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I. B t l l A f l l P O f l I f F A V t t 

la psjehaUgi* •% la f4«a<»fi« 



0âflaitio0 ùQ tbéStre pour eafaat a 

Z,iOQ oh^eotkte âa théâtre pour esfaats 

«Ijo t&éStre didactique 

•SJô théStre soiraliaateur 

«Le théâtre iâôologiquo 

théâtre poétique 

théâtre iaâique 

§«Lâ ilttér^tiire draoatiqao poar l*en?aa6e 

théâtre â*aâ&ptatieo 

théôtrâ de erâatioa 

tMÊtrd â*aoiffiatioa 

•Lô théâtre d*improvisât ion 



•ia m%Q& m Goèae et 1*pathétique 4u théâtre 

mîsmtù 

<»*i:<eâ @ot<9ûr@ éo théâtre pour eafaots 

«>'£<éâ $eatr«s de farzsatioa 

@td0«a d*art dretsatî ae 

«>@b©9r^ttoQ àii oonsporteoent des Qpeotatetirs 
m éu Stegâ Bational ét Xotôri^vinolâi 
â*ârt £>re@âtiQttâ eoneeerô au fhéStro i^or ISafaotâ 

<Ô^,aâ)ôt«I$^) 

«K@&<̂ aSt9 «OS" rôdeptioa â*Qa spoot^oie par âe@ 

»gaqA)§t« Ëtur la rôoeptioo â*tm o;̂ @<$toei« par âeâ 

mfm%ù de é a 15 aûs<&'Q»elXe8»4dccâafeJf«*î9?ï) 

«Scû iî te @iit> la râoeptlon (9*im speot@âl$ par ûoù 
onffmt® de 6 & Xô ûfis(Bnia©lX©©»©©pteiabr«'^' 



2*Le comportement de 1*enfant-spectateur 

•Lee oompoeantes extérlorlées du comportement 

global 

•La compréhension logique 

•Le retentissement affectif 

•Le mode d'appréhension de 1*enfant 

Conclusions 

Chapitre III 

EDUCATION 

I«Argumentation pédagogique en faveur 

' du théâtre pour enfanta 

29Intégration du thêôtre pour enfants 

au processus éducatif 

•Avant la représentation 

•Pendsuit le représentation 

-Après la représentation 

3«Théâtre pour enfants et formation des enseignants 

-Bducation théâtrale à l'école normale 

•Sensibilisation des enseignants 

Conclusions 

SYNTHESE FINALE 



21 n^osiete ps>atiquement pas d© théâtre p o w 

enfaats en Belgique jusqu'à !• immédiate avmt'-gueipreç 

époque où s'mostse à l^esemple âe la ^Bmoo tme aotâ^ 

théâtrale en tBSFOiw Se la jeiaiesse» 

Sosie Jacques Copeaii» fonâateisr ôu théâts^e âe 

l*éc©le ûvL " Visas ColosMes» »*(Paa?is 1915) etj> il fait M e n 

le âire aussi » omQ îiorâ Baôen Pet?ell» père du seoutiam©» 
la tFotî e ̂ !iiQée par liéon Ghaneerel n'aismit pas vu 1© ̂ oixr 

en 1929» Le preiaier svee les faaeus ** €opiaa:^ "(*) a ija«» 

sufflé \m espxlt tout noweau à l'art dramatique par un 

retour QUE soweee de la Grèce antiqïte» mm forces âu floyen» 

âge et è la bi^lesqu© Comeâia a©ll*Ârfce âes X?ï e et XVIIe 

eièeleSe Le seoonâ a imaginé et avalisé le feu de oan^ qui 

a p^mis aus " Coméâiens«>Eoutie2>8 *" de goûtez* la joie d© 

s^adressa auss enfants» 

Les pièece enfantines ^ s m ^ e s dans le " Th4âtr© 

(•«-) Léon Chanoerel travaille pendant qm-^e ans soua la c^diiite 
de Jaoqizes Copeau, en Boiŝ gô poes losfs d© la fondation d© 
l*Âtelier en 1916 on le retscvw© aux côtés de Chc^lea Dullins 
en ISS?» il est à la C<méâie des Champs-Elysées avec Louis 
Jôuvetg 
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12.^ 

de l'Onele Sébastien " de Ghanoerel sont jouées par des 

comédiens adultes et ps^feesiomiels s c'est Xà une gronde 

innovation « 

Dès 1933» quelq,\ies scouts belges choisissent 

le théâtre conarte moyen d'expression à oause du plaisir pris 

à certains ffsvss de caïap montés en ^and spectacle pour Ses 

paysans î^semblés et à certaines fêtes d'enfants ordonnées 

à la place des " traditionnelles " fêtes scolaires. 

La participation à des stages et des cows crga<» 

nisés en France par Léon Chancerel^ la découverte de ses 

publications suscitent la création des Ooioédien8«>Houti©rs 

Belges " lîalheureasement pour le -toéâtre de l'eisfanee p 
les Comédiens-Houtiers délaissent le pfublic juvénile et 

s*adressent aus spectateitrs adiiltes» 

Le flambeau est repris (•«*') par les "Comédiens 

NoïiŒialiens" nouvelles compagnie créée par Etienne VsK^er-

ssuiden sous l'impulsion du Directeur I^uis derniers et du 

Professeio? Sylvain Se Coster et fomée d'instituteurs et de 

futurs instituteurs de 1* Ecole Monnaie Cheacles liais de la 

Ville de Bruselles. 

