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Résumé

Ce mémoire se veut un retour sur expérimentation théitrale « Le temps nous est gare ».
Il prend appui sur un processus de création appelé « Cycles Repére » et rend également
compte de la méthode de travail de Jacques Lecoq. qui a notamment servi 4 I"élaboration de
la recherche. Cette derniére s’inscrit dans un théitre du mouvement basé sur une

observation de la vie qui provoque I'imagination et la créativité.

De plus, cel essai vise 4 mieux comprendre les mécanismes de la méthode Lecog et 4 en
¢valuer la complémentarité avec I"outil de travail proposé par les Cycles Repéere. 1l explique
le parcours qui a mené a |'élaboration de la partition scénique. inspirée de la « Gare du
Palais de Québec », ressource de départ de cette exploration théatrale présentée &
"universite Laval les 18 et 19 décembre 2004, Un DVD des présentations accompagne et

compléte ce travail.



Avant-propos

Merci 4 Madame Iréne Roy, ma directrice de maitrise, pour son soutien et sa confiance.
Merci au Département des Littératures. Merci aux comédiens (Marianne Gagnon, Gabrielle
Garant, Julie-Anne Leblanc, Caroline Rousseau et Simon Sauvageau) de s'étre investis
dans ce projet. Merci 4 Maxime Bisson et & Maude Paimerts pour leur grande disponibilité
et leur aide dans la réalisation des décors (sans vous, nous avions une gare en carton).
Merci a4 Dixie, notre muse. Merci 4 tous ceux qui ont contribué de prés ou de loin a

I'élaboration de ce spectacle.

Je dédie cet essai a ceux qui ont fail partie de mon voyage au sein de |'univers lecoquien.



Table des matiéres

AVANT-PROPOS ............ s s s e s USRS | |
RESUME ........ tem s e e e r e 1]
TABLE DES MATIERES ...oooivsveresssseessmsesssssssrssessserssasessssssssrsasss v
INTRODUCTION .couerrvaenennens e s an e 1
CHAPITRE I -LA METHODE JACQUES LECOQ .ccossmmmmsmmsinns bbb s e .3

1.1 L'ECOLE INTERMATIONALE DE THEATRE JACOUES LECO. oot eessses s semesssmssemssessssscs semsssessresnsenes 3
1.2 LES PRIMCIPES FONDAMENTALY DE LA METHODE JACOUES LUK, 11ooves s ceeeesrm s sssssrmssses i srmssss sessesee 3
1.3 LA PREMIFERE AMMEE DE FORMATIOM L..oovorrsssesirssssss e s e s e e e s e rmssms s s5m ve s ses et 1o st s ss sesssmen 5
1.4 LA DEUXIEME ANMEE DE FORBMATIEMN oot sos e ssassess ee st sese e esms e om s smssms o se s ees et st e semeeeanmen (i}
1.5 LES EXERCICES D IDEMTIFICATIOMN Lo i imssms cesssssses e semsns sosemsmss s smssessmsssnsimsessnssonssnssnsmmssmnsmssmnsessosssans 01

CHAPITRE Il -LES CYCLES REPERE L0

B O N I PPN 11
B N L i T PO 12
2.3 LES PARTITIONS SYRTHETILIES .ot iimeunrmtemsisseessess o somssosmss ssssssess s sesinss sssos s ot sasss bemssss sossessnsiossin ssmsnns ]
Zotl L EVALLIATIOM oo et mms e e e etk s st o b4k ettt o s s s e em s Bt m 8 e e m st oo s s e s 13

CHAPITRE 111 -LES CYCLES REPERE ET LA METHODE LECOQ EN COMPLEMENTARITE 15

3.1 LES CYOLES REPERE BT LA METHODE LECOO EN COMPLEMEMNTARTTE v e sssses e sesens 15
3.2, LES EXPERIMENTATIONS . eeiteeecovmsimsssssmssss ssasssssssss sossmssmsssesomss ssssssans e e [T 17
220 Lexplorations avec 128 PESSOMPCES (.ot st e et ss et A7
Fod L EEIEIIIE coioiie oottt ia s i ettt et e e b bt b4 b g oAb ed e e £t eat e 8 b A £ e d s et e e m et ot eemeen I8
3.2.3 La gamme ef le rothme ., S— — S A 19
J24 Ledépart ef e chaeiv s 21
F.2.5 Lew mods ef TeMF IIOUVERMBIT ..ottt e e ettt et ee e e e aie et s st s s e ss e e mteaecnienaen 2
J.3 LA REPRESENTATION Lo ittt eioatsssms smssssas soesbossos e sass ssssa e smes £m s sa b e £ s s e 08 e om0 e 0 b £t st et et 22

