte de communication qui, finalement, peut 
se produire avec peu de choses: le corps, la parole, un espace organisé, un mini­
mum d'accessoires. Le trip de la production pour la production m'a toujours fait 
peur et certains étudiants l'ont fait au secondaire. Je conçois que ça puisse se refaire 
au cégep, mais ce n'est pas ce tripAà que je veux leur faire faire: qu'ils arrivent à 
comprendre que leur corps est un média extraordinaire d'expression et de significa­
tion, en fait, c'est ce que je cherche. 

Dans un cas (Lionel-Groulx), le cours ressemble plus à un laboratoire comme i l en 
existe dans un cours de chimie ou de physique; dans l'autre (Bois-de-Boulogne), i l 
tient plus d'une structure de production comparable à celle des théâtres profession­
nels. 

H.G. — L'aspect laboratoire est aussi très présent chez nous. Les étudiants doivent 
tout faire eux-mêmes et ils ne sont pas dirigés par un professeur-metteur en scène 



comme au secondaire. Au début, ils procèdent par tâtonnements, mais ils en 
arrivent, à la fin, à des choses étonnantes. Certains ont expérimenté la grosse 
production au secondaire, mais dans nos cours ils sont beaucoup plus encadrés et 
ils sont tenus à un travail théorique plus exigeant. Très rapidement, ils s'aperçoivent 
qu'ils n'avaient pas vu grand-chose encore. Il faut dire que la motivation de l'étu­
diant est beaucoup plus forte que dans les autres cours que j'ai donnés. C'est vrai 
qu'en quarante-cinq heures, il est impossible de leur donner tout le support dont ils 
ont besoin, mais la plupart de nos étudiants choisissent le cours de théâtre de plein 
gré et ils sont prêts à y investir jusqu'à douze heures par semaine. 

L.H. — Moi, ça m'embête que la majeure partie du temps et de l'énergie soit mangée 
par la production; il n'en reste plus pour la lecture, l'analyse, la réflexion ou, encore, 
pour aller voir des spectacles à l'extérieur. Parce que justement les étudiants font 
une approche pratique du théâtre, je trouve essentiel qu'ils réfléchissent sur ce 
qu'ils ont fait; les trois heures de travail auxquelles j'ai droit, en dehors des cours, ils 
doivent les prendre pour revenir par écrit, j 'y tiens, sur ce qu'ils ont expérimenté 
dans la pratique, sur ce qu'ils ont lu et vu. Je trouve extraordinaire ce que vous faites, 
mais j'imagine le nombre incroyable d'heures que cela exige des professeurs et des 
étudiants. 

M.B. — Je ne suis pas certaine d'avoir envie de privilégier la grosse production: on 
n'a pas d'argent et c'est un inconvénient majeur. Les étudiants sont aux prises avec 
la pauvreté bête; ils sont souvent tentés, en guise de décor, de déménager la maison 
familiale. En fait, il faudrait qu'ils soient encore plus pauvres qu'ils ne le sont pour 
être véritablement confrontés à un autre type de scénographie. Pour une expérience 
de si courte durée, je trouve préférable d'éviter la grosse production qui, d'ailleurs, a 
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bien des chances de ressembler à une séance.. . 

Toutefois, l'an passé, certains professeurs ont combiné deux formules: chaque 
équipe présentait sa mini-production devant la classe et, ensuite, à l'intérieur d'un 
gala qu'ils avaient organisé, ceux qui le voulaient présentaient leur pièce devant un 
plus vaste public. Cela a donné lieu à un marathon théâtral de quatre heures, à un 
événement très important dans le collège, et les étudiants étaient très excités. 
Personnellement, il reste que je préfère les représentations en classe; s'il se trouve 
des étudiants qui souhaitent se produire dans un cadre plus large, ils le peuvent. 

R.J. — À Maisonneuve aussi, les représentations se donnent devant le groupe. Il y a 
déjà eu des expériences du genre marathon au début des années soixante-dix, 
quand le cours de théâtre s'est ouvert à la pratique. Il y avait une espèce de 
«théâtroton»; c'était le carnaval de théâtre pendant quinze jours. J'ai l'impression 
que les gens ont abandonné cette formule, parce qu'elle développait l'esprit de 
compétition et mettait plus l'accent sur le produit final que sur la démarche et le 
processus. Si je pense à faire une grosse production à la deuxième session, ce n'est 
pas nécessairement pour la présenter à tout le collège, mais plutôt pour pouvoir 
travailler avec tous les étudiants en même temps. 