Les " Comédiens Koi^alieas " montent en 1938 am

ies tréteauK et s'attacîient spécialement au théâtre pour 

enfants e Amateurs dans la plvs noble acception du terinso 

en plus de leur profession et sans chercher à en tirer mi 

profit lucratifç ils continuent de nos joui'S à servir uti* 

lement le théâtre en sensibilisant le public enfantin à 

l'art dreaaatique» 

C'est après la guerre9 dans une ville flamgindej 

qu'est né véritablement le preEJÉer théâtre professionnel 

i-i-) animés par les frères Huisnum appelés depuis à la direction» 
l'un, du Théâtre National de BelgiquCp l'autre» du îîhéâtre 
Royal de la Monnaie; 
pendant la première année d'existjgnoe des " Comédieas 
Normaliens " Jacques îî\2ie£m vint» chaque semaine « entraîner 
à l'art drafiîatique l'équipe initiale dont Etienne Vaader-
sanden S'était fait le mentor| 



pour enfoîitE de notre p ^ e s le"Jeiîgdtheateï'" d*Amre?8* 

îl dispose aetuollOTient d'me salle q\îi lui est propre et 

bénéficie de soutiens finaneiero permettant de parler d'iaïi© 

politique tliéâtîî'ale en fawûr de l'enfance* Cette ^tuatioxi 

n*a toujours pas d^éqiiivalent en Wallonie « 

En 1954 m î t *uae Compacte professiomielle d'ex-

pression fy^çaise oeilo**el 3 le" Théâtre de l'Enfaace" de 

Bruselles fondé par José Géal, Bn 1958^ le "Théâtre du 

Priîatemps" de Chapleroi,, actuellement animé par Jacques , 

Ftsalère© s'efforce lui aussi de répondre à \m besoin de jJ^^ 

plus affiméo Trois compagnies professiomielles voient eiifia 

le jour à Liége(" la section Jeimeas© du C 3) L ^^Athol 
TesGingSç 1970) à nmm ( les " gygoaars Hubert Hosan» 

19 > et à Bruxelles ( le ** lEaéâtrc du Tournesol Jacques 

âorvalp 1971 ) 

Parallèlemeat à ces troupes de comédieziQ se dé*» 

veloppentfr se or^eînt^ disparaissent des théâtres — stables 

ou mtmlaats — de marioïmettes, (-4-) 

Au total le Mlan est asses migre des compag-Ries 

professionnelles do comédiens attachées à la cause du thé* 

âtre pour enfants. (*+) 

(^) les plus cosinus sont« le"Théâtre CasiMr" (foadé par Léon 
Leroy doyen des marioimett®sl^belges et actuellement animé 

sa fille Susaane Elen)|le »*fhéâtre du Péruchet" (1929| 
directeur aetuelsPrans Jagueneam) jles "Coeiirs de Bols" (1945^ 
FéliK B©njean)fle "Centre éducatif par les moyens sadio^vi*» 
suele" (1950s iSarcel CornéliQ)| le "Giiignol friî30ulet"<1951r 
Léo î)ustia) 5les '*Marioanei1;es de Wallonie"(19519 H©aé Re* 
nsïrdjele "fhéâtre-Giîignol des Galopins»» (1955 ^Monique Heck* 
aamjsla "Compagnie Télégom'Hl^Slp Marion-^'Raiph Barbo- André 
Lange} îla section laariormettes du "Théâtre de l'Enfance" 
(1966»Anne Mauffroy et Claude Galère)§ "la Clef des Champs" 
(1968jpierre lihon}© eteg 
iwats ne laésestlmons pas les effc^Hs de nombrei^es troug^es 
qui9 sur le plan de l^oaiateurleme, obtiennent parfois des 
résultats intéressants avec de' très pauvres moyens «Toute s 
sont pleines d*ardeuriquelques«»unes pourraient rivalieeràvec 
le© oompsignies professionnelles mais le plus grand nombre 
aontrssaâ la fois trop ôt trop peu d^asibitionô Trop peu cai ce 
sens qu'elles i^iorent^ négligent ou écartent déliîfâréjaent 
certains problèmes, et trop en s*attaquant à des oeuvres 
qui dépassent leurs aoyeais»Biles s*aventurent sur la scène 
avec une audace ingéoue et d'autant plus grande qu*elles 
ignorent à peu près tout de l'art dramatiquej, de la m s e en 
scène et de l'os-^étique théâtrale. 



On commence néanmoins depuis quelque temps à 

mesurer l'importance du théâtre pour enfants dans le dé

veloppement de la personnalité enfantine. Des équipes de 

recherche se créent dans les milieux professionnels du thé

âtre tel le " Groupe de Recherche en Animation et Théâtre 

povir Enfants " dirigé par Emile Hesbois (1972)» des rubritjues 

réservées aux aspects techniques et pédagogiques de cette 

action culturelle naissent dans des revues spécialisées (+), 

un " Théâtre des Jeunes " ainsi qu'un"6entre de foimation " 

d'acteurs spécialisés sont mis en place par la ville de 

Bruxelles (1972). 

La prise de conscience par les créateurs de 

spectacles de la nécessité d°une connaissance approfondie 

de l'enfant» la remise en question des conceptions théâ^ 

traleisont autant de signes qui présagent m intérêt nou

veau pour l'édiîcation artistique de la jeunesse. 

Le catalyseur de cette'^aissance fut incontesta*-

blement le " Stage national et inteiq^iS^iSlSm^al. d'art drama?» 

tique " conàacré au théâtre pour enfants ( Spa août 1970)* 

Ce stage était à la fois organisé par le Ministère de la 

Culture française — et dirigé de main de maître par l'Ins*^ 

pecteur Frank Lucas du Centre National d'Art Dramatique — 

et par les Services de Jeunesse des provinces francophones 

et du Brabant. 

Cette confrontation était ouverte aux animateurs» 

aux interprètes et aux techniciens des compagnies profes

sionnelles ou semi-professionnelles et des groupements 

d'animateurs* 

Le but était de réunir tous ceux qui , en Belgi

que « se vouent au théâtre pour enfants afin de : 

^ coniparer les expériences et les analyser lucidement avec 

(+) la Revue "Castelets" éditée depuis le mois d'octobre 1971 
par la section francophone du Centre belge de 1"Union intgr-
natioinale de la marionnette" ̂ €̂Ê5iSlêi5|tî Ç|?̂ §̂̂  
J:^ 0QSîaî-se$^ Interprov^ des Services provinciaux de 
la Jeunesse ainsi que la Revue Rencontres (in Dossiers du 
Cacef) contiennent plu^ ou moins régulièrement des articles 
relatifs au théâtre po"ur la jeunessej 



des gens de métiers 

— dégager des conclusions et les mettre iiosédiatemeat à 

l'étude dasis des ateliers de réalisation (interprétaticaiç 

scénographie, décoration^ sonorisation9ccffîkposition dro^ 

matique, etc.) 