CONCLUSION —— F——— TR — T ———— 24
BIBLIOGRAPHIE .ocovvrvinsesresmsnmsnnses U —— 26

T OO~ ;1

PIEREIIRES ET THIESES v o esnmsssesmmssssms s ms oss soms s soe e os s im0 s s s 00 2 s e e e 28
DOCUMENTS AUDID=VISUELS ...ocitcisitiinrsamns s ssssrns sessrss sossssss s ss e vessmss e sss s mos es vn s s £ re s sases sae s ss ans mas ses s 29



ANNEXE A -LISTES DES CONTRAINTES ET DES OBJECTIFS v s 30

CMectifs PEREFAIX Lo e e T 3
EMBFectifs dle Bravianil .o ke i
ANNEXE B -PARTITIONS EXPLORATOIRES. ... civvnsnsnsaennes S 32
I3 SEFTEMBERE 2004 ..o saisimss e e vessmss sma et s emssas s mas s e s b s s o a3 004 b 440 S sb bt e b 12

P SEPTEMEIRE 2D it ci et imseas et sms et s s e s o as coa et s e b4 804 £ £ b 28 et o8 s e et s e bn i3
ZOSEFTEMBERE 2D Lot ettt e e ee et et et sm s em et 4o skt e et e bt s 21t e em st e e s e 34

B B LT L T OO iR
2T SEPTEMBERE 2O oo rrseescesiesresses rrstmes ese nnsses rem e sames mmsmn s e as bes oe 40 m b5 mn bt et s s s e st st pa s s e e
20 SEPTEMBEE 2U0EL oo ooveisesieiiesses essesrmsses smtmes smssss s soes resssssmss snssssassss sossmssas e seatmts sa e srmsnes resenssmssen vemtsasmse s 57

1T OCTOBRRE 2004 s e iessssesssssessss semseassneeesanes R PSRN e 59

4 DCTOBRE 2D .ot se s s ssosses s as resvmss e 1o e eaa s 28 e 1 002 P4 28 st s S 41t 2 e e e e Gl
T ] £ e T 6l
THOCTORRE 200 . et sis s amssee e e saa st e s2m s 2 s b 2180 £ 08 e £t e e 2 b st bttt 65

L T 1 L T 66

T OCTORIE 2O ..o s et eea et e st e et st et £ h et e £t £ 56 £ et S et 2t st w s 73
ANNEXE C -PARTITIONS SYNTHETIQUES (oo e .. B3
FTOCTOBRE 2004 s e e R R £ A e e e et B3

[T RO ERABRE 2O L siisis s ms s e s o m g e s ve s e e 0 0 805 800 00 0000 R e et i B8O

T2 DT ERIBIE 2O L ittt i ee s e e sescaat st sbm b st ot o8 bt 4 8 i o 2 e £ttt et 93
ANNEXE D -CAHIER DE REGIE ET PARTITION SCENIQUE FINALE «ooovvnveiveissieceennns — 1
ANNEXE E -PROGRAMME DU SPECTACLE ..cvcvevinien e 111
PAET THE LA BAETTELRE TN SUEME L oo sorsvesisessees oo srsss seses smasees smsmsssm s ses s ssmssassessnsmnses s ssmssss sonsmnssnsem srmsenssens 11
DVSTRIBLITIONN oo oo et e e e e e e et e e ee et et e e ee et et e e ee et ot et e e e me e em na e v 112
LES MEILLEURES CITATIONS LORS T LA CREATIIN L ooesssisssemsssssssos ces s ssmssmssemsresmns sesvmssmss s smsmns e sm seme s sens 113
ANNEXE F-BILLETS ......... wrtesbe s n e n e s e s 114
ANNEXE G -AFFICHE ae e eemrmeensnnn e nannnn ——
ANNEXE H -PROGRAMME DE L'ECOLE INTERNATIONALE JACQUES LECOQ......cccrvrrras v 118

