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SOLANGE LÉVESQUE 

La méthode, 
c'est le chemin parcouru 

Entretien avec Gilles Pelletier 

Depuis près de cinquante ans, depuis les multiples rôles qu'il a tenus dans les radioromans de « l'âge d'or de 

la radio » et le mémorable personnage du Capitaine Aubert qui l'a fait connaître à un public plus vaste en

core dans Cap-au-Sorcier, un téléroman signé Guy Dufresne et l'un des plus grands succès des débuts de la 

télévision dans les années cinquante, Gilles Pelletier n'a cessé de jouer au théâtre, à la télévision, à la radio et 

au cinéma.Tout au long de sa carrière, Gilles Pelletier a reçu de nombreux prix. Parmi ces récompenses, on 

peut mentionner le prix du Lieutenant Gouverneur, le trophée Frigon, le trophée Laflèche, le prix Victor-

Morin de la Société Saint-Jean-Baptiste, le trophée Artis, le trophée Métrostar, plusieurs prix attribués au 

« meilleur comédien » ou au « meilleur interprète masculin », dont un de l'Association québécoise des cri

tiques de théâtre pour son rôle dans le Retour de Harold Pinter à la Veillée, ainsi que d'innombrables mises 

en nomination. L'importance de sa carrière et de son talent a été reconnue et honorée par les gouverne

ments fédéral et provincial, qui l'ont respectivement nommé Officier de l'Ordre du Canada et Officier de 

l'Ordre du Québec. De Shakespeare à Guitry, de Rostand à Claudel, de Calderôn de la Barca à Molière et à 

Pirandello, il a interprété plusieurs grands rôles du répertoire international classique et contemporain. Au 

chapitre du répertoire québécois, il a imprimé sa marque au rôle de Joseph, le Simple Soldat de Marcel Dubé ; 

il a joué, entre autres, des œuvres de Michel Tremblay, d'Antonine Maillet, de Victor-Lévy Beaulieu. Ce dernier 

a d'ailleurs fait de lui l'interprète de Xavier Galar

neau, le personnage clé de la série télévisée 

l'Héritage, une série très suivie qui a été à l'antenne 

à la chaîne d'État de novembre 1986 à janvier 1990. 

On n'oubliera pas non plus l'ecclésiastique tour

menté qu'il incarnait dans le film Jésus de Montréal 

de Denys Arcand. Gilles Pelletier ne s'est pas illustré 

que comme comédien ; avec Françoise Graton et le 

regretté Georges Groulx, il fondait en 1964 la 

Nouvelle Compagnie Théâtrale, dont il a assumé la 

direction de 1968 à 1982. C'est là qu'il abordera la 

mise en scène, montant des œuvres de Tchekhov, 

Molière, Goldoni, Dubé, Dufresne, etc. 

Je lui ai demandé ce qui a pu l'amener à cette 

espèce de vocation théâtrale dans laquelle il s'est 

engagé totalement, et ce qui l'a guidé dans le dé

roulement et l'évolution de son imposante carrière. 

Les débuts : 
circonstances et influences 
Gilles Pelletier - Des dons de nature, le 
hasard et un coup de fouet. C'est un peu 
par hasard que j'en suis venu à consa
crer ma vie au théâtre. Je donnais sou
vent la réplique à ma sœur Denise, qui 
faisait déjà du théâtre. Jouer la comédie 
allait de soi et m'apparaissait facile. Au 
début, j'imitais les acteurs qu'on voyait 
au cinéma français surtout ; mes parents 
prenaient beaucoup de plaisir à mes 
imitations ; je donnais la réplique à ma 
sœur et à d'autres, et on me disait : « Tu 
es un acteur ; pourquoi est-ce que tu ne 
fais pas du théâtre ? » Même chose à 
l'école. Cela me paraissait une chose 
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tellement futile... parce que c'était facile. Denise fréquentait les élèves de Sita Riddez ; 
comme une petite troupe de théâtre, ils préparaient une pièce. Elle m'a dit : 
« Pourquoi ne te joins-tu pas à eux ? » Comme je n'avais rien à faire, j'y suis allé ; on 
m'a donné le rôle de Michel, l'aviateur dans les Jours heureux, et j'ai répété, semble-
t-il, avec facilité et naturel ; j'entendais les réflexions autour de moi : « Le frère de 
Denise, on dirait qu'il a fait ça toute sa vie ! » Nous sommes allés jouer la pièce à 
Saint-Jean-d'Iberville ; arrivé sur scène, j'ai paralysé, je ne pouvais plus jouer ! Je sais 
maintenant pourquoi : je me jouais, moi, sans aucune générosité ; je ne donnais rien, 
j'imitais. Tout à coup, ça m'a frappé. Les amis de ma sœur qui venaient à la maison : 
Jean Duceppe, Denis Drouin, Jean-Paul Kingsley, Janine Sutto... étaient tous des gens 
charmants. Avant, à mes yeux, ils ne faisaient pas un métier sérieux puisque c'était 
tellement facile. Mais cette expérience de la confrontation avec le public à Saint-Jean, 
où j'ai réalisé que je n'avais rien à donner, m'a révélé soudain que jouer était un mé
tier qui devait s'apprendre. C'est là que j'ai eu la piqûre et que j'ai pris ça au sérieux. 
Si ma première expérience avait eu lieu, par exemple, sur un plateau de cinéma, je ne 
m'en serais peut-être jamais rendu compte. J'ai passé des screen tests dans ce temps-
là, et j'avais le même naturel que quand on répétait dans le salon chez Sita Riddez ; 
la caméra ne me gênait pas du tout. Au théâtre, c'est autre chose ; il faut donner, at
teindre le public, et je me suis senti tellement dépourvu ! Tellement sec ! J'ai perdu la 
voix ; je marchais les jambes raides, il a fallu que je réapprenne à marcher sur une 
scène, que je me replace la voix ; c'a été tout un travail de réadaptation, mais disons 
que la base, le goût, l'esprit ludique de jouer des rôles, de « faire comme si », comme 
quand on était enfants, était en moi. Je l'avais toujours fait toute mon enfance, mon 
adolescence et ma jeunesse ; mais la nécessité d'apprendre le métier m'a été révélée 
par le choc dont j'ai parlé. Je me souviens qu'un camarade de Denise, Jean Scheller, 
était venu voir la représentation ; il avait félicité tout le monde et il m'avait dit : « Toi, 
Gilles, tu es pourri ! » Ce n'était pas gentil, mais c'était franc ! Et c'était vrai. À la 
suite de sa remarque, je me suis dit : « Oui, je suis pourri, mais je ne le serai pas tout 
le temps ! » 

L'apprentissage : un rôle de 

figurant dans le Songe d'une 

nuit d'été, mis en scène par 

Pierre Dagenais (l'Équipe, 

été 1945). Photo : Henri Paul. 
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Gilles Pelletier dans le rôle 

de César. Brutus de Paul 

Toupin, spectacle de 

l'Équipe, mis en scène par 

Pierre Dagenais en 1952. 