Blx-buit Compagnies belges se produisirent devmt 

un large public ô'eiifcmts» l'ensemble du stage où figurait 

non seulement des gens de théâtre mais alilSsi des médecinso 

des édueateisrs» des responsables de groupements de ^^^^^ 

et de malsons de la culture ainsi qu'une é<iuipe psychopéda?» 

gogique que nous âiri^ons« 

Une analyse critique des techniques et ooneeptions 

draîaatiq,ue0 suivait chaque représentation et était mise on 

relaticm avec les constatation© de l'équipe psychox^dago-

gique. 

Ainsi donoo pour la première fois dans notre 

pays, le théâtre pour enfants était prie en considération p 

publiquement» officiellement» Sortir du tâtonnement et 

progresser grâoe à la recherche objective et concertée de« 

viennent les laeilleurs gages d'une amélioration de la 

qualité des spectacles pour enfants. 

A la même époque» une action eôt ^nigagée par 

1'"Association pour la fraction et la Difft^ion de Speota^ 

oies pour Enfants et Adolescents" première initiative plu» 

ralisJbe (*) de développement culturel à l'échelle de la 

Belgique d'expression français©« 

Dssis le but de contribuer à la rénovation de 

l'éducation esthétique des jeimes cette Association» pré

sidée par Jacques Z\9i<̂ o diffuse des cycles de spectacles 

dans les écoles primaires» spectacles préalablement sélection 

par une CoHimiseion des Programes compren^t des homes 

(*) cotte ASBl dont ies statuts ont paru à l'Annexe au Moniteup 
belge du 28 août 1969 (pp.2301*2302) est composée de re
présentants du Ministre de l'Education Nationale et de la 
Culture Françaisej d© l'Enseignement libre» des quatre Pro
vinces mllomies et du Brabant» des Associations d© Parents 
de l'enseignement libre (CKÂP) et de l'enseignement officiel 
(FAPEO) et d© la Idgue des Paaillesj 4r VIUJJ:»^ c4, yMiy 
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de théâtre et d'enseignement, des psychopédagogues et des 

spécialistes des spectacles pour enfants. Les enseignants 

dont les élèves assistent aux séances reçoivent des fiches 

techniques et pédagogiques relatives à chaque représenta

tion programmée documents qui les aUtènt à sensibiliser les 

enfants aux oeuvres qui letir sont présentées et à leur 

proposer des ijrolongements éducatifs. 

Il résulte de ces deux initiatives — Stage de Spa 

et Association des Spectacles — que le théâtre pour enfants , 

aujourd'hui, est en passe d'être accepté de manière géné

rale et rares deviennent les iiistances éducatives qui osent 

lui feraer les portes de l'école» 

Mais si le théâtre poiar enfants est accepté 

que la " mode " est enfin venue — et nous axtrloné tort de 

faire la fine bouche — il n'est pas encore compris (certains 

le considèrent toujotirs comme un art mineur) et on est loin 

d'en avoir exploité toutes les relations. 

C'est la raison pour laquelle nous entamons 

cette étude. 

Les contacts permanents que nous avons avec les 

troupes professionnelles, notre double qtialité de membre de 

la Commission des Programmes et de président de la Commis

sion pédagogique de l'Association des Spectacles, notre 

participation régulière aux rencontres nationales (Spa^ 

Liège, Namur, Auvelais, Jemelle, Bruxelles,...) et inter

nationales (France, Allemagne et Tchécoslovaquie), les 

enquêtes que nous avons déjà conduites nous ont incité à 

réaliser, dans mie ̂ téùtfljJÊ̂ t»partie, un toijr d'horizon 

approfondi des problèmes fondamentaux — éthique, esthétique» 

psychologie, pédagogie,.. .du théâtre potjr enfants. Cet 

effort de synthèse se veut original en ce sens qu'àl n'a pas 

encore été entrepris précédemment 

ff ) Dans le premier volume n o U S procédons à une 

étude expérimentale du " langage " théâtral, moyen spéiri-

fique de communication entre les acteurs et les jeunes 

speçtatgurs, espérant. ainsi foupiir à tous ceux qui s'y / -



Dès que l*oïi piH)noace l'expression " théâtre 

pour enfonto '% m eertain nombre âe questions sizrgiesent 

imenqizablGœent» Citons<»l@@ ssmo leur donner ordre 
préfér^tlel è 

— Quel est le tout du théâtre poiar enfants? 

Quelle est sa sigrdfioation? 2)oit*il même esletes 

A-»t«»il ses eKigeneeStf ses règles? 

3)esi!̂ Qde»t*»il des aeteurs spéoîaliaés? 

Répond'^il à m besoin» à \mo nécessité? 

— Cornent est^^il appréhendé p@r les enfants? 

— C^om^t écrire ime pièce pour enfants? 

Qui doit l'écrire? 

eto<, 

Bsaas cette proni&jo partie de notre étude ^ nowa 

t^te^ons de répondre à oes questions en emrisage&nt 

siîccessivera^t s 

1* •* L* éthique et l*esthétiqiJie du -fâiéâtre pour enfants 

20-» 2»a psychologie des ̂ jeunes spectateurs 

3B I»©© rapporte entre le "Ehéâtre et l'Education» 



— chapitre I 

L » E f H I ( 3 U 1 E T L • E S T H E 5j I ( } U E 

D U T H E i l î R l : p 0 U R E n F Â T 1 

Bane oe premier chapitrep après avoir précisé 

ce qiie acus enteadone par " théâtre pciir enfeaits nous 

analyseroas 8 

1 o Les objectifs du théâtre poiar enfants 

2» La littérature drûaatiqtîe pour l'enfance 

3« — La réalisation scéniq^ue et l'esthétique 

théâtrale 

4• Les acteurs du théâtre pour enfante a 
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DEFINÎTIOW BU T H E A M POUR EîlPMTO. 