ANNEXE | — LES PHOTOS. ... s ssninssasssssanes T —— w126




Introduction

L'enseignement de Jacques Lecog est une source qui alimente et renouvelle depuis 40 ans
plusieurs grands courants de la création thédtrale internationale. Dans son ouvrage fLe
corps poétigue, le célébre professeur présente sa pédagogie ancrée dans le mouvement et
le geste. En fait, on pourrait la définir globalement comme une méthode de travail qui
suscite la création autonome @ i I'école de Lecog, Métudiant n'est pas dirigé et on ne lui
enseigne pas quol dire ou quoi faire. On provoque son imagination pour développer sa
créativite. C'est a I'étudiant de trouver sa propre voie. Au-dela de la méthode,
I"importance de la pédagopie demeure « I'aspect pionnier, qui au contact de jeunes
¢léves, préfigure des thédtres a venir. Une école ne doit pas étre a la traine des théitres
existants'. » Le thédtre auquel les éléves sont préparés reste i naitre. lls doivent eux-

mémes le trouver et le créer.

A ma formation chez Lecoqg, a succédé une maitrise 4 1'Université Laval qui, bien que
différente aux premiers abords, m’a amenée a explorer une méthode qui semble
complémentaire. J ai alors pris conscience du rdle structurant que les Cycles pouvaient
Jouer, justement, dans ce développement du potentiel physique de 1"acteur. Mon intuition
était guidée par "objectif’ commun de ces deux pratiques : dans un cas comme dans
I"autre, on développe et favorise la créativité. En effet, dans les deux cas, la création
dramatique, basée sur |"observation de la vie, livre des performances visuelles qui offrent

aux speclateurs des images poctiques.

J'ai ainsi choisi de réaliser une création théatrale dont I'exploration était fondée
essentiellement sur la méthode Lecoq, mais qui intégrait aussi le processus de création
des Cycles Repére. I'ai utilisé ici le terme générique de « méthode », bien qu’il ait été
dénigré par Lecoq lui-méme, qui ¥ entrevoyait le risque d’une systématisation théorique,

et d'une pétrification d une pratique qui se veut vivante. Ce choix prend son sens dans le

' Jacques Lecoq, Le Corps Poétique, un enseignement de la création thédirale, Paris, Actes Sud - Papiers,
1997, p. 170,



souci de cohérence de sa pensée sur le thédtre; j emploierai, quant & moi, le terme au sens
de « pédagogie de la création » puisque Jacques Lecoq est considéré par plusieurs comme

un « pédagogue d’un point de vue affirmé sur le thédtre’. »

J'ai donc orienté ma recherche vers une mise en scéne du corps qui m'a permis de
vérifier la complémentarité des deux approches de création. Au cours d’une session de 15
semaines, les cing comédiens et moi-méme avons construit un spectacle 4 'aide des
exercices d’improvisation développés par Lecoq (transposition des éléments de la nature,
mimodynamique, musique et poésie). Le but était de créer un véritable thédtre du
mouvement. Le processus de création des Cycles Repére a permis, quant a lui,

d’organiser cette démarche d’exploration et d’improvisation.

Ce mémoire se veut un retour sur mon processus de création. Dans un premier temps, je
décrirai briévement les outils fondamentaux mis au point a I'eole internationale Jacques
[Lecoq. La présentation de la structure pédagogique de la premiére année de la formation,
basée sur le jeu masqué et 'improvisation, me permettra ensuite de démontrer que
I"objectif lecoquien est de mener les étudiants vers un théitre de création autonome, ot le

Jeu est soutenu par le corps en mouvement.

Dans la deuxiéme partie, )"¢ludierai un autre processus de création, qui a vu le jour au
Québec dans les années 1980, les Cycles Repere. Cet outil de travail vise a faciliter la
création collective par le recours a 'improvisation. Nous en expliquerons les différentes
¢tapes. Jeffectuerai un retour en troisiéme lieu sur notre création, en montrant le

rapprochement possible de ces deux outils de travail et leur complémentarité.

Finalement, je reviendrai sur les représentations et la réception du public, afin de pouvoir
constater comment ses réactions et ses propositions sont nécessaires a |’avancement de la

création, suivant le parcours des Cycles Repére.

? Jean-Gabriel Carasso et Jean-Claude Lallias, préface, Le Corps Podtigue, op.eit., p.l1 1.