Cela vous a poussé à faire un apprentissage... 

G. P. - Oui, à étudier. Sita Riddez était notre voisine. Je prenais un cours chez elle une 
fois par semaine ; mais, tous les jours, elle m'appelait pour que j'aille donner la ré
plique aux autres comédiens. Donc, pendant trois ans, j'ai fait, d'une certaine ma
nière, du théâtre quotidiennement et pris connaissance des grands textes. Par la suite, 
je me suis inscrit à des cours collectifs et j'ai fait le tour des professeurs comme 
François Rozet, Liliane Dorsenu, Henri Norbert... et je jouais des petits rôles un peu 
partout. Dans ces cours collectifs, on travaillait des pièces de théâtre avec monsieur 
Rozet, Marcel Chabrier, Yvette Brind'Amour. J'ai suivi aussi des cours d'art drama
tique et de pose de voix avec Eléonore Stewart, et d'expression corporelle avec 
Elizabeth Leese et Micheline Loranger. J'avais un ami d'enfance, un camarade qui 
était une célébrité à ce moment-là : Pierre Dagenais ; nous nous étions connus au 
Jardin d'enfance chez les sœurs de la Providence, et retrouvés ensuite au collège 
Sainte-Marie. C'était donc une relation de longue date. Je voyais de l'extérieur la ful
gurante carrière de mon camarade Pierre comme metteur en scène. Quand j'ai décidé 
de faire du théâtre, en 1945, je suis donc allé le voir ; il montait le Songe d'une nuit 
d'été, son plus grand spectacle, et il m'a donné 
un rôle de figurant, mais sans croire en moi. Il ne 
me voyait pas dans ce métier-là du tout. Il m'ai
mait beaucoup, mais il ne croyait pas que j'étais 
fait pour jouer. Petit à petit, il a fini par le croire, 
et j'ai énormément travaillé avec lui. Je le place 
dans une niche à part parmi tous les hommes de 
théâtre d'ici. Pierre, c'est spécial. Génie de mise 
en scène, carrière très brève ; on parlait du 
« génie Pierre Dagenais », et il n'avait que dix-
neuf ans ! C'était vrai, il avait du génie ! Mais 
tant de compliments ont créé des attentes déme
surées, et ça n'a pas duré longtemps. Mais quel 
metteur en scène il a été ! Mon apprentissage, 
je l'ai donc fait avec lui. Maintenant, ce que je 
pense du jeu de l'acteur me vient beaucoup de 
Pierre Dagenais. Et quand je répète, et que je fais 
des choses qu'il n'aurait pas aimées, je le sens 
prêt à me « poigner » ! Il est encore là ! Il est 
mort en 1990 ; j'allais le voir souvent ; il a été 
très lucide jusqu'à la fin. 

Un jour, j'ai lu dans le New York Times un arti
cle sur la période maximale de productivité des 
artistes ou des interprètes ; l'auteur disait qu'elle 
s'étendait sur une vingtaine d'années, en général 
entre trente-cinq et cinquante-cinq ans. Il y a, 
précisait cet auteur, ce qu'on appelle les éclosions 
tardives, mais la grande période de créativité 
dans une vie dure à peu près vingt ans. J'en avais 
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parlé à Pierre, qui m'avait dit : « Non, 
c'est un peu stupide, je ne crois pas à ça. » 
À mon retour à la maison, il m'appelle : 
« Gilles, ce que tu disais, je t'ai dit que ce 
n'était pas vrai, ton article du New York 
Times, mais à bien y penser, ma carrière a 
duré vingt ans : de dix à trente ans. » 
D'abord comme comédien, enfant pro
dige, il était déjà remarquable ; il a conti
nué de l'être comme metteur en scène. On 
peut dire qu'il a réussi à marquer, en dépit 
de sa jeunesse ; il possédait une culture 
théâtrale très poussée pour l'époque et il a 
été un maître. Dagenais avait gardé une 
sorte de culte pour André Audet, le fils de 
madame Audet, dont il fréquentait l'ate
lier comme la plupart des comédiens de 

son époque. André était lui aussi un homme de théâtre assez extraordinaire, qui mon
tait des Claudel en 1930 à Montréal, ce qui n'était pas courant. André avait décelé 
chez Pierre une espèce de génie, et c'est lui qui l'a nourri, qui a fait en sorte qu'il se 
cultive et développe son esprit et ses connaissances ; dès l'âge de quinze ans, Pierre 
possédait Gordon Craig, la Poétique d'Aristote, Stanislavski et tout ce qui s'était écrit 
sur le théâtre. Sa culture théâtrale et générale était très vaste. Le phénomène Dagenais 
était si remarquable que des comédiens chevronnés comme Ovila Légaré, messieurs 
Barry et Duquesne, madame Thiéry, madame Maubourg, demandaient à jouer pour 
lui, à être dirigés par lui. Il était pourtant loin d'être un théoricien. Au moment où les 
Compagnons de saint Laurent (dont il avait fait partie) jouaient plutôt en circuit 
fermé entre jeunes, il a fondé sa propre troupe : l'Equipe, et lui aussi a d'abord monté 
une pièce uniquement avec des jeunes, Altitude 3 200. Il s'est vite rendu compte qu'il 
fallait des gens qui avaient l'âge des rôles. Il a alors fait appel à de vrais profession
nels. Dagenais, en plus de me faire jouer, m'a confié à vingt-deux ans le rôle d'un 
homme de trente-huit ans dans sa pièce le Temps de vivre, qui a été un flop monumen
tal mais où j'ai eu un certain succès. Il y a eu ensuite un Brutus de Paul Toupin, dans 
lequel il m'a donné le rôle de César. Et puis Lilium à la télévision, un téléthéâtre en di
rect qui a marqué l'histoire de la télévision. Techniquement, c'était extraordinaire. Une 
partie de la pièce se passe sur terre, l'autre partie au ciel ; Lilium est mort et il voit les 
choses d'en haut, en négatif. Pierre m'a fait jouer de très beaux personnages. 

Deux mises en scène de 

Georges Groulx. 

L'Alcade de Zalaméa de 

Calderôn de la Barca, au 

Rideau Vert en 1963. Sur la 

photo : Jean Lajeunesse 

(Don Alvaro), Louise Marleau 

(Isabelle), Gilles Pelletier 

(Pedro Crespo) et Jean 

Faubert (Juan). 

Dom Juan de Molière, à la 

Nouvelle Compagnie 

Théâtrale en 1966. Sur la 

photo : Jean Duceppe 

(Sganarelle) et Gilles 

Pelletier (Dom Juan). Photo : 

André Le Coz. 

Apprentissages 
A part Pierre Dagenais, avez-vous eu d'autres maîtres ? 