Le théits"© consiste à reproâtiire d ' m e msaaièr© 

vivant© des événemento — réels s modifiés ou inventés — qiai 

ourvlemient entre des hoismesp ©t c© > oomm© tovis le© arts» 

a\2s fins de distraire (-f) 

Si no^33 p&xlQnB *' tiiéStre pour QnfssxtQt il faut 

s'entendre sur ce que le voealble recouvre» 

L© théâtre pour ©nfemts possède im caractère 

(^) "G*est ainsi que» selon Aristote« la tâche aeoignéo à la 
tragédie des Anciens n'est ai plus ni moine que de diveoptir 
les homes «Quand on dit que le théâtre est issu des céréno*» 
nies du eiilte» on offirîaeQ sans plus» que c^est en en sortant 
qu'il est devenu théâtres des i^stères il n'a pas davïïatage 
repris la fonction religieuse9 mais purement et siciipleiiîent 
le plaisir qu'y trouvaient les honQues* Et la catharsis 
d'AristotSp cette purification par la crainte et la î^tié» 
ou de la crainte et de la pitié» est yme purgation qî i non 
seulem^t é^ait source de plaisir» mais visait eispreasésicnt 
à donner du plaisir o £n exigeant dav^tsge du théâtx® ou en 
liii reconnaissant plus grand rGles on ne feit que ra
baisser le but qu'on lui assise» (Brecht» B. " Petit or^^moa 
po\2r le liiéâSEBsa" p* 14 ) _ 



hautement spécifique 3 e'est m théâtre àe oréation conçu 

poiir âes enfants certes mais interprété pas* ûes eoméàimB 

adultes véhieislant im contenu artistique de qualité 9 con«* 

scients et sensibilisés problèmes de la psycjhoio^e 

enfantine» Tompoa axts: technique© daramatiqueoo 

Cette définition qui se veiit générale à e© niveau 

préliïainairQ de notre étude^ écarte néanmoins de nos pié» 

occupations 3 

1) le théâtre des enfants 8 nous excluons de noo 

tmvaus le triste cabotinage Ses eafants que l^on |fô\^sâ 

sTsr uae scène pou© singer des persoiana^ea (et "jEassac^er** 

Molière i>@^ exemple) 9 ;jou®S' pour un public « escompter des 
applaudisseiaentSs éblouir des spectatem's béats» Les speota» 

oies où les enfants s^e2iMb@at ne donnent qu^une parodie 

extrêmement pitoyiable de ce «|ue peut être une représentation 

théâtrale. Se basant sur une connivence ave© le public ^ui 

s'attendrit sur des " chaMi^ts beaablns " jouant la oomédi0> 

les animateurs d© cea troupes ne cherchent qu'effet facile» 

\^(mt et abusant de l'affectation des enfî ts-actô îsisi 

2) le Jeu draiiatique exécuté par les enfants que ce 

soit à 1^école (illustration d^tm conte au coisrs d'une 

s^mète par exemple) ou dons 1© ©aâre des activités socio

culturelles (sur un thème choisip chaque paa^tleipaat la» 

terprète son personnage compte tenu do l'attitude de ses 

pairs). Cette foE^o d'expression n'est pas à rejeta car 

elle présente ime valeur édueati%^ réelle. Mais il ne 

s*agit que d'iaa ^ms. qui© pour conseiTrea? son earaetôre liidi» 

qusç doit trouver son origine dEuie l'expression des pensées 

et sentiEcnts de l^enfÊmt ©t vises" à créer un esprit d*é«» 

quipe p^tai le® joueurs» Â auotm aoBsent il ne réclcsaae la 

présmce de spectateurs o 

L*art drastatique» éesim son essence xaSmê  offre 

donc peu de aisailitude avec les deiss: fomes que nous venons 

d'évoquer» 

Reftssoat dôutilissr les " fioelles " du giaignol 

CG n'eat pas difficile de faire hurler les enfants qui 



lolssont peu âo tracée âans la sensibilité et l^inteHit» 

gence des epaotatetirs, le thiéât?© poiir eafeats est respeetu.* 

Qfïssi d© son publie» Cemplément appréciable à l'^nseignemeat 

des maîtres9 il eôastitue vsa terï»aiïi privilégié èxsp lefuel 

peut s'épasiouir l'iaaglaaticm ©réatriee des ©afaats et 1© 

point do départ; de leiar formation esthétique « 

Ainoi définij 1© théâtre p o ^ enfants n'a pas 

à faire faoe wm sourires apito^rés des vmB auz eoxioi'«' 

dérations de hauto pédagogie des autres qxii eotiment q,ue 

l'enfant d^aujoxird^hui biea plus évolué que l'^ea^aat do 

Ijadis — n'a gaère besoin d*im théâtre qui lui soit pro^o#(*} 

Ayant délimité son o h o ^ d'action9 le moment 

est venu d'étudier attentivement les principales composantes 

du théâtre pour enfants* Quatr© critères guideront notre 

analyse s les objectifs poursuivis» la eoïaposition drama» 

tiquS) la réalisation acéniquo et la formation â'̂ aoteiirs 

spécialisés « 

(*) ce dernier raisonnemeait sédxuLt surtout oeus qvd veulmt 
faire l'économie de crédits qu'on leiir réclame (i) 



O B J E C T I P S DU T H E A T R E POUR E H P A N T S, 

Le théâtre peto* enfants est^il xine pure âistractiôn 

ou tm art âe vivre ? Doit*il restituer l'univers merveille\ix, 

étrange et poétique de la perception enfantine ou s'effOTcer 

de donner à 1* enfant les éléments de compréhension du monde 

et d* acception des mécanismes sociaux» 

C'est ici que l'on aborde les querelles d'école car 

le théâtre pour enfants se cherche encore et la théorisation 

fait défaut o On peut en effet retrouver dans la littérature 

dramatique pour l'enfance plusieurs tendances allant du 

parfait délassement au souci d'enseignement ou de contesta

tion en passant par toutes les formes de la poésie. 