Chapitre I -La méthode Jacques Lecoq

1.1 L'ECOLE INTERNATIONALE DE THEATRE JACQUES LECOQ,

L"école internationale de théatre Jacques Lecoq a été londée a Pans en 1956, Chaque
année, elle regoit des étudiants du monde entier et « vise a favoriser I'émergence d un
thédtre on Pacteur est en jeu, un théitre du mouvement, mais surtout un théitre de

L B4 Ly T I
I"imaginaire . »

Reflet de la pensée de Lecog, I'école se veut un lieu de recherche ouvert et non
d’enseignement d'une forme de théitre. C'est une « école de tous les thédtres® » qui
¢volue au fil de la libre création de ses éléves — ¢’ est-a-dire une école « au contact le plus
étroit avec le monde et ses mouvements’. » Elle n'offre ni de réponse aboutie ni de

modéle pré-établi qu’il suffirait a ses étudiants de suivre,

Je tenterai de donner un bref apergu de la pertinence de cette méthode comme outil
déclencheur de la eréation en posant ses principes fondamentaux. Je ne prétendrai donc
pas définir ici toute la pédagogie de Lecog, mais sculement les grands principes afin de

contextualiser ma démarche.

1.2 LES PRINCIPES FONDAMENTAUX DE LA METHODE JACQUES LECOG.

Pour Lecoq. les fondements du jeu découlent de deux propositions aussi capitales
qu’indissociables : le corps se souvient, le mouvement provoque I'émotion. Par le biais
de trois axes de travail, la formation pédagogique met en ceuvre ces principes et renforce
ainsi la mise en mouvement du corps. L’axe premier, I'improvisation, se décline
essentiellement en un travail fondé sur I'identification par I"utilisation des masques. En
deuxiéme liew, I'analyse du mouvement (préparation corporelle et vocale), et 'acrobatie
dramatique constituent une phase préparatoire qui permet a I"acteur de s engager dans le

jeu physique. Ces deux outils de travail, 'improvisation et I'analyse du mouvement,

' Jacques Lecoq, Le Corps Podtigue, un enseignement de la création thédrrale, Paris, Actes Sud - Papiers,
1997, p.108.

' Robert Ahirached, « Pour Jacques Lecoq », Registres 4, p.21.

! Jacques Lecoq, « Les legons du Mouvement », Cassandre, no.23 et 24, mai et juillet 1998, p.3.



soutiennent & leur tour le troisiéme volet : la création personnelle. Les trois axes de travail

« se croisent et se complétent en permanence”, »

[.ancrage profond de la pensée de Lecoq se trouve dans son rapport organique au monde.
Cette dimension poétique prend appui dans le silence du corps de "acteur (acquis avec le
masque neutre). Ce dernier « développe essentiellement la présence de |'acteur a
I"espace qui 'environne. Il le met en état de découverte, d’ouverture, de disponibilité a
recevoir. » Le protagoniste devient alors sensible et créateur, en état de réceptivité
optimale. 1l prend donc la position d’observateur qui lui une réappropriation du monde :
il doit I'intérioriser avant de le transposer en mouvement : « Dans le silence, il v a une
rencontre qui se fait. Celle de I"'homme avec la nature. Une rencontre qui donne naissance

au théatre. C’est cette naissance que Lecoq tente, dans sa pédagogie, de mettre en acte”. »

I."unification de I'acteur au monde lui permet de repérer les rythmes et les mouvements
de cette dynamique interne. 1l en découle une transposition poétique en images physiques
et en actions. « Mimer, ¢’est faire corps avec et donc comprendre mieux’. » Le mime
devient I'identification « aux choses pour les faire vivre®. » 1l ne s’agit pas de représenter
ce que "on voit, mais de s'identifier & ce qu’on observe. On appelle cette démarche la
mimodynamigue.  Elle invite I'acteur a explorer son potentiel physique et 4 mieux
I"utiliser au théitre. Toutefois, « le rapport au monde se passe de pensée. 1l faut étre dans
I’acte comme le corps est dans le monde”. » On ne doit pas rationaliser ce quon voil,
mais sentir de I'intérieur pour développer un rapport organique, vivant, On plante les
racines du jeu, on séme des graines qui plus tard deviendront la source féconde d'idées

créatrices. « On a planté les racines, enrichi le terrain, retourné la terre... La premiére

! Jacques Lecog, Le Corps Podtigue, op.cit., p.40.