Il reste que je me suis souvent demandé si le cours de théâtre ne devrait pas donner 
lieu à une animation culturelle plus importante dans le cégep. Je pense que c'est un 
objectif très valable, mais j'ignore comment le réaliser tout en préservant les autres 
buts que je poursuis. J'ai déjà eu des étudiants qui ont présenté leur création hors du 
cadre scolaire, ils avaient repris leur spectacle, l'été, dans un petit café; mais le 
travail qu'ils avaient dû y investir, moi, je ne me sens pas justifié de le demander à 
tous. 

M.B. — Je pense qu'un de nos problèmes, c'est que le cours de théâtre est obliga­
toire et que l'importance que peut prendre la production et son impact dans le milieu 
reposent essentiellement sur la participation volontaire des étudiants. Effective­
ment, quand ils le veulent, ils ne calculent pas le temps. 

H.G. — Je ne suis pas d'accord; chez nous, le cours est très connu et les étudiants qui 
choisissent le cours de théâtre savent très bien à quoi s'attendre. Je veux qu'on se 
défasse aussi de l'idée que les étudiants tombent fatalement dans le gadget. C'est 
un peu ce qu'on prétend quand on dit qu'ils transportent leur maison sur scène. S'ils 
sont bien encadrés, ils réussissent à faire des décors efficaces et avec peu de 
moyens. Ce sont eux qui vont chercher l'argent dont ils ont besoin et ils font des 
merveilles avec pas grand-chose. Ce qui rend la production possible et efficace, c'est 
que nous montons une pièce par classe et que les diverses responsabilités inhé­
rentes à la production sont partagées entre plusieurs équipes. 

En passant par une compartimentation des tâches. 

H.G. — C'est seulement à la huitième semaine, au moment où le groupe est assez 
unifié, qu'on procède à la répartition des tâches et des responsabilités. 

L.H.—Votre démarche me fait me poser beaucoup de questions. Une des exigences 
à laquelle je tiens est la suivante: que tous les étudiants jouent et qu'ils aient des 

28 



rôles égaux. Comment faire avec un groupe de vingt-cinq à trente personnes? Quel 
genre de texte aller chercher pour que la distribution soit équitable? Ceux qui 
exerceront la fonction de metteur en scène, où apprendront-ils à bien l'exercer? 
Combien d'heures les étudiants passeront-ils juste pour en arriver à se mettre le 
texte en bouche? Quand je pense que les trois quarts de mes étudiants ont des 
problèmes sérieux d'élocution... 

H.G. — Tu te poses toutes ces questions parce que tu obliges tout le monde à jouer. 
Moi, je ne pense pas qu'il soit donné à tout le monde de monter sur une scène et 
d'être suffisamment à l'aise dans son corps pour en arriver à une expression 
efficace. 

L.H. — C'est vrai qu'à partir du moment où on admet le principe de la sélection, ceux 
qui joueront auront nécessairement ce qu'il faut, une certaine aisance, de l'assu­
rance. 

H.G. — Pas nécessairement, mais probablement que ceux qui, au départ, choisis­
sent de jouer, ont le potentiel. Il peut arriver que d'autres qui souhaitent jouer en 
aient moins; à ceux-là on donnera plus d'assistance. On ne veut pas encourager le 
règne de la vedette; ce qui importe, c'est que la distribution soit bien équilibrée. 

Si je comprends bien, le professeur intervient constamment dans le fonctionnement 
des équipes? 

H.G. — L'encadrement est défini dans un cahier maison; il est très précis. De 
l'analyse théorique jusqu'à la représentation, chaque équipe rédige une fiche de 
travail. Les étudiants sont évalués constamment, tant au plan de leur travail qu'à 
celui de leur participation à ce travail. 

Et quel est ton rôle dans le choix des comédiens? 

H.G. — Le choix des comédiens revient aux metteurs en scène à qui, d'ailleurs, on 
apprend comment faire. Ils ont des fiches à remplir dans lesquelles ils dégagent les 
caractéristiques des personnages et des aspirants interprètes. Ils doivent aussi 
veiller à ce que la distribution soit équilibrée: pas question d'avoir une super­
vedette à côté de laquelle les autres auraient l'air diminués. En fait, les problèmes 
viennent plutôt du répertoire et de la difficulté de le varier d'une session à l'autre. 