G. P. - Je place Pierre à part. Mais j'ai beaucoup moins travaillé avec lui qu'avec 
d'autres metteurs en scène qui ont compté davantage dans ma carrière. Jacques 
Létourneau, Paul Blouin, Lorraine Pintal... Ceux-là avec qui j'ai le plus travaillé ont 
été d'excellentes rencontres pour moi, parce qu'ils ont réussi en me poussant, en me 
fouettant, même, à me faire atteindre un niveau intéressant. Georges Groulx, par 
exemple ; j'ai fait des choses tellement belles avec lui ! l'Alcade de Zalaméa de 
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Calderôn de la Barca, Dom Juan de Molière à la Nouvelle Compagnie Théâtrale, et 
tant d'autres rôles. Ma belle époque de théâtre a été à trente-cinq ans. Quand on a 
commencé à vingt ans, après quinze ans de métier, on se trouve en pleine possession 
de ses moyens. Pour moi, cela correspondait à l'époque du Théâtre Club de Monique 
Lepage et Jacques Létourneau, où j'ai joué de beaux personnages, en pleine posses
sion de ma force. Létourneau m'a dirigé dans de très beaux rôles : dans Virage dange
reux, Topaze, l'Heure éblouissante, etc. J'ai aimé travailler avec Jacques Létourneau 
comme metteur en scène, ainsi qu'avec certains de la télévision qui m'ont fait tra
vailler au théâtre. Avec Paul Blouin, par exemple, on a joué Vu du pont d'Arthur 
Miller avec Françoise Graton, au Théâtre de Percé, dans une mise en scène et une di
rection dramatique extraordinaire de Paul. Paul, Jacques, Monique, Georges ont tous 
été importants pour moi. 

Y a-t-il des acteurs que vous avez vu jouer quand vous 
étiez plus jeune et qui vous ont aidé à trouver votre style 
de jeu f 

G. P. - J e voyais au cinéma certains acteurs français que 
j'admirais beaucoup. À vingt ans, on a besoin de modè
les. Un acteur qui jouait, en général, des rôles de second 
plan, mais que je trouvais extraordinaire, c'était Jean de 
Bucourt. Je ne l'ai jamais imité consciemment, je n'ai ja
mais voulu jouer comme lui, mais un jour on m'a dit : 
« Mon Dieu ! Que tu me fais penser à Jean de 
Bucourt ! » Si je l'imitais, c'était inconscient ; je l'admi
rais. Et Pierre Fresnay aussi. Il est donc possible que ces 
grands modèles m'aient influencé. Mais j'ai été bien 
davantage impressionné par un acteur d'ici : Fred Barry, 
que j'ai eu la chance de connaître et avec qui j'ai fait de 
la radio. On l'admirait pour son naturel, cette espèce de 
spontanéité, cette vitalité extraordinaire qu'il avait. 

Un peu à la Raimu f 

G. P. - Avec tout le respect et l'admiration que j'ai pour Raimu, je dirais que Fred 
Barry avait le même genre de talent, mais avec plus de subtilité et d'intelligence. 
Monsieur Barry, c'était la finesse en même temps que la puissance. Je croyais que son 
naturel était un don. Beaucoup plus tard, je me suis rendu compte que ce n'était pas 
un don, mais un style qu'il créait, qu'il se bâtissait. Je jouais avec lui à la radio ; l'eau 
lui perlait au bout des doigts, tellement il était concentré. Son naturel était parfait, 
mais rien ne sortait de sa bouche qui n'était pas passé par le cœur, la poitrine, la tête. 
C'était un style. À ce moment-là, je jouais dans une série télévisée : Cap-au-Sorcier, qui 
a eu beaucoup de succès et qui a raflé plusieurs trophées. Dans le rôle du Capitaine 
Aubert, je jouais un homme de soixante-quinze ans, et monsieur Barry suivait la série. 
Je n'avais que trente ans, et pourtant j'étais vrai et naturel, dans la peau de ce person
nage ; en fait, il n'y avait pas de composition. J'étais habité ! Monsieur Barry l'a re
marqué et me l'a dit ; j'étais heureux ! Et j'ai fait une bêtise, ensuite, je me souviens, 
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je le disais aux camarades : « Maintenant que j'ai touché 
à ça, ce qui m'intéresse, c'est le style. » Et j'ai négligé le 
naturel pour essayer d'épurer mon jeu et de devenir un 
acteur de style ! Est-ce assez stupide ? ! C'était une belle 
démarche à entreprendre, mais il ne fallait pas laisser cette 
espèce de base, de vérité des choses que je retrouve main
tenant ; il n'y a pas de style sans naturel au théâtre. 

Quelque chose à donner 
C'était peut-être ce à quoi vous faisiez allusion précédem
ment quand vous disiez : « Il faut donner quelque 
chose. » 

G. P. - Oui. Et j'ai l'impression d'avoir perdu plusieurs 
années dans cette recherche de style. C'est bien stupide. 
Pas de vouloir épurer, styliser, simplifier ; cela, c'est plu
tôt une bonne chose, mais pas si elle se fait au détriment 
de la chair, de la vie. Et ça s'est passé un peu comme ça 
pour moi. Les gens ont eu tendance à dire : « Il joue sur 
le métier. » Moi, je cherchais la diction parfaite, la voix 
bien placée, la technique, le style, quoi ! Le travail de 
trouver la vérité, de jouer les scènes qu'on a à jouer dans 
tous leurs petits détails, c'est peut-être à ça que je reviens 
maintenant, que j'ai fait à mes débuts et que j'ai laissé pendant une grande partie de 
ma vie d'acteur. Dans le personnage de Joseph Latour, j'ai vraiment réussi à réunir le 
style et le naturel, dans le dépouillement. 

Comment voyez-vous maintenant le naturel, avec votre expérience de vie f 

G. P. - Le naturel, pour moi, c'est la vie. C'est quand la vie jaillit sur scène, la vraie 
vie, et non le faire-semblant. Pour moi, ce jaillissement de vie ne peut se produire que 
quand le corps est habité. Prenons l'exemple d'une pièce jouée dans une langue étran
gère : si les regards, le corps, le rythme de la démarche, le triangle émotionnel : le 
front, les deux épaules, si tout ça est juste et habité, on comprend tout ce qui se passe. 
On peut comprendre une pièce en russe si elle est mise en scène de façon que les ac
teurs la vivent et la jouent dans le corps. Pour moi, une grande partie du travail de 
répétition est de trouver ce rapport juste du caractère qu'on a à jouer par rapport aux 
autres. Pour y arriver, il ne faut pas être pressé par un rythme, ni forcé par un ton 
préétablis ; on peut trouver ça dans l'intimité d'un moment. Je remarque de plus en 
plus que la vérité (toute relative) du jeu, de la transposition, se trouve beaucoup dans 
le regard de ses partenaires. En répétition, tout à coup, on va au-delà des yeux, à l'in
térieur des gens, et cela nourrit. Quand on s'est nourri ainsi pendant toute une phase 
des répétitions, et que le metteur en scène dit : « La pièce dure trois heures et demie 
et elle devrait durer une heure quarante », on ramasse tout, et les nuances qu'on avait 
trouvées, la charge d'émotion demeurent dans le corps. La pièce vit. Le génie de 
Dagenais était de nous proposer, au début des répétitions, une mise en place qui était 
l'expression physique, corporelle de notre personnage ; il nous disait toujours : « Ce 