1 • LE THEATRE DIDACTIQUE 

Le théâtre "didactique" vise essentiellement à ins

truire les spectateurs. Il se caractérise par sa finalité 

d'information et de diffusion des connaissances. 

Dans "Ciel sans fumées" par exemple monté en 1972 par 

la "Compagnie Bfercel Comélis" de Bruxelles, le but premier 

est de sensibiliser les enfants aux principaux aspects de la 

pollution et de susciter le désir de participer à l'effort 

collectif de protection de l'environnement. 

Afin d'éviter la lassitude des spectateurs, ce genre 

de théâtre met en scène des personnages très dynamiques et 

provoque un rebondissement perpétuel de l'action» Le rythme, 

la scénographie, l'interprétation et les décors sont soigneur 

sèment mis au points de leur qu^ité dépend le degré d'atten» 

tien du public» 

Basé sur le principe du transfert de l'intérêt de la 

forme au contenu, le théâtre didactique au delà de sa sub-> 

stanoe contribue aussi à l'initiation artistique des enfants. 



2« LE THEATEIE MORALISATES 

Le théâtre "moralisateiir" ee définit par la volonté 

de confronter l'enfant aux problèmes qui l'attendent dans 

la vie adulte» Préparer les Jeunes à s'adapter à la société, 

à devenir de "bons" citoyens» à se conformer à la morale 

régnante sont ses raisons â*éxister« Sans redoubler 1* école» 

le théâtre moralisateur esa est souvent le complément* 

Un "classique" de cette conception est "Ambrosio tue 

l'heure" (A# Pauquez) spectacle monté en 1970 notamment paa? 

le "©léâtre du Printemps" de Charleroi au cours duquel les 

enfants sont sensibilisés à la nécessité sociale de la mesure 

du temps et de son fractionnement* 

Ce genre de théâtre propose des modèles qu'il s'ap

plique à rendre attrayants au moyen d'éloges et d'encoxarage» 

ments en espérant susciter chez les spectateurs le désir de 

leur ressembler» Mais ees parangons présentés avir la scène ne 

coïncident pas nécessairement aux besoins et idéaux de li

berté de l'enfant» Il y a un monde en effet, entre le "bon 

élève" souhaité par la tradition éducative et le "meneiir" de 

la classe, portrait psychologique authentique, 

Fait d'abstractions morales, de mystifications et de 

moralités idylliques, ce théâtre se base sur la distinction 

socialement admise entre le bien et le mal. 



Ce théâtre est très répandu dans le monde* Aux Etats-

Unis (+), les analyses de K.L, GRAHAM (1947) ont débouché sur 

la définition des objectifs communs à la majorité des pièces 

pour enfants. 

Outre le délassement» la poésie et le développement 

intellectuel9 le théâtre doit permettre aux enfants d'estimer 

les phases importantes de la vie adulte^ et d'apprendre les 

raisons pour lesquelles il faut accepter les valeurs morales 

de la vie américaine (+•«')• 

Plus près de notis, R,L* ABERHATÏ (1964) réduit les 

objectifs du théâtre pour enfants aux U«SoA.« à six principes ; 

"1* To entertainj 

2« To impact knowledgeg 

5« To motivate children to readi 

4 » To, M v e moral and religiotis instructionC-f'»)! 

5» To develop appréciation pf literaturej 

6« To develop imderstanding and appréciation 

of différent cultures" (p« 36) 

(+) nous retenons un exemple à propos duquel nous avons recueilli 
des infonaations précises; le théâtre des Pays de l*Est pour
suivait des objectifs comparables 

(++)c'est nous qui soiilignons 



Le théâtre Idéologique» 

Le -tiiéâtre " engagé " veut démythifier les héros 

classiques de là littérature enfantine en montrant des person*» 

nages humains avec leurs défauta et qualités. Pour ses défenseurs 

les enfants doivent avoir le sentiment que la vie n*est pas fa# 

oile et que le monde matérialiste peu fait pour le rêve est sana 

grande pureté» 

Eveiller le "besoin de réagir au milieu oppiômant de 

la vie actuelle et susciter l'espoir de transformer le monde 

de la vérité admisej tel est le contenu du message "révolution-^ 

naire" du théâtre d'idées* 

Le théâtre politique se veut donc réaliste — ne pas 

laisser aller l'imagination vers l'abstrait» le meanreilleux mais 

la ramener dans le sens du concret^ des réédités sociales — ©* 

et manifeste le souci de ne plus séduire les enfants par les 

sortilèges de la fiction^ . 

Conscient de sa "mission" sociale^ce théâtre: a l̂ sotty 

bition d'activer l'apparition de nouveaux types humains en mon̂ s ^ 

trant aux enfants les voies du changement. 

Une question fondamentale brÛle les lèvres s comment 

ce théâtre s» projection de préoccupations adultes, est-^il appré

hendé par le public enfantin 7 

Les expériences que nous avons réalisées à ce jour 

nous autorisent à fournir des éléments de réponse, 

1 ) Le Cercle de Craie» 

Alfonso Sastre, né en 1926 en Espagne> écrivain d'ex--

trême gauche s'est imposé au théâtre avec "la Comada" ("le Coup 

de Corne^' 1961), Du 'HJercle de Craie Caucasien" de Bertold Brecht 

S astre a retenu xoie trame fort simple contenue déjà dans une 

vieille légende caucasienne et en a créé ime pièce pour enfants é 

On y retrouve, comme dettis la pièce de Brecht» la 

lutte contre les structures sociales existantes s il met en cause 

l'égoïsme des banquiers j la servilité des généraux envers la 

classe privilégiée, l'enfance abandonnée, etc.,» 

Le Cercle de Craie fut monté et difftisé au cours de 

la saison 1971-^72 par le "Théâtre de l'Enfance" de Bruxelles di

rigé par José Géal» 

Le but du réalisateur Michel Van Loo était 4e permet
tre aux enfants d'émettre un ;jiigement critique et non emolftonnèl. 