* Ihid., p.A49.

" Mathalie Ferreira, « Voyage et connaissance dans la pédagogie de Jacques Lecog / Le corps en question
#, Mémaoire de maitrise, Université de la Sorbonne Paris I, Paris, 2001, p.58.

! lacques Lecod, Le Corps Podtique, op.cit, p. 33,

" Ihid., p.34.

* Maurice Merleau-Ponty, « Avant-propos », Phénoménologie de la perception, , Gallimard, 1945, p.111.



année aura constitué un travail extrémement précis et restera comme référence : un arbre,

quel gu’il soit restera ' Arbre. Et il faudra sans cesse continuer de I'observer'’. »

Dailleurs. gquelques anciens éléves ont partagé leur expérience en affirmant que méme
dix ans aprés avoir terminé 1"école, ils découvrent encore la richesse de ce qu'on leur a
enseigné. L'influence de I'"cole a marqué des milliers de performeurs, écrivains,

chorégraphes el metteurs en scéne partout dans le monde.

1.3 LA PREMIERE ANNEE DE FORMATION
La premiére année est orientée vers la découverte du monde dans lequel I'éléve évolue.
Cette premiére étape le prépare a un niveau de jeu qui évacue toute forme d’analyse

psychologigue. |l est poussé a travailler a partir de son corps.

Chaque trimestre (automne, hiver. printemps) est complété par un plus gros travail
scénique qui regroupe I'ensemble des éléments explorés. De fagon générale, la premiére
session comporte "exploration du masque neutre, 'identification aux éléments et i la
maticre, En deuxiéme session, on explore le fond poétigue commun. 11 s’agit «
d'essences » qui subsistent en chacun de nous. Pour Lecog, ces « permanences » sont
composées « d'une dimension abstraite, faite d'espaces, de lumiéres, de couleurs, de sons,
qui se retrouvent en chacun de nous. Ces éléments sont déposés en nous, a partir de nos
diverses expériences, de nos sensations, de tout ce que nous avons regardé, écouté,
touché, gouté. Tout cela reste dans notre corps et constitue le fonds commun a partir
duquel vont surgir des élans, des désirs de création''. » Puis, un travail s’ensuit avec les
masques larvaires et expressifs que j'aborderai briévement un peu plus tard. On étudie
également la dynamique des animaux, des passions et finalement une recherche s'élabore
avec le théitre d’objet. La troisiéme session s’achéve par la création de personnages ¢t

des exercices de contraintes de style et de rythme.

" Jacques Lecow, Le Corps Podtigue, opocit., p07.
" ibid, p.57.



1.4 LA DEUXIEME ANNEE DE FORMATION

Au cours de la seconde année, I'éléve doit imaginer les prolongements de la réalité
observée et lui donner une forme en explorant de nouveaux ferritoires géodramatiques
qui regroupent différents styles théitraux. On y aborde au fil des trimestres, la commedia
dell’arte, le mélodrame. le langage des gestes, les bouffons, la tragédie et enfin, les
clowns. La recherche et le travail de textes complétent "exploration de chaque territoire
au méme titre que les thémes improvisés. En restant toujours & I'écoute du mouvement
vivant 4 |'ceuvre dans ces formes de théitre, 'acteur se trouve en face d'une structure
mouvante et non d'une forme finie. C’est ainsi qu'il faut comprendre « 1"évolution dans

la permanence » dont parle Lecoq @ « un point fixe échappe aussitot qu'il est fixé'?, »

1.5 LES EXERCICES IV IDENTIFICATION

Au cours de la premi¢re année de formation, les éléves sont invités a explorer des
exercices d’identification aux quatre éléments de la nature : I'eau, le feu, I'air et la terre.
On réédugque ainsi les perceptions du comédien en lui [aisant vivre les dynamigues
Elémentaires de la nature. Cette base du travail d’identification aux éléments se fait avec

le masque neutre par I'entremise d’un voyage imaginaire :