Quels textes produisez-vous? 

Jonquière. — La plupart des étudiants optaient pour le répertoire québécois. 
Seuls vingt pour cent d'entre eux s'engageaient dans une création collective. 
Nous avons presque tout joué: de Goglu de Jean Barbeau aux Héros de mon 
enfance de Michel Tremblay, en passant par En attendant Gaudreault d'André 
Simard. 

H.G. — Ce sont les étudiants qui choisissent; souvent, ils ont une idée de ce qu'ils 
aimeraient monter quand ils arrivent dans le cours. Je leur donne quand même 
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certaines balises: j'élimine les boulevards, parce que c'est trop facile et qu'il n'y a 
pas d'analyse à faire. En dehors de cela, le choix est large: tout le monde doit lire une 
pièce, faire une analyse sommaire pour en dégager les grandes caractéristiques: le 
nombre de personnages, le style de décor, la durée de la pièce, etc. Chaque étudiant 
arrive donc avec des propositions à faire au groupe et c'est en fonction des res­
sources et des talents dont on dispose qu'on arrête le choix de la pièce. Cette 
session, ils ont monté les Héros de mon enfance de Michel Tremblay, Mistero Buffo 
de Dario Fo, les Vicissitudes de Rosa de Roger Dumas; dans le passé, ils ont même 
monté Hair. 

des préjugés à démolir 
Vous avez tous donné d'autres cours de littérature. Comment expliquez-vous la 
motivation particulière des étudiants pour le cours de théâtre? 

L.H. — Leur motivation quand ils arrivent dans le cours de théâtre est très grande, 
c'est vrai, mais ils la perdent en cours de route, peut-être à cause de mes exigences. 
Ils s'imaginent (fiou!) que ce ne sera pas aussi difficile que dans les autres cours de 
français, qu'ils auront moins de travaux écrits à faire. En fait, la part de travail 
d'analyse, de lecture et de réflexion à faire dans mon cours est aussi importante que 
dans les autres cours. La principale difficulté que je rencontre, c'est de leur faire 
comprendre que le jeu a des règles, des exigences de rigueur, que ça suppose un 
apprentissage, la répétition, la connaissance de notions précises. 

R.J. — J'ai rencontré le même genre de problème à la première session: faire un 
monologue est une activité difficile, parce que très exigeante sur le plan de la 
rigueur. Cela entre, évidemment, en contradiction avec la vision flyée qu'ils ont du 
théâtre, de l'écriture dramatique. Alors, quand ils se rendent compte que c'est un 
cours aussi structuré que les autres, ils déchantent. 

Qu'on leur fasse faire des ateliers centrés sur le jeu ou qu'on les amène voir des 
pièces, on a donc une fouie de préjugés à combattre? 

L.H. — Je dirais que leur vision du théâtre est essentiellement stéréotypée. Du 
Quat'Sous, ils m'ont dit: «C'est un vrai trou, ce théâtre-là; ça ne se peut pas que le 
théâtre qu'on y présente soit du vrai théâtre, et on ne connaît pas les comédiens. Les 
décors sont cheap, etc.» Par contre, pour la N.C.T, ils vont dire que c'est un beau 
théâtre, qu'on y est bien assis, qu'on y voit bien de partout, que les décors sont 
beaux, que les comédiens sont bons, parce qu'ils sont connus, etc. B o n . . . tout cela 
pour dire qu'il faut que je parte de très loin pour les amener à comprendre que le 
théâtre, c'est d'abord et avant tout l'acteur, le corps en relation avec un temps et un 
espace autres que «réalistes». 

R.J. — Il faut dire qu'au départ la plupart ont vu très peu de théâtre, sauf, peut-être, 
quelques pièces à la N.C.T. Leur conception du théâtre vient de la télévision et, pas 
seulement des téléthéâtres, mais surtout des séries américaines. Quand on les place 
devant autre chose, c'est une expérience quelque peu traumatisante. Nous avons 
envoyé les étudiants voir l'Instruction de Peter Weiss; le soir où j 'y suis allé, ils m'ont 
accaparé à l'entracte, ils ne comprenaient rien. En classe, ils disaient ne pas aimer la 
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pièce. Après avoir décodé ensemble le spectacle, bon nombre d'entre eux ont 
changé d'opinion au point que, parmi toutes les pièces qu'on est allé voir, celle-ci 
s'est révélée l'une des plus intéressantes. Leur conception du théâtre est beaucoup 
déterminée par ce qu'ils ont vu à la N.C.T. et il devient très difficile de leur montrer 
qu'il existe d'autres types de théâtre. 