Monique Lepage et Gilles 

Pelletier dans le Chandelier 

de Musset, mis en scène par 

Jacques Létourneau au 

Théâtre Club en 1958. 
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que j'ai fait est arbitraire, mais faites-le une couple de fois ; si ça ne va pas, on le 
changera, et ce que vous trouverez sera toujours meilleur que ce que j'ai fait, moi. » 
N'empêche, le personnage était déjà présent dans sa mise en place. Après on pouvait 
improviser, ce à quoi il nous encourageait : « Maintenant, ne faites pas ce que je vous 
ai dit de faire, faites ce que vous sentez », et on était toujours dans « les bonnes pla
ces » parce que la vision qu'il avait élaborée sur papier était tellement large et telle
ment chargée de vie !... Je suis sûr que ce que je dis n'est pas embelli par le souvenir 
ou parce que j'étais plus jeune et que tout était neuf... Dans toutes les pièces que j'ai 
vues montées par Pierre, L'homme qui se donnait la comédie, Tessa, Marius et Fanny, 
le Songe d'une nuit d'été, les Parents terribles, Huis clos, la scène vivait ! Le plancher 
de la scène vibrait de vie ! C'est curieux parce que Pierre était un être porté vers une 
certaine morbidité dans la vie. La vraie vie pour lui, c'était ce qui avait cours sur 
scène ; c'est sur les planches que ça se passait. 

Un peu comme chez Georges Groulx ? 

G. P. - Tout à fait, mais Georges avait une dynamique différente. Il procédait par ques
tions. Il interrogeait le texte, il s'interrogeait et il nous interrogeait. Il s'écriait : « J'ai 
trouvé ! Ça veut dire ça !... Mais si ça veut dire ça, ça soulève une autre question ! » 
Donc, il nous ouvrait des portes et des fenêtres, et on voyait toujours plus loin. 

// vous a donc apporté beaucoup... 

G. P. - Oui, comme Pierre Dagenais et Jacques Létourneau ; parce que sous leur direc
tion, ça vibrait et ça vivait. C'est d'ailleurs la qualité de tous les bons metteurs en 
scène de tous les temps. 

Répétition au Théâtre Club 

des Trois Mousquetaires. 

Sur la photo Jacques 

Létourneau, Monique 

Lepage, Gilles Pelletier, 

Marcel Sabourin et 

Pierre Boucher. 



Construire un personnage 
J'aimerais que vous parliez des étapes 
du travail d'un rôle. On vous remet 
entre les mains un rôle à apprendre. 
Comment s'élabore dans votre âme, 
votre tête et votre cœur la naissance 
du personnage f Comment entrez-
vous dans sa peau ? Sentez-vous que 
vous devenez petit à petit ce person
nage ou si ça vous arrive tout d'un 
coup f 

G. P. - Ça n'arrive pas petit à petit. Le plus difficile, c'est quand on ne connaît pas 
du tout l'œuvre. Avec un classique qu'on connaît bien, c'est beaucoup plus facile de 
se rendre disponible pour le personnage. Devant une pièce inconnue, il me faut faire 
abstraction du rôle qu'on me propose, l'oublier complètement pour lire la pièce, et 
c'est très dur ; j'ai du mal à lire le texte sans revenir toujours à mon rôle. J'y arrive 
tout de même et, en fin de compte, je lis la pièce ! Mais pour répondre à votre ques
tion : le personnage émerge en général d'une impression ou d'une émotion qui n'est 
pas nécessairement dans une scène principale ; une espèce de vibration se crée tout à 
coup, qui donne le coup d'envoi : je vois l'objet, je vois l'autre que je vais jouer ; en 
général, ça se passe ainsi. Je vais revenir à Pierre Dagenais ; il avait saisi un de mes 
défauts : j'aime trop expérimenter. J'ai parfois un autre défaut : penser trop, trop 
raisonner. Il faut plutôt que je plonge avec générosité, car c'est dans cette espèce 
d'ivresse qu'on trouve les choses les plus intéressantes. Ce n'est jamais par la raison 
qu'on trouve. Ce que vous me demandez, au fond, c'est : « Quelle est votre méthode ? » 
Il n'y en a pas. La méthode, c'est le chemin parcouru. Ce n'est pas l'addition des « il 
faut », « il ne faut pas ». Peut-être à cause de l'expérience que j'ai acquise, je lis un 
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rôle, il m'intéresse et, tout à coup, un petit rien devient le point de départ ; par la 
suite, le travail va changer beaucoup de choses : je m'attache davantage aux faits, aux 
différentes situations. J'aime mieux avoir une mémoire des situations et de l'évolu
tion du personnage que de mémoriser le texte. 

Vous avez la réputation d'être celui qui apprend les textes le plus rapidement et le 
plus aisément parmi les acteurs québécois ; il vous est arrivé, par exemple, de pren
dre un rôle au pied levé à la Compagnie Jean-Duceppe et de l'apprendre en deux 
jours ; est-ce si facile pour vous ? 

G. P. - Jamais aussi facile que pour 
Jacques Auger et Jean Duceppe. Duceppe 
apprenait plus facilement que moi ; il se 
concentrait plus sur le texte ; comme je le 
disais plus tôt, je pense beaucoup ; on me 
l'a déjà reproché d'ailleurs : « Tu penses 
trop au personnage, à ce qu'il a été, etc. » 
Mon métier est de jouer, de faire vivre un 
personnage en situation - j'aime mieux la 
terminologie anglaise : un character - de 
déterminer le caractère qui est là, la façon 
propre à un être, à un personnage, de 
faire face aux situations. Encore une fois, 
c'est beaucoup plus par une sorte d'ins
tinct ou d'ivresse que ça vient, que par 
l'analyse. C'est pourquoi j'insiste tellement : la meilleure façon de répéter, c'est de le 
faire les yeux dans les yeux et de trouver la vérité du caractère dans ce que l'autre 
pense et dit de lui, ressent face à lui, plus que d'essayer d'être ceci ou cela. L'autre est 
important. Et c'est en répétition qu'il faut le faire, nourrir cette conscience de la vie 
des autres sur scène. Mémoriser un texte, ça vient après. Je fais ce métier depuis cin
quante ans et je sais qu'on finit toujours par savoir le texte. La mémorisation n'est 
pas un problème. La difficulté est de vivre en situation, et de vivre assez intensément 
pour que le texte ne soit qu'un guide et jaillisse tout seul de la situation. C'est un tra
vail de patience de la part du metteur en scène, parce que cela prend du temps et se 
fait, en général, sans rythme. Par exemple, quand on a joué Douze Hommes en co
lère chez Duceppe, en répétition, on a tout joué, fait tout ce qui était possible. À une 
dizaine de jours de la première, Claude Maher nous a dit : « Maintenant, on va s'as
seoir autour de la table et on va tasser le texte. » Soudain, on a trouvé une espèce de 
rythme, et tout ce qu'on avait fait avant se trouvait présent ! Le spectacle avait du 
rythme, justement. Mais c'était parti de quelque chose de vrai, et non de quelque 
chose d'imposé. Je crois que c'est une grave erreur de jouer le rythme avant de jouer 
la scène ; toute la scène dans tous ses recoins... Cela soustrait tout un processus de 
vie, un travail préliminaire qui devrait être effectué. 