Po\xr cette raison^ il réduisit les décors au striet^ixiiiinm« 

n'utilisa aucun moyen scénique afin de concentrer l'attention 

des spectateiars stir les personnages et de les amener à réfléchir. 

Le thème essentiel puisqu'il traite d'\m problème de 

justice extrêmement actuel — céliii de l'enf^t abandonné,recueil* 

li et élevé par des étrangersj réclamé par ses parents légitimes 

— est symbolisé par une poupée qos se disputent Sprement une pe«" 

tite fille riche qui l*a abandonnée et une petite fille pauvre 

qui la soigne et qui l'aime. Ce grave désaccord est tranché après, 

mille péripéties mettant en évidence les problèmes relatifs à la 

lutte des classes, par 1*application^ au milieu d'un cercle de 

craie y du célèbre jugement de Salomon* 

réalisation théâtrale de ce spectacle fut 9 disons-

le immédiatement une réussite tant il est vrai que cette pro

duction fut sélectionnée et diffusée dans la partie francophone 

du p ^ s par 1* "Association pour la Promotion et la Diffusion des 

Spectacles pour Etofants et Adolescents" que nous avons déjà citée-

Désirant conned^tre comment oe genre de spectacle était appréhendé^ 

par les enfants de 6 à 12 ans» nous avons procédé à une enquête 

psyohopédagogique (+)• 

Les pourcentages de réussite aux items relatifs à la 

compréhension logique allant de 2391 à 76?9 ( avec une moyenne 

de 55p7 ) nous mon1a?ent que la compréhension du message est très 

relative. En effet : 

* le symbolisme de la poupée n'est pas souvent perçu; 

il est plutdt appréhendé dans sa signification 

ecmorètei 

^ les intentions du réalisateur sont inefficaces 

quand elles se heurtent à des comportements bien 

ancrés : le général p personnage négatif dans la 

pièOë, est par contre très populaire auprès de 

nombreux enfants (mythe du soldat); 

* le matérialisme et le statut social privilégié des 

personnages que le spectacle cherche à mettre en 

cause exercent une forte attraction sur les enfants 

issus de milieux sociO'^^économiques modestes; au 

lieu de dénoncer cette injustice sociale, les en

fants soiihaitent acquérir un jour cette puissance 

liée à l'argent (S) 

(«) les détails méthodologiques se trouvent dans s 
DELDÎIïïE, R« " Le Cerclé de Craie et les Enfants " in Casteiieî 
nO 2t 1972, pp* 1*22 



Mais lai compréhension partielle n'empêche pas les 

enfants de beaucoup aimer le spectacle 5 le théâtre leur apport© 

en ©ffet.bien d'àutres satisfàbtibne que celle de comprendre. Le 

comique«Xmimique et pantomime de certains comédiens), le comique 

de situation, les rapports positifs entre les personnages ainsi 

que la drôlerie des accessoires et des costumes déterminent en 

grande partie la joie des enfantso (+) 

Cette dernière constatation no\2S inciterait à dire 

que le geste l'emporte souvent sur la parole dans la mémoire des 

enfants si nous n'avions pas des données expérimentales concer

nant un autre spectacle " engagé "* (++) 

2) lie Pinceau Magique» 

Bans le " Pinceau Magique " de Lopez Salilnas (4-+-»-) 

le thème est cel\ai de l'injustice î exploitation du peuple par 

la caste des seigneurs avec comme corollaires (libertés bonheur^ 

égalité, rivalité, solidarité^ oppression, richesse mal utili

sée, etOe««aé 

Le héros de l'histoire, est un garçon pauvre et -k 
coiarageux vivant au milieu de la natijre et ramassant du bois mort; 

pour le vendre. Ses omis devant travailler pour les "riches" ont 

faim et froid. 

Un soldat et un professeur, toias doux à la a)lde 

du Seigneur passent leur temps à s'amuser, à ezcploiter et à pille 

les misérables villageois. 

Un magicien intesnrient et offre au héros u n pinceau 

qui a la facilité de créer les objets qu'il dessine. 

( + ) d'enfants à peine déclarent avoir préféré le thème du spec* 
tacle en se référant à l'opposition des classes sociales, la 
justice du jugement rendu, etc.. 

(++) Si l'enquête portant sur le " Cercle de Craie " a été conduite 
sur un échantillon occasionnel de 259 élèves d'une école pri
maire de la Ville de Bruxelles, Inexpérience relative au " Pin*» 
ceau Magique " concerne un échantillon de 901 enfants constitué 
soigneusement selon les critères d'âge, de sexe, de milieu et 
de niveau pédagogique. L'exteapolation des conclusions de cette 
derïiière étude est en outre basée sur une méthode d* analyse 
statistique des résultats. 
Pour de plus amples précisions voir ; 
DELDIMEp R«-et VERHELPEW, P. " L'influence de l'action pédago*-
gique sur la réception d'un spectacle dramatique pour les. en^ ; 
fants de 9 à 12 ans " iDossiers du Cacef -fà-^as-aître) ̂*-0;/>̂ <̂??̂/''2y 

(4-++) Malgré nos mïiltiples recherches nous ne sommes pas parvenus à 

obtenir des rensei^iements sur cet auteiar espagnol qui écrit 
probablement SOTIS un nom d'emprunt. Michel Van Loo qui a eu 
l'idée de traduire la pièce a réalisé l'adaptation en partant 
du conte chinois original. 