M.B. — Les téléthéâtres leur donnent une bien mauvaise idée du théâtre. Le théâtre, 
pour eux, c'est de la culture avec un grand C, quelque chose de tout à fait barbant. Ça 
me fait penser aux matinées symphoniques où j'allais quand j'étais jeune: c'était un 
congé, mais ce qu'on nous présentait était plate. C'était de la musique bien sérieuse. 
Parce que c'était du classique, il ne nous serait pas venu à l'esprit de dire que ce 
n'était pas de la belle musique, mais on aimait mieux la musique populaire. Je crois 
qu'ils ont la même réaction que nous quand nous étions jeunes; c'est tout ce qui 
alimente la caution culturelle, les costumes, les beaux et gros décors, les grands 
théâtres, la vraie institution qui les impressionnent. Ils iront même jusqu'à être très 
étonnés de s'être amusés au théâtre; en ce sens, je crois que le théâtre de divertisse­
ment, qui n'est pas nécessairement du gros boulevard, est un moyen de les appri­
voiser. Après, on pourra les amener voir autre chose. 

F.L. — L'aspect intellectuel, snobinard du théâtre les rebute. Ils ont l'impression que 
ça ne leur appartient pas, que c'est un monde qui leur est inaccessible. 

H.G. — À Bois-de-Boulogne, parce qu'ils montent des pièces et qu'ils en voient 
beaucoup montées par des gens comme eux, ils n'arrivent pas avec les mêmes 
préjugés. À force de discuter des spectacles entre eux, ils finissent par développer 
l'habitude d'interroger le code théâtral, d'être attentifs à ses nombreuses compo­
santes. Notre démarche, je crois, a permis d'instaurer une tradition qui joue contre 
les préjugés dont vous avez parlé. 

L.H. — Chez nous, on a une option-théâtre professionnelle; tous les étudiants ont 
accès aux spectacles qu'elle présente et, pourtant, ça ne leur permet pas de démythi­
fier le théâtre. 

H.G. — Notre orientation le permet parce que ce sont les étudiants eux-mêmes qui 
créent; ce n'est plus une activité réservée à des intellectuels. Les productions de 
leurs aînés ont un effet d'entraînement; ils en parlent entre eux et cela contribue 
grandement à les motiver. 

compétence et enseignement 
Dans un autre ordre d'idée, les professeurs qui donnent les cours de théâtre dans les 
cégeps sont-ils, à votre avis, tous aussi compétents? 

Jonquière.— Nos compétences sont variables: de nous cinq, seul Dominique 
Lévesque vient d'une école spécialisée, le Module d'art dramatique de l'Uni­
versité du Québec à Montréal. Il a été notre personne-ressource. Tous les 
autres sortaient de facultés de Lettres. Au mieux, avec une mineure en théâtre. 
C'est à partir du moment où notre approche est devenue pratique qu'on s'est 
préoccupés de notre formation. L'un s'est inscrit à un certificat en théâtre à 
l'Université du Québec à Chicoutimi, les autres ont suivi de nombreux stages 
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(de mime au Quat'Sous, de théâtre avec le Parminou, etc.). Pendant trois ans, 
dans nos cours, on était en rapport constant les uns avec les autres, en stage 
permanent de pédagogie, pourrions-nous dire. À force d'échanger nos pro­
pos, nos méthodes se sont harmonisées, on se retrouvait ensemble à avoir du 
plaisir à faire jouer: on s'autoformait. Pour enseigner le théâtre au cégep, il 
faut un minimum de formation, mais il n'est pas nécessaire d'être des spécia­
listes. Le plus important, c'est d'être prêt à un engagement de tout son être, à 
vivre des rapports totalement différents avec les étudiants, à être un anima­
teur plutôt qu'un dispensateur de savoir. 