Le rôle du metteur en scène 
Avez-vous l'impression que Maher trouvait nécessaire de faire ce travail comme met
teur en scène f 
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G. P. - Je sais que ma réponse va pa
raître bébête à plusieurs metteurs en 
scène, mais pour moi, une des fonc
tions principales du metteur en scène, 
c'est de sauver du temps ! Je m'ex
plique : si la distribution est consti
tuée d'une troupe de comédiennes et 
de comédiens habitués à travailler en
semble, une grande part du travail de 
mise en scène est déjà accomplie dès le 
départ. Comme nous travaillons géné
ralement avec des comédiennes et des 
comédiens qui ne se connaissent à peu 
près pas, un directeur de répétition est 
d'autant plus essentiel. Il y a quelque 
chose de très fragile dans le travail de 

l'acteur ; c'est facile de briser la confiance d'un acteur. Par exemple, quand le metteur 
en scène parle trop... ou dit n'importe quoi. La période de répétition est délicate ; 
quand on découvre les choses, il faut être prudent. Gabriel Gascon me parlait de 
Denis Marleau, et il me disait : « Ce qu'il y a de formidable, c'est qu'il nous laisse 
travailler. » Guy Provost me disait la même chose de Jean Vilar : il parlait très peu, il 
était là. De temps en temps, un petit commentaire, une note ; mais il laissait les gens 
travailler. Le rôle du metteur en scène est aussi de fournir à l'acteur un cadre qui 
l'amènera à s'épanouir : une vision riche. 

Vous jouez beaucoup ; est-ce que vous choisissez un peu vos 
metteurs en scène ? 

G. P. - Il est arrivé des moments où j'aurais pu choisir entre un 
ou l'autre. Mais en général, ça ne se passe pas comme ça ici. On 
nous demande de jouer, et on joue si on est libre. 

La passion, toujours 
Qu'est-ce qui vous a permis de sortir du circuit un peu plus tra
ditionnel f 

G. P. - Il n'y a pas si longtemps, Gabriel Arcand et Gregory 
Hlady m'ont demandé de jouer le père dans le Retour de Pinter 
à la Veillée. Ça m'a tenté, et la production a été un gros succès. 
Depuis, on me demande dans de petits théâtres où il se fait des 
choses fort intéressantes. À la Veillée, j'ai découvert des comé
diens que je ne connaissais pas, dont je n'avais jamais entendu 
parler et qui étaient prodigieux, ainsi qu'un nouveau metteur 
en scène. On formait une équipe fantastique, tellement agréa
ble !... Cette production a été le point de départ de toute une 
série d'autres productions au Théâtre de Quat'Sous, au Théâtre 
d'Aujourd'hui, à la Licorne. 
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Je n'aurai bientôt plus l'âge des rôles de pères ; j'aurai celui des grands-pères. Et dans 
tout le répertoire, il n'y a pas beaucoup de rôles de soixante-dix ans, sinon des rôles 
secondaires. L'année prochaine, au Théâtre Denise-Pelletier, dans le Voyageur du 
vaste monde, je joue le père ; bien évidemment, on ne me demandera pas de jouer le 
fils. Dans Œdipe roi, on me demande de jouer un vieillard dans le chœur des vieil
lards, c'est normal ; on ne me demandera pas de jouer le vieux berger... 

Est-ce que votre expérience ne vous permettrait pas, pourtant, de jouer tous les 
rôles ? 

G. P. - Oui, mais en Occident, maintenant, il y a une limite. Je peux jouer encore des 
personnages entre cinquante-cinq et soixante-dix ans. Par exemple, le militaire que 
j'incarnais ce printemps dans Trois dans le dos, deux dans la tête disait : « Je suis à 
deux ans de la retraite » ; il pouvait avoir entre cinquante-cinq et soixante ans, et j'en 
ai plus ; tout de même, ça allait. Quand on fait appel à moi, si la pièce est intéres
sante et si le personnage représente une expérience qui me tente, je le fais. 

Avec toujours autant de passion ? 

G. P. - Oh oui ! L'été passé, j'ai joué dans une adaptation scénique de l'Héritage, de 
Victor-Lévy Beaulieu, à Trois-Pistoles. Le rôle demandait beaucoup d'énergie, et j'en 
avais. Tant qu'on a la mémoire et la force physique, on peut faire le métier. 

Avez-vous encore le trac ? Si oui, avez-vous des techniques pour l'atténuer f 

G. P. - Oui, j'ai encore le trac ! Ce qui me calme, c'est de sentir mon diaphragme. 
J'arrive à maîtriser le trac par ma respiration. Je me rappelle aussi certaines données, 
certains principes de base du métier : par exemple, de penser à la situation et au ca
ractère. Je me mets en état en pensant au personnage, pas nécessairement à ce qu'il 
aura à vivre dans l'immédiat, dans une situation donnée, mais plus globalement en 
imaginant une situation de sa jeunesse ou de sa vieillesse ; en élargissant le champ de 
vision. La situation, pour moi, se définit par l'espace et le temps. Je le vois donc dans 
son ensemble, de sa naissance à son âge mûr, et dans la situation de la pièce. Je me 
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rappelle pourquoi il est là. Quelque chose se passe à un certain endroit, selon une cer
taine chronologie. Voilà mes pensées avant d'entrer en scène. Je me dis : « Pense en 
perspective, et parle rapidement. » Ce sont de petites choses, mais pendant que je fais 
cette petite gymnastique, quelque chose en moi dit : « Oublie tout ça. » Au fond, 
l'état que je souhaite et qu'on ne peut pas trouver tout le temps, c'est une sorte 
d'ivresse, d'inconscience, qu'on rejoint quelquefois dans certaines parties d'un rôle, 
exceptionnellement tout le long du rôle. On arrive à cet état d'ivresse, qui se rappro
che de la joie d'être là, par la respiration ; ce 
n'est pas mental, c'est physique. On le sent. 
On ne peut pas le commander, mais on de
vrait ! Il y a sûrement des méthodes. Je me 
souviens d'avoir joué aux États-Unis avec 
Géraldine Page, et elle courait ; elle me prenait 
par la main et on courait dans la coulisse 
avant d'entrer en scène, pour s'essouffler et 
perdre la conscience. Souvent, je respire et je 
sens mon squelette. Essentiellement, c'est 
plonger dans la situation, voir l'objet en situa
tion, le personnage, et puis oublier tout ça. 