Au lever du jour, vous sortez de la mer et découvrez au loin, une forél vers
laquelle vous allez vous diriger. Wous traversez la plage de sable, puis entrez dans
cette forét. La, & travers les arbres et les plantes qui progressivement deviennent
de plus en plus denses, vous cherchez la sortie. Soudain, par surprise, vous soriez
de la forét et vous vous trouvez face a la montagne. Vous "absorbez" I'image de
cetle montagne, puis vous vous mettez 4 monter, des premiéres pentes douces
jusqu’aux rochers et a4 la paroi verticale qu’il faut escalader en varappe. Au
sommet de la montagne, se découvre un vaste paysage . une riviére qui coule
dans la vallée, puis la plaine et enfin, ld-bas au fond, le désert. Vous descendez de
la montagne, traversez le torrent, marchez dans la plaine, puis dans le désert. et

. 13
enfin le soleil se couche

2 thid,, p.16.
" ibid., p.52,



Par la suite. on explore les ¢léments de la nature sous toutes leurs dynamiques. On
s'identific non seulement a I"eau, mais aussi a la mer, aux riviéres, aux lacs, jusqu'a la
derniére goutte de pluie. « Jouer un arbre, au point de le faire agir et parler comme un
humain ¢'est s"engager dans une transposition poétique du personnage'’. » Puis, arrive la
rencontre de ces éléments qui ouvre la dimension du jeu dramatique et donne naissance a
diverses improvisations. Par exemple : Un homme-eau rencontre une femme-feu. 11 est
intéressant d’observer les réactions de certains ¢léments opposés, Une fois ce travail
accompli sur I'identification aux éléments, survient la création de personnages. « Un
matin, la mer se réveille! Dans la salle de bain, le vent se peigne! L’arbre s habille!
Quelgu'un en colére frappe 4 la porte... Clest le feu qui entre! Quatre arbres se

rencontrent sur un banc, se serrent la main, se parlenl! 5w

On tenle de supprimer le questionnement introspectif alin d'évacuer toute forme de jeu
réaliste. pour parvenir 4 la transposition thédtrale. On ne se demande pas comment on se
sent, mais plutét ce qu’on exprime et ce qu'on donne a sentir. Cette phase du travail
d"identification regroupe « une dimension abstraite faite d’espace, de lumiéres. de
couleurs et de sons, qui se retrouvent en chacun de nous... le reste de notre corps

constitue le fond commun a partir dugquel vont surgir des désirs de création'”. »

1.6 LES MASQUES COMME OUTIL PEDAGOGIQUE

Le masque est "outil essentiel préconisé par Lecog. Clest par lui que nait le personnage.
l.e masque neutre permet aux étudiants d’atteindre cette quéte du silence dans laquelle la
parole se révélera ensuite. « Nous commengons par le silence, car la parole oublie les
racines dont elle est issue |...] situation d’innocence et de curiosité'”. » Le Jeu masqué
« lui réapprend cette perception du vivant soit regarder, marcher, s’ émouvoir, [l agrandit
le jeu du comédien et essentialise le propos du personnage et de la situation. Il précise les

gestes du corps et le ton de la voix. Il porte le texte au dessus du quotidien, il filtre

" thid,, p.55.
" Idem.

" Ihid, p.57.
7 hid, p.a1.



. ; . . : .. 4 - .
I"essentiel et laisse tomber I"anecdote, il rend lisible™. » Toutes les explorations prennent
appui sur le mouvement et le geste dans lesquels il ne s agit pas d’étre bon, mais d’étre

juste.

Deux autres masques servent d’outils pédagogiques essentiels @ le masque larvaire et le
masque expressif. Le premier, de forme abstraite, grand et blanc, ne définit pas un vrai
visage humain, mais 1'évoque. Il permet de travailler 1"animalité et la dimension
fantastique des personnages. Il est wutilisé comme outil préalable pour le travail
d'identification des animaux et, plus tard, pour le bouffon grotesque. Ce masque inspire
de grands gestes, crée des individus abstraits et ouvre une trés grande place &
I"imaginaire. La surface du masque expressif, quant a elle, ne demande que quelgues
mouvements pour changer 1'état émotionnel. Ainsi le comédien doit contrdler sa
respiration, son rythme et son geste pour apprendre 4 maitriser la tension dramatique. [I
est important de trouver Palfinité étroite entre le masque et la personnalité de acteur

afin de faciliter le travail.

1.7 L IDENTIFICATION AUX ANIMAUX

I.'observation du mouvement des animaux méne a "étude du langage des gestes. Le
langape animalier agrandit le répertoire des rythmes et des pestes des comédiens dont le
but est de les conduire vers la création des personnages. Ainsi, un des ateliers est
construit autour du théme d’une visite au zoo. On demande aux éléves d'imiter,
d’analyser les mouvements de différents types d’animaux, tels que ceux de la ferme, de la

forét, de la jungle, les reptiles, les poissons, etc.