Dès XovB le sei^eur veut s'emparer de l'objet à des 

fins de dominationi il ordonne au soldat de le voler mais seul 

le garçon sait s'en servir* 

Sous l'instigation do ses amiSp le héros fait finale*» 

ment périr les " mauvais " dans ua naufrage• 

Mis en acèn© par Mchel Tossings de la Section 

Jeunesse du " Centre Dramatique de liège " ce spectacle fut é* 

gaiement diffusé dans la Belgique d'expression française au COUPS 

de la saison 1970-1971 « 

La qualité de l'interprétation ainsi que le contenu 

véhiculé par cette réalisation dramatique nous ont incité à or

ganiser une autre enquête aux objectifs multiples. (•*•) 

PoiïT ce qui regarde la mémorisation et la compréh^-

sion logique de l'ensemble du spectacle, nous avons constaté 

qu'une large majorité (76^) des enfants ont compris le message 

contenu dans la pièce* 

Sur les vingt items relatifs au critère envisagé nous 

n'avons relevé qu^une •* divergence " au niveau de deux questionsi~ 

les enfants errant ohoisi massivement une réponse au contenu af-s» 

fectif voire égooentrique, Nous assistons dans ces deux cas à tai 

phénomène de déplacement du rationnel vers l'émotif* 

Les pourcentages élevés de réussite aux dix^-huit autres 

questions nous permettent donc de penser que la pièce a su faire 

passer le message grêce à l'adéquatiiOn de la réalisation drama

tique à la psychologie enfantine* (+5̂ -) 

Ce spectacle rencontre l'adhésion du public enfantin 

puisque près de 90^ des enfante déclarent l'avoir beaucoup 

apprécié» Comme pour le " Cercle de Craie •* ils se réfèrent, au 

niveau des motivations, à la qualité de l'interprétation et de 

la réalisation scénique* Ils sont en outre très sensibles à la 

nature des relations existant entre les personnages et à leur 

comportement à 1'égard de la classe des déshérités• 

Les résultats de notre enquête menée scientifiquement 

nous autorisât à Ê^ffirner que les enfants sont capables de corn*»-



3, 

prendre lane pièce de théâtre dont le contenu est quelque peu 

élaboré et qui de prime abord semble ne pas les concerner. Il 

s'avère néanmoins inâispensable d'adapter la réalisation drama-p̂  

tique à l'intelligence et à la sensibilité enfantines. 

A ce point de vm^ nous rejoignons la prise de 

position définie au cours d'un séminaire international réservé 

aiâx auteurs draniatiques écrivant pour les jeunes et organisé 

par 1'"Association des Amis du théâtre pour l'Enfance et pour 

la Jeunesse" ( A*T«E«J,) à Bordeaux en 1971 î 

Il n'y a pas de sujet tabou pour les enfants, 

mais seulement une m^iière de présenter un sujet " 

(cité par " Le Monde " Paris, 030771 ) 
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4*IiE THEATRE POETIQUE 

Antidote du théâtre idéologique, le théâtre "poétique" 

veut émouvoir par la beauté, le charme » la délicatesse et 

1'harmonieo 

Considérant le théâtre comme un art et uti mode d'ex-

pression^ c'est au nom de l'esthétique dramatique que cette 

conception recherche la ftaîcheur, la chaleur de vivre» le 

bonheur» 

C'est dans cet esprit qu'est présentée avec suocèSj 

depuis quelques annéesp la série des "Avâatures de Tomate" 

réalisée par le "Théâl^e-Guignol des Galopins" de Bruxelles. 

Les spectacles relatent les exploits d'un petit garçon joyeux 

et astucieux, image vivifiante et sympathique de la jeunesse 

devant faciliter l'identification des spectateurs. Bons et 

mauvais s'y affrontent certes mais les personnages négatifs 

sont ridicules et plus bêtes que méch^ts; les punitions qu'on 

letir inflige sont toujours provisoires* 

L'esthétiqiie des décors hauts en couleurs est très 

riche d'enseignem^ts; elle va du réalisme au symbolise en. 

passant par la stylisation cherchant toi^ours à toucher la 

sensibilité enfantine» 

Le comique gestuel et de situation, accompagné par un. 

h\sQ0\ir verbal souvent subtil, renforce le caractère caricatural 

ou cocasse de certaines scènes. 



5. LE THEM?RE LUDIQUE 

Les partisane du théâ'tre "Itidique" désirent aimxrt tout 

présenter des "speetaoles-jeux" vigoureuxj sains ^ dlstr^ants 

tout en veillant à l'éthique et l'esthétique» 

Les représentations constituent donc une détente, un 

délassement pour les enfants mais elles ne négligent pas pour 

autant le contenu ni la forme théâtrale « 

"Tire la Chevillette" monté par les "Zygomars" de la 

Maison de la Culture de ïïamur est très représentatif de cette 

tendance» Il s'agit d'histoires dépouillées de tout conteom 

aversif p entreeoxipées de fantaisies verbales ou visuelles 

faisant constamment appel à l'imagination de® éïxfants* 

La musique tantôt descriptive ^ tantôt impressiomiste, 

composée spécialement pour un public de jeunes^ souligne le 

jeu expressif des interprètes• 

Le décor9 par son extrême simplicité, laisse libre 

cours à l'imagination des spectateurs? il suggère mais n'impose 

pas la vision de l'adulte s chaque enfant le reçoit oamm il 

le désire» 

Les personnages, intégrant le public dsms leurs débats^ 

permettent amc enfants de se défoxilerp de partieiperi, de 

s'exprimer. Par ces échangese le spectacle est im véritable 

jeu auquel les enfants participent autant que les comédiens^ 

Par sa collaboration et sa complicité le public devient 

"spectateur-acteur"• 
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C 0 N G L U S ï 0 îî S« 

L'osomcsn attentif des objectifs poiarsuivis psr le 

théâtre pour enfants — véritable sociologie des idéaux reflétant 

les tendances de la société — révèle des oppositionsj^à§ilel^#-:'• ~ \ 

tiblea mais aussi des recouvraoents p les frontières n* étant pas 

toujours imperméables* 

Opposition indéniable entre un certain théâtre 

" réactionnaire " de récupération mpralisatric© et un autre dé*» 

nonciateus? de la vérité admise par la eialture " bourgeoise "* 

Antinomie encore entre le réalisme du didactisme et la poésie 

du merveilleux: et de l'imagination* 

Frontières communes néanmoins entre le poétique» 

le ludiq.ue et l'éducatif9 entre le moralisateur et le délassant 

entre l'jjistruotif et l'amusant^. ». • 

Si on se situe au-dessns des dûi^^g^^liui séparent 

les parties mises en présence, on ne peut que se féliciter de 

l'existence d'une pluralité de " philosophies " théâtrales, 

l'unicité des conceptions étant à la fois appauvrissante et dan

gereuse dans le domaine du théâtre conme dans les autres sectexocs 

de l'activité humaine» 

Le théâtre pour enfants a un immense pouvoir sur 

l'enfant» quiconque s'est trouvé en présence d'une salle remplie 

d'enfants l'a profondément ressenti. 