Les personnages marquants 
Vous avez joué d'innombrables grands rôles ; 
parmi tous ces rôles, depuis le début de votre 
carrière, quels sont les personnages qui vous 
ont marqué et vous ont appris quelque chose f 

G. P. - En général, les beaux rôles dans les piè
ces qui marchent et que le public vient voir 
font de beaux souvenirs. Parmi les rôles qui 
ont eu beaucoup d'importance pour moi, il y a 
un des tout premiers grands rôles que j'ai 
joués : Pierre Dagenais m'avait fait confiance 
pour jouer dans le Temps de vivre, sa pièce qui devait être un triomphe... Pensez-y : 
le metteur en scène à la mode qui se lançait dans l'écriture dramatique ! La pièce a été 
un flop, comme je vous l'ai dit, mais moi qui avais vingt-deux ans et jouais un homme 
de trente-huit ans, j'étais bon ! C'a agi comme catalyseur de ma carrière dès ce moment-
là. Le père Legault était venu me demander de faire partie des Compagnons (ce que je 
n'ai pas accepté), et tout le monde me demandait. Ce rôle-là m'a fait découvrir une 
chose : quand on s'engage dans le métier d'acteur, on a toujours une certaine confiance 
en soi ; on pense : « Je vais être capable de jouer des grands rôles. » Mon premier 
grand rôle, je l'ai joué sur la scène du Monument-National, et j'avais l'impression de 
couvrir toute la scène. J'ai su qu'il était possible pour moi d'« avoir de la présence », 
parce que quand j'entrais en scène, les gens se taisaient et regardaient ce que je faisais. 
J'ai su que je pouvais occuper cette scène, moi, petite personne Gilles Pelletier, je pou
vais convaincre une salle. Cette expérience est très importante. C'est toujours à recom
mencer et jamais gagné, mais quand on le réussit une fois, on se dit : « Je suis un ac
teur. » Deuxième expérience importante : le Brutus de Paul Toupin, que Dagenais avait 
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monté. Un succès relatif, où je jouais 
Jules César qui se fait assassiner par 
Brutus. La scène des conjurés était ma
gnifique : ils étaient tous en blanc, et 
César qui défaisait leur rang leur faisait 
peur. Une scène vraiment extraordinaire 
pour un acteur ; elle m'a permis de dé
couvrir que j'avais des ressources d'éner
gie que je ne soupçonnais pas. Ma mère 
avait vu la pièce et m'avait dit : « Gilles, 
tu envahis tout le monde, et on sent qu'<7 
y en a encore ! » Ça, je ne le savais pas 
avant de l'expérimenter. Je pouvais devi
ner que j'avais ça, qu'il y en avait en de
dans, comme on dit, mais je ne le savais 
pas. Et là, ça sortait ! Mais, encore une 
fois, ce n'est pas acquis ; c'est toujours à 
recommencer. Donc : découverte de la 
présence et abattage d'un grand premier rôle à vingt-deux ans. Découverte de l'éner
gie a vingt-cinq ans, puis, quelques années plus tard, une troisième expérience qui m'a 
apporté beaucoup : Paul Hébert m'a demandé de jouer le père dans sa mise en scène 

de Six Personnages en quête d'auteur de 
Pirandello, à Sainte-Adèle, avec Dyne 
Mousso. Le père est un personnage de 
théâtre. Le metteur en scène (qui est 
aussi un personnage de la pièce) dit tou
jours de lui : « Vous, monsieur qui par
lez si bien, qui distillez ces belles phrases 
comme du miel... » Là, j'ai su que je 
pouvais être un artiste de la parole ; faire 
en sorte que ce soit beau et vrai en même 
temps. C'a été un gros succès. Vous avez 
donc un flop, un succès relatif et un gros 
succès : trois rôles qui m'ont apporté 
énormément. J'ai joué plusieurs grands 
rôles : des salles pleines, des succès à la 
fois populaires et artistiques. Bien sûr, ce 
sont de beaux souvenirs, mais qui n'ont 
pas la valeur du flop de Pierre Dagenais, 
du demi-succès de Brutus et du père des 
Six personnages... . Disons que ces trois 
rôles-là m'ont révélé des choses sur mes 
moyens d'acteur que je serais peut-être 
encore en train de chercher si je ne les 
avais pas joués. Ce sont des points 
charnières... 

121 



Six Personnages en quête 

d'auteur (répétition), de 

Pirandello, mis en scène 

en 1957 par Paul Hébert 

au Théâtre Chanteclerc, le 

premier théâtre d'été au 

Québec, établi en 1956. 

Photo : Reynald Rompre. 

Vous avez joué beaucoup aussi à la télévision, dans Cap-au-Sorcier, entre autres, et 
plus récemment dans l'Héritage ; la technique vous paraît-elle différente au théâtre 
et à la télé f Trouvez-vous difficile de passer de l'un à l'autre ? 