Le travail d’improvisation permet de dégager les lignes de force et les oppositions entre
cerlains animaux, par exemple un tigre qui rencontre une souris. Ensuite, on participe a la
juxtaposition de deux types diamétralement opposés, comme un chat et un cheval ou un
pingouin et une girafe. Par conséquent, on assiste a la naissance des créatures fantastiques
qui seront explorées ultéricurement comme base pour les bouffons. De plus, on transpose

ces animaux dans différentes situations dramatiques

® Jacques Lecoq, « Rile du masque dans la formation de I"acteur », Le Masgue - du rile au thédtre,
C.MN.R.S. Paris, 1985, p. 265,



Deux femmes-poules entrent dans un café en bavardant sans arrét; un homme
caméléon est atiaché au éléphone public. Comme les femmes ne cessent de
parler, I"'homme caméléon s’agite. Dans sa colére, il se transforme en lion el
pousse un rugissement pour faire taire les femmes-poules. Les femmes cessend
aussitdt de parler et se changent en chamelles offensées. ruminant leur

i L]
mecontentement .

Ces interprétations d'animaux humanisés deviennent la base de la création des
personnages. Le dosage animal’humain décroit au fur et 4 mesure des exercices. Le
pourcentage d’animalité passe de 100%. a 50 % et se termine 4 25 % seulement. Lorsque
nous arrivons a un quart d’animalité dans |'élaboration du personnage-animal, un seul
trait physique est agrandi (ici. le piaillement des poules et le rugissement du lion), ce qui
permet au comédien d’amplifier une seule caractéristique du personnage et de se
distancier de ce dernier. 1l ne faut pas qu'il devienne I"animal, comme les explorations le
suggeerent au départ, mais il doit essentialiser les rythmes et les textures pour obtenir une
plus grande subtilité. Cette transposition théatrale permet d’établir une différence entre le

personnage et I'identité de 'acteur et d’enrichir sa gestuelle.

" Notes personnelles, premiére année, Ecole Jacques Lecog, 2002, Pour plus de précisions, voir Jacques
Lecog, op.cif., p.98.
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Chapitre 11 -Les Cycles Repére

Deés sa création en 1980, le théatre Repere se veut l'une des compagnies majeures du
théatre de recherche a Québec. Cette troupe utilise un outil de travail appelé Cycles
Repere inspiré de la réflexion sur la création de I'architecte américain Lawrence Halprin.
L'objectif premier de ce processus consiste a : « Structurer la demarche créatrice afin de
I'approfondir et de mieux agir sur la dynamique circulaire de son fonctionnement

internel. »

Le processus de création des Cycles Repére se résume en quatre étapes essentielles:
Ressource, Partition, Evaluation, Représentation.

Au départ de la création, on choisit une ressource. Elle « doit étre concréte et sensible,
c'est-a-dire qu'elle doit s'imposer aux créateurs. Visuelle, tactile, olfactive [...], elle met
en éveil la mémoire des sens et provoque un intérét marqué chez les créateurs® », en vue
de I'exécution de partitions exploratoires ou improvisations qui vont faire naitre des
personnages et des situations dramatiques. Tous ces fragments d'exploration s'integrent
progressivement dans une partition synthétique qui permet I'émergence d'une structure
de création; c'est la premiere ébauche du spectacle qui prend forme. Cela ouvre la voie a
un questionnement, a des critiques et, au besoin, a une restructuration de la partition
synthétique. Cette prise de conscience du propos prend place dans I'évaluation. C'est
I'étape charniére qui mene a l'organisation de la structure finale, puisqu'elle propose un
retour critique sur I'avancement du projet en fonction des objectifs de départ. Au terme
de ce cheminement, arrive la représentation, quatriéme et derniére étape des Cycles
Repere qui, dans le cas présent, a été présentée sous la forme d'un exercice public : Le
temps nous est gare.

! Iréne Roy, « Schématisation du parcours créateur au théatre », Prolée, vol.21, no.2, 1993, p.85.
% Iréne Roy, Le Théatre Repére. Du ludique au poétique dans le théatre de recherche, Nuit Blanche,
CRELIQ, 1993, p.35.