L.H. — Moi, je me trouve très compétente. (Rire.. . ) Il fallait bien faire quelque chose 
avec ce cours-là. Chacun a dû développer ses propres méthodes; pour la plupart, on 
s'est formés à la mitaine. À l'époque où j'ai commencé à enseigner, il n'y avait pas 
grand monde intéressé à donner ce cours-là; maintenant c'est un des cours les plus 
populaires auprès des étudiants. Quant aux enseignants qui le donnent, ce sont 
toujours les mêmes, on est en quelque sorte spécialisés là-dedans. Il faut dire qu'au 
début des années soixante-dix, il était difficile de ne pas être influencé par le Jeune 
Théâtre, par ce qu'il essayait de faire: un théâtre d'improvisation et de création 
collective. Ce sont les ateliers d'improvisation, les quelques cours d'interprétation 
que j'avais suivis qui m'ont amenée à vouloir faire une approche pratique du 
théâtre. Les autres professeurs ne comprenaient pas très bien ce que je faisais; ils 
pensaient que je faisais du mime dans mes cours. . . 

M.B. — Je pense qu'il y a des professeurs qui sont nettement incompétents. Cepen­
dant, le problème de la compétence ne tient pas uniquement au fait que les profes­
seurs soient des littéraires. Ils ont quand même appris à décoder divers types de 
productions culturelles et, s'ils se donnaient vraiment la peine de s'initier à d'autres 
discours, à d'autres notions, ils pourraient très bien donner le cours de théâtre en 

Adolescents en ateliers. Photo: Théâtre de Quartier. 
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tenant compte de la pratique. Mais ils s'y refusent, parce que la pratique les rend mal 
à l'aise. Bon, c'est vrai que j'ai une formation en théâtre plus importante que 
d'autres, mais la compétence, ça s'acquiert... 

F.L. — Je me trouve assez bien placé pour dire que ce n'est pas tellement un manque 
de compétence que d'expérience en animation théâtrale. Tout le monde n'est pas 
capable d'animer de façon dynamique des exercices pratiques. Le travail en collabo­
ration permet d'y remédier et c'est extrêmement enrichissant, tant pour le profes­
seur et le technicien que je suis que pour les étudiants. On discute souvent et il arrive 
qu'on ne soit pas d'accord, même devant les étudiants; ils comprennent ainsi qu'il y 
a plusieurs façons de voir les choses en théâtre. 

M.B. — À André-Laurendeau, on a envisagé la formule du team-teaching justement 
parce que plusieurs professeurs se sentaient mal à l'aise dans les ateliers. 

R.J. Il me semble fondamental, non pas d'en être arrivé à une maîtrise absolue d'un 
exercice, mais d'avoir soi-même expérimenté les exercices qu'on propose. J'en suis 
venu, après quelques sessions, à éliminer certains exercices que je n'avais jamais 
faits, parce qu'il m'était difficile d'en parler autrement que de façon théorique. Un de 
nos objectifs à Maisonneuve, c'est de s'autoformer en expérimentant entre nous les 
exercices. C'est une question de temps. Il n'est pas nécessaire d'être comédien ou 
metteur en scène professionnel pour enseigner le théâtre au cégep. 

L.H. — Je crois que c'est aussi une question de personnalité. Les cours axés sur la 
communication orale font peur à bien des gens, parce qu'ils impliquent un tout autre 
rapport à l'étudiant. Ils exigent que tu sois capable de bouger, de t'exprimer, de faire 
bouger trente personnes en même temps, que tu sois un communicateur doté d'un 
sens du leadership très particulier. C'est une manière de faire, de penser la pédago­
gie, ton rapport aux étudiants. Cela demande un investissement total et tu ne peux 
pas te cacher derrière les mots ou la feuille de papier. D'autres préfèrent les cours de 
création littéraire, probablement, parce qu'ils ont développé un rapport tout aussi 
particulier à l'écriture. 

H.G. — Les professeurs qui ont dû donner ce cours, au début, ont développé une 
méthode qui était compatible avec leur personnalité. Je suis certaine que les étu­
diants ne sont pas en mesure d'évaluer la compétence du professeur et celle-ci 
s'acquiert avec le temps. Certains collègues font un travail très efficace et ils n'ont 
pas de formation de base en théâtre. 

M.B. — C'est sûr qu'il n'y a pas de problème d'incompétence qui ne se résout pas, 
mais les professeurs peuvent avoir peur du feed-back immédiat que tu retrouves 
dans un cours de théâtre. Que les étudiants dorment ou lisent le journal, ou qu'ils 
soient absents, ne pose pas de problème majeur dans un cours de littérature; mais si 
dans un cours de théâtre tu n'arrives pas à susciter leur participation immédiate, tu 
ne peux plus rien faire, tu as l'air fou. 