G. P. - Que ce soit au théâtre, à la radio, à la télévision ou au cinéma, pour un ac
teur, il s'agit encore et toujours de faire vivre un personnage en situation. Ici, on a 
toujours gagné notre vie à la radio puis à la télé, et joué au théâtre en parallèle parce 
que c'est ça notre véritable métier ; mais si je calcule, j'ai passé plus de temps dans 
les studios de radio (à faire des radioromans et des radiothéâtres) et de télévision 
qu'au théâtre. Comme je le disais avant, on suivait des cours chez Sita Riddez, 
François Rozet, Henri Norbert, Marcel Chabrier, madame Stewart, on prenait des 
cours collectifs aussi, on s'organisait. On ne passait pas comme maintenant quatre 
années dans une institution spécialisée ; on jouait de petits rôles et on travaillait nos 
rôles avec d'excellents professeurs, des maîtres, même, des maîtres à penser le théâ
tre. On se formait sur le tas, et la radio nous a appris beaucoup. En l'absence d'une 
école où on aurait pu étudier trois ou quatre ans, il y a donc eu Radio-Canada. Radio 
d'abord, télévision ensuite, où on a appris notre métier. La tête du réseau français de 
Radio-Canada considérait qu'elle avait, en plus de ses mandats officiels, un devoir : 
former des artistes ; des décorateurs à la télévision, des musiciens à la radio. Les Jean 
Deslauriers, Hector Graton, Oscar O'Brien se sont développés grâce à Radio-Canada 
qui leur donnait du travail, comme à nous, les comédiens. Les premières émissions 
que j'ai faites, en 1945, c'est avec Jacques Auger, qui montait les grands classiques le 
dimanche midi, des adaptations et de grandes œuvres. Quant aux radioromans, 
l'équivalent radiophonique des téléromans, j'y ai longtemps gagné ma vie ; mais il y 
a eu aussi Radio-Collège, qui présentait de grandes dramatiques. À cette émission, 
j'ai joué La vie est un songe, le Médecin de Son Honneur, Tête d'Or, etc., de grands 
rôles. C'était notre conservatoire. On avait la chance d'avoir des directeurs comme 
monsieur Auger, un homme d'une telle rigueur qu'on tremblait ! On avait peur ! Il 
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était très exigeant ; un grand artiste. Et quand on a eu la chance de connaître de très 
grands réalisateurs de radio comme Guy Mauffette, on peut se compter chanceux. 
On le connaît surtout comme animateur du Cabaret du soir qui penche, comme poète 
et fantaisiste extraordinaire ; mais pour moi, Guy, c'est un très, très grand réalisateur 
d'émissions radiophoniques et directeur d'acteurs, sur le plan international. Mon 
Dieu ! Comme il savait nous pousser ! J'ai travaillé souvent avec lui sur des textes de 
Guy Dufresne, un auteur que j'admirais, pour qui j'ai travaillé par la suite dans Cap-
au-Sorcier : Guy l'aimait aussi beaucoup. On a fait plusieurs choses ensemble, les 
deux Guy, Jean-Pierre Masson, Huguette Oligny... (toute l'Union des artistes était 
là !). Et quelle école ! Je n'oublierai jamais le dynamisme et l'énergie créatrice que 
Guy nous communiquait, dans une sorte d'effervescence créatrice : « Non ! Non ! 
Recommence ! Arrête ! T'es pas dans ton bain, là ! » Il fouettait le monde, mais dans 
la joie ! Drôle ! Drôle ! Amusant ! Il avait d'ailleurs de ces expressions : juste avant 
les émissions, il nous disait : « ...Pis, pissez drette ! » (Il y a eu aussi Roger Citerne, 

Lucien Thériault, Gérard Lamarche, 
Marc Thibault, etc. Ces réalisateurs ont 
eu une grande importance.) 

Vous parlez un peu de Guy Mauffette 
comme de Pierre Dagenais ; y a-t-il une 
ressemblance entre les deux ? 

G. P. - Pierre était... comment dire ? un 
génie plus organisé ; le génie de Guy 
résidait dans sa fantaisie, dans cette es
pèce de générosité, cette capacité de 
donner, de partager son souffle, oui, 
c'est ça, en fait, il nous l'insufflait pour 
nous amener à nous dépasser dans l'en
thousiasme. Il y avait un côté coach, 
chez Guy, plus que chez Pierre. Quand 
on réussit des choses, on le sait : ça mar
che ! Guy nous faisait faire des choses 
plus qu'intéressantes, pas seulement à 
moi, à tous les autres. Guy Dufresne ju
bilait ; il me téléphonait et me disait : 
« Ah, c'était tellement beau ! Guy 
Mauffette : le choix, le goût ! Un ar
tiste ! » Guy Mauffette ne faisait jamais 
de fautes de goût, jamais. Ses choix de 
musique, son travail avec le bruiteur 
Alphée Loiselle... Le bruiteur était alors 
le technicien clé ; c'est lui qui faisait les 
bruits de pas, de portes, qui créait les 
différents plans... Guy disait en ondes : 
« Poète du son : Alphée Loiselle. » Je me 
souviens d'une anecdote assez drôle : à 
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un moment donné, alors que Guy était réalisateur employé à Radio-Canada, comme 
il vient toujours de drôles d'idées à la direction de ces boîtes-là, la direction avait dit : 
« Les employés maison, on n'a pas à les nommer à la fin des émissions. On donne la 
distribution, les artistes invités, c'est tout. » Guy n'était pas très content de cette dé
cision. L'émission se termine ; François Bertrand, qui était annonceur, fait son petit 
boniment final, et Guy, qui se trouvait dans le contrôle, fait signe : « Minute ! 
Minute ! » Il court au micro et ajoute, triomphant : « Cette émission a été réalisée 
par un courant d'air ! » Il avait conscience de sa valeur. Quand j'en parle, je m'en
thousiasme beaucoup des Pierre Dagenais, Guy Mauffette, Jacques Auger. Quand on 
commence dans ce métier-là, et qu'on est jeune, l'avenir est vraiment beau, et on ad
mire des maîtres comme eux. On était à genoux devant Guy Mauffette. 

Ces expériences ont influencé le reste de votre carrière... 

G. P. - Oui. C'est merveilleux d'apprendre avec un chef d'orchestre, un directeur qui 
nous insuffle sa musique ; on découvre qu'on peut être totalement disponible, qu'il 
faut l'être. Guy Mauffette ne se contentait jamais de ce qu'on faisait : il voulait le 
meilleur et il l'obtenait. Guy Dufresne et Guy Mauffette, d'ailleurs, s'entendaient 
bien. Quand le réalisateur, l'auteur et les acteurs se rejoignent dans une espèce de 
fusion, c'est vraiment gratifiant. Le Capitaine Aubert de Cap-au-Sorcier était sans 
doute un rôle moins riche que celui de Xavier Galarneau de l'Héritage (une série pour 
laquelle on changeait souvent de réalisateur), mais le réalisateur, l'auteur et nous, les 
acteurs, vivions ensemble dans une grande communion. Je crois que c'est une des rai
sons pour lesquelles Cap-au-Sorcier est tellement demeuré dans les mémoires. En plus 
d'avoir été très aimée et estimée, l'émission nous a apporté une certaine célébrité 
qui n'existait pas à la radio ; on pénétrait jusque dans le salon des gens et on était 
jeunes. C'est une chance extraordinaire de jouer encore jeune homme un homme de 
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soixante-quinze ans ; à cause de la direction 
du réalisateur Paul Blouin et de la per
fection du maquillage, tout était tellement 
bien fait que les gens croyaient que Gilles 
Pelletier était un vieillard. Certains ga
geaient sur mon âge ! 

Y a-t-il des rôles que vous rêveriez de 
jouer ? 

G. P. - Oui, le Roi Lear. Il y a peu de temps, 
Jean-Louis Roux l'a joué au TNM ; tout en 
étant très content pour lui, je me suis dit : 
« Ah ! Mon Dieu ! » 

Jeunes troupes, nouvelles expériences 
J'aimerais que vous me parliez de votre tra
vail plus expérimental avec des jeunes 
troupes... 