Jonquière. — La relation est beaucoup plus directe parce que l'apprentissage 
à faire « descend plus bas que les épaules » — les autres cours ne font pas cela 
— et les stimule dans leur affectivité. Au mieux, nous vivons une sorte d'os-
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mose. D'ailleurs, les étudiants ne nous demandent jamais: «À quoi ça sert?» 
Si le théâtre fait peur à certains professeurs, il a aussi un côté très gratifiant qui 
fait l'envie de certains autres. Le plaisir et la complicité y sont accrus, le travail 
demandé est beaucoup plus engageant que pour des devoirs de type plus 
traditionnel. C'est plus qu'une matière à enseigner, c'est une pratique 
constante de la communication qui stimule à la fois la créativité du professeur 
et celle des étudiants. 

R.J. — Il existe un rapport affectif qui n'est pas nécessaire dans les autres cours où le 
professeur peut se retrancher derrière un discours purement rationnel. En théâtre, 
tu es obligé d'investir à toutes sortes de niveaux. C'est délicat. Quand je critique un 
exercice, je ne peux pas faire abstraction de la personne qui est là, de sa gêne, des 
difficultés d'exécution qui tiennent tout autant à un manque de technique de base 
qu'à un vécu personnel, intime. C'est pourquoi je demande aux étudiants de se 
donner la permission de jouer, de se laisser aller à redécouvrir le plaisir—chose rare 
à l'école —, l'apprentissage par le jeu, ce que tout le système scolaire leur a fait 
oublier. Si on leur fait jouer une pièce écrite, ils peuvent toujours se cacher derrière 
le personnage; dans une création de leur cru, où ils travaillent à partir de leur vécu, 
c'est impossible. C'est tout un défi! 

L.H. — Je pense aussi que le texte écrit constitue un support trop sécurisant et rares 
sont les étudiants qui feront vraiment un cheminement aussi personnel que lors­
qu'ils sont confrontés à leurs propres valeurs à travers l'élaboration d'une création 
collective. Ils sont forcément amenés à se pencher sur leur vécu, parfois très intime; 
c'est très complexe. 

R.J. — C'est pour cette raison qu'à la deuxième session, je me demande si je ne vais 
pas opter pour un texte écrit. Je voudrais travailler avec moins d'éléments. En 
création collective, tu dois régler des problèmes de tous ordres: affectifs, idéologi­
ques, etc. Un texte me permettrait de faire un travail plus efficace sur la mise en 
scène, l'interprétation, la production; mais n'ai-je pas tendance à laisser tomber 
cette dimension affective essentielle simplement parce que je la trouve trop compli­
quée? 

H.G. — Cette confrontation de valeurs dont vous venez de parler, elle est très 
présente dans la démarche que nous proposons à nos étudiants. Prenons l'exemple 
des Héros de mon enfance: le premier réflexe des étudiants est de faire de l'homo­
sexuel une grande tapette comique et de la belle au bois dormant, une nympho­
mane. On en discute, on réfléchit sur les valeurs et les stéréotypes qui sont véhiculés 
dans un texte et que les étudiants entretiennent aussi. On remet des choses en 
question, on nuance. C'est essentiel si on veut faire un travail efficace; le texte n'est 
jamais neutre et les étudiants doivent apprendre à faire des choix s'ils veulent en 
arriver à un jeu vrai et convaincant. 

M.B. — Comme je rattache les cours de théâtre et de création aux autres cours de 
français dont les objectifs sont de faire d'eux des spectateurs et des lecteurs criti­
ques, je crois que ce qui est fondamental, c'est le rapport à la culture, au langage et à 
récriture. La langue est un instrument de communication, mais il n'est pas évident 
pour les étudiants qu'ils peuvent s'en servir pour s'exprimer. Tout cela est tellement 
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en dehors d'eux. C'est pourquoi je trouve important qu'on leur fasse écrire leur 
propre texte et qu'ils soient amenés à en discuter entre eux en équipes. Malgré 
toutes les difficultés qu'ils rencontreront en cours de route, ils vont obligatoirement 
se pencher sur les valeurs qu'ils veulent véhiculer et sur les moyens de le faire. 