G. P. - J'ai déjà parlé de l'importance qu'a 
eu pour moi le Pinter de la Veillée. Le prin
temps dernier, je suis allé jouer Une vie au 
théâtre de David Mamet, à Québec, avec 
Martin Faucher à la mise en scène, et j'ai 
enchaîné ensuite avec une très grande pro

duction dirigée par Serge Denoncourt : Méphisto, sur les débuts du nazisme en 
Allemagne. J'y jouais un auteur nommé Sarder. J'ai été très impressionné par le tra
vail de Denoncourt. J'avais déjà vu ce qu'il avait fait avec Vu du pont, puis avec le 
Temps et la Chambre, de Botho Strauss, une pièce où on ne comprend pas tout mais 
où il y a tellement de vie ! Martin Faucher, Serge Denoncourt, René Richard Cyr, 
Martine Beaulne, Denise Guilbault, Pierre Bernard, Denis Marleau, Robert Lepage, 
Claude Poissant, Michel Monty, pour ne nommer que ceux-là... il y a une explosion 
de talents qui ne s'est jamais vue avant en théâtre : auteurs d'abord, metteurs en scène 
ensuite, et comédiennes et comédiens. Au temps de Dagenais, c'était le metteur en 
scène ; aujourd'hui, ils sont en nombre ! C'est à cause des écoles et du conservatoire ; 
il y a tout un mouvement, une créativité. Montréal est un lieu de création théâtrale 
très, très important dans le monde. La dernière saison a été exceptionnelle, avec 
Motel Hélène, par exemple, Tartuffe et les Estivants... À la NCT, on a vu il y a 
quelques années un Koltès : Roberto Zucco ; toutes des pièces bien montées. Le 
succès de Maîtres anciens... Plus qu'une explosion de créativité, il y a un état de 
créativité ! 

Tout cela vient de ce que les pionniers ont accompli et mis sur pied depuis des années, 
et n'existerait pas s'il n'y avait eu un travail important de défrichage effectué par les 
gens de votre génération et de la génération précédente. 
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G. P. - À Montréal, il n'y a pas si longtemps, la pièce canadienne-française était jugée 
plus sévèrement et attirait moins de monde que la pièce française. Créer une pièce 
d'ici et réussir était un tour de force. Aujourd'hui, on annonce une création québé
coise à Montréal, et on a l'assurance d'avoir un certain public, plus que si on annonce 
un auteur inconnu. 

Xavier Galarneau (Gilles 
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Y a-t-il des expériences théâtrales que vous aimeriez tenter ? 

G. P. - Chaque pièce est une nouvelle expérience. L'avenir est encore prometteur ; j'ai 
deux rôles dans la saison qui s'amorce. À la NCT, j'ai fait de la mise en scène ; 
j'ai remonté Un simple soldat, la Mouette, le Roi se meurt, et Mentilles et Mystères. 
J'ai monté aussi Arlequin, valet de deux maîtres, l'Amour des trois oranges... En tant 
que directeur artistique d'une compagnie engageant des metteurs en scène, il était im
portant que moi aussi je prenne le risque. Mais mon véritable métier, c'est comédien. 
On m'a offert des mises en scène au Rideau Vert, par exemple, et j'ai refusé. Le temps 
que j'ai consacré à la NCT, dix-huit ans, cela paraît peu, en perspective ; c'est le seul 
moment où je n'ai pas été comédien à part entière. J'ai eu un plaisir fou à faire 
l'Héritage à la télévision ; j'étais à 100 % dans le rôle. À la télé, au cinéma, on peut 
aussi avoir d'excellents auteurs. Un texte dramatique d'un écrivain donne une satis
faction supplémentaire ; chaque mot devient important. 

La formation 
Trouvez-vous les jeunes comédiens d'aujourd'hui bien formés ? 

G. P. - Ils ont beaucoup de chance de pouvoir fréquenter une institution où ils peu
vent faire le métier sans conséquence, avec des professeurs qui sont en même temps 
des critiques, pendant trois ans du matin au soir. Entre dix-huit et vingt et un ans, 
c'est de toute façon un âge où les rôles dans le métier seraient rares. Mieux vaut pas
ser ces années à apprendre le métier, à travailler et à étudier vraiment le répertoire. 
C'est une chance incalculable. Dans notre temps, on aboutissait à la même chose, 
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mais ça prenait beaucoup plus de temps : on passait par les figurations, de petits 
rôles, et enfin des rôles plus importants. Il nous fallait être reconnus peu à peu par 
nos aînés ; maintenant, un jeune qui sort d'une école est tout de suite reconnu 
comme professionnel, parce qu'il a fait des études, il a son diplôme. 

Pour vous, le chemin était plus difficile... 

G. P. - Oui et non. On apprenait quand même, 
mais c'était plus long et plus lent. Les gens de 
Broue, Messier, Gauthier et Côté, sont des gens 
qu'on connaissait, qui jouaient de petits rôles à la 
NCT ; un jour, ils ont dit : « Nous, on est tannés 
de faire de la figuration ; on va faire autre chose. » 
Ils sont tous issus d'écoles ; ils étaient donc en me
sure de faire leur spectacle, ce qui à notre époque 
aurait été impossible. On n'avait pas de métier. 
Eux, ils en ont en partant ! Finalement, on aboutit 
à la même chose. Je ne pense pas que ce soit si im
portant à long terme, mais je vois quand même 
cette très grande différence. 

Si on vous proposait de formuler en trois phrases 
quelque chose que vous aimeriez dire à une jeune 
actrice ou à un jeune acteur aujourd'hui, qui lui 
soit utile, que diriez-vous ? 

G. P. - Je vais vous répondre par une anecdote. 
J'avais joué à CKAC, avec monsieur Barry, dans 
une émission dramatique d'une heure qui avait 
bien marché. Monsieur Barry avait dit : « C'est 
beau, jeune homme, c'est beau ! » Et moi : 
« Monsieur Barry, avant d'arriver à faire ce que 
vous faites, j'ai encore du chemin à faire ! » Il dit : 
« Ben non, ben non ! Tu le fais déjà !... C'est cor
rect ! » Je lui demande : « Pour arriver à jouer avec 

autant de densité humaine, quel conseil me donneriez-vous ? - « Je n'ai pas de con
seil à te donner, c'est toi qui vas le trouver tout seul ; tu l'as déjà, cultive ça ! » Il avait 
mis son pardessus, et il était sorti du studio, puis il est revenu : « Tu veux un conseil ? 
Je vais t'en donner un : ne fais jamais ce qu'un acteur ferait. » Ensuite il est reparti. 
C'est beau hein ? Le métier, ce n'est jamais fini ; c'est toujours nouveau, on recom
mence toujours à neuf ; à partir du moment où on voudrait s'asseoir sur de l'acquis, 
ça ne peut plus marcher ; c'est une découverte constante, c'est toujours comme la pre
mière fois, et il faut que ça soit ainsi. On ne peut pas se reposer sur ses lauriers. Dans 
certaines autres sphères, les gens investissent de l'argent et du temps dans des études, 
et ensuite, le reste de leur vie, ils en profitent ; mais dans ce métier, non ; il faut res
ter en éveil et que ce soit toujours nouveau. J 
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