Jonquière. — Le théâtre, en général, et la création, encore davantage, permet­
tent de démythifier la fonction traditionnelle de l'art; l'étudiant qui fait du 
théâtre se rend compte qu'il est, lui aussi, capable de créer. La création 
collective, plus particulièrement, met le théâtre dans les mains de ceux qui 
font la vie de tous les jours (nous touchons cinq à six cents étudiants), leur 
donne la parole. Notre défi et notre objectif: faire faire un théâtre qui soit une 
représentation du quotidien, un moteur de changement; une expérience qui 
les concerne et les rejoint dans leur émotivité. 

F.L. — Je ne sais pas comment vous vous y prenez pour faire faire de la création 
collective, cela demande sûrement une expérience que je n'ai pas. Vos propos me 
font réfléchir: souvent les étudiants nous demandent de faire une création et j'ai des 
réticences. Personnellement, chaque fois que je leur fais travailler un texte, ils 
doivent se l'approprier. Cela ne revient-il pas au même? 

L.H. — C'est beaucoup plus difficile, selon moi, qu'ils en arrivent à quelque chose de 
vraiment valable en partant d'un texte d'auteur. En création collective, ils partent 
d'eux, ils disent ce qu'ils sont capables de dire, le texte qu'ils écrivent se met bien en 
bouche et le travail sur le jeu et l'interprétation est tellement plus simple. 

F.L. — Mais n'ont-ils pas l'impression de faire du travail d'amateurs? 

M.B. — C'est au professeur de valoriser ce qu'ils font en leur faisant comprendre que 
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le vrai théâtre n'est pas forcément une question de performance et de reproduction 
d'un texte. Le théâtre, c'est d'abord un moyen d'expression et de communication et 
je préfère que, dans le peu de temps qu'on a, ils puissent tâter un peu de tout, qu'ils 
aient une idée plus précise des notions de base, qu'ils arrivent à s'exprimer. 

L.H. — Que leur travail soit amateur est un faux problème. L'important, c'est qu'ils 
découvrent la somme de travail exigée pour élaborer un texte qui se tient et pour le 
passer à la scène. À la fin de la session, ils sont contents d'avoir réussi à créer 
quelque chose de cohérent et d'efficace, théâtralement parlant. L'expérience se 
révèle très gratifiante. Peut-être que si j'avais quatre-vingt-dix heures, comme à 
Maisonneuve, j'introduirais le texte, mais je n'en suis pas certaine. 

M.B. — Il faut bien se dire qu'on n'a pas tellement le choix: pour un cours de 
quarante-cinq heures, il faut privilégier une option ou une autre. Je préfère que le 
théâtre soit pour les étudiants un lieu de parole, d'expression de soi, plutôt qu'un 
lieu de production au sens strict du terme. Je pense que dans l'optique d'une 
initiation au théâtre, c'est largement suffisant. 

H.G.— Il me semble qu'on évacue bien rapidement la notion d'expression de soi, 
sous prétexte qu'ils ont à monter un texte d'auteur. Il est possible de monter deux 
fois, trois fois la même pièce sans avoir la même interprétation, ni la même produc­
tion. Le groupe s'investit personnellement dans cette démarche et produit une 
vision de la réalité qui lui est propre, qui lui ressemble. 

droits d'auteur 
Quand vous faites monter des textes d'auteur, comment résolvez-vous la question 
des droits d'auteur? 

H.G. — C'est le collège qui s'en occupe; on paie les droits tout simplement. 

Jonquière. — Nous avons d'énormes problèmes avec ça. Bien qu'entièrement 
d'accord avec le principe du droit d'auteur — c'est un cas de conscience —, 
nous avons toujours réclamé une application souple, étant donné la particula­
rité de notre démarche. Il est impossible que nous soyons considérés comme 
des producteurs, puisque c'est presque sans budget que nous montons les 
pièces (autour de quatre-vingts). Là aussi, il a fallu nous battre: avec le Centre 
d'essai des auteurs dramatiques, c'était facile, il nous réclamait dix ou quinze 
dollars par pièce; mais avec les agents privés, nous n'arrivions jamais à nous 
entendre. La seule solution: changer de pièce ou la pirater, ce que nous avons 
fait très souvent. Le milieu théâtral, en général, reconnaît très mal notre rôle de 
diffuseur; pourtant, nous formons de futurs spectateurs de théâtre comme 
personne d'autre ne le fait. Aux État généraux du théâtre professionnel, à 
l'automne 1981, personne n'a semblé reconnaître l'importance des profes­
seurs des cégeps comme agents culturels. 
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