Il importe par conséquent de présenter à la jmmesse 

des spectacles de qualités artistiques et techniques afin de 

la préserver de tout ce que le ms-uvais goût — souvent reijforcé 

par la publicité et le commercialisation — tend à imposer à l'a*» 

dulte et à l'enfant» 

Offrir ce qu'il y a de msilleur en faisant appel à 

des dramaturges sincères et des comédiens de talent, authentiques 

représentants de l'art et de la ciolture s les enfants ont droit 

à ce respect» 



LA LITTERATURE DRAMATIQUE POUR L'ENP/JJCE 

Si aujourd'hui on commence à avoir sinon des 

théâtres du moins des expériences de spectacles scéniques, 

il est un problème qui se pose avec acuité j l'écriture de 

pièces destinées aux enfants. 

Constituer un répertoire qui puisse répondre 

aussi bien aux aspirations de l'enfance qu'aux exigences 

du pédagogue, du psychosociologue et de l'artiste créateur, 

qui réalise un éqtiilibre entre l'éducatif, le culturel et 

la " théâtralité tous ceux qui s'occupent activement de 

théâtre pour enfants sont unanimes potir proclamer qu'il s'a

git là d'une question d'une rare complexité. 

Aussi est-il nécessaire de procéder à une con

frontation des différentes conceptions concernant la 

" création " des spectacles. 



1, LE THEATRE D'ADAPTATION 

Le théâtre d'adaptation reprend les thèmes et les 

textes classiques de la littérature. Il est souvent influ

encé par les préoccupations pédagogiques et veut initier 

les jeunes à la connaissance d'une esthétique différente 

de la leur. Un exemple caractéristique de cette démarche 

est le "Roman de Renart" adapté des "Gestes de Renart le 

Goupil" par Arthur Fauquez et monté en 1970 notanmient par 

le Théâtre de l'Enfance de Bruxelles. 

Totis les sujets popularisés par le livre ne con

viennent pas automatiquement au théâtre, moyen d'expression 

différent de la littérature. En outre les histoires pour 

enfants sont fréquemment entachées de moralisme, de bons 

sentiments "bêtifiants" bifl̂ a loin de la vigueur des jeux 

enfantins• 

Deux précautions semblent donc conditionner la 

réussite de l'adaptation : le choix de l'histoire et sa 

transposition théâtrale. 

îIOTis avons pu nous en rendre compte en partici

pant à l'adaptation et à la réalisation théâtrale d'un des 

derniers spectacles monté en 1972 par les "Zygomars"de Naaur, 

Sur le thème connu de "Blanche-Neige et les Sept 

Nains", les comédiens, dans un continuel clin d'oeil au pu

blic, démythifient le conte de fées en réagissant comme des 

hxunains (et non comme des personnages de conte), en intro

duisant dans l'action des scènes mimées, des jeux divers et 

en_ faisant_intervenir_,_sous_l' apparence de_marionnettes, 1 eŝ  

nains qui ne s'expriment que par borborygmes. 

Cherchant à adapter un sujet traditionnel à la 



mentalité enfantine actuelle, les comédiens qui ;)ouent aus

si le double rôle d'acteurs et de conteurs distanciés es

saient d'empêcher la reine "Faribole" de vendre de la crème 

empoisonnée à Blanche-Neige, puis démasquent 1*envieusep 

revenue à la charge, déguisée cette fois en marchande de 

fleiars» Ensuite ils cherchent et découvrent le chevalier 

"Tournelune" prince charmant des temps moderneso Ce cheva

lier doit mériter l'amour de Blanche-Neige en réussissant, 

auprès des familles de cartes, quatre épreuves présentées 

sous forme de devinettes, ce qui suscite la participation 

des spectateurs o A 1^ fin de chaque aventure, Tournelune r 

reçoit un élément du rébus qui permet, comme une formule 

magique, de libérer Blanche-Neige emprisonnée dans, 

une armoireî 

On le voit, cette adaptation est loin du conte 

original, de son ton parfois moralisatevjr et effrayant. En 

outre la transposition des personnages — leur statut et leur 

rôle ~ à l'aide des techniques les plus variées (marottes 

et masques; manipulation cachée ou à vue? distanciation et 

participation) répond aux préoccupations actuelles du 

théâtre. 

L'italienne Gici Ganzini Granata, bien connue 

dans le monde des auteurs pour enfants, s'est spécialisée 

dans la transposition des contes et des fables. (+) 

Réiissir à enchanter, émouvoir et amuser étant 

ses objectifs, laférocité des contes s'estompe dans l'hu

mour et la vivacité d'une comédie entraînante et enthou

siasmante. 

Ses pièces sont pleines de fantaisie, d'humour, 

de gaieté, avec un peu de sentiment, jamais de sentimenta-

(+)Auteur attitré du Théâtre de l'Angelicum elle a adapté 8 
" Le Chat Botté "," Les Habits de l'Empereur "(d'après 
Andersen)," Aigle Blanc, grand Chef Peau Rouge " et 
"Totsaso. le Peau Rouge"(inspirés de légendes indiennes) j 
""^Clodôvéohel"Rë^ro déi Panes" (d'après une légende des 
Dolomites)j" Le dernier cadeau de Ti-Lu "(adaptation d'un 
conte chinois),"Ali Baba et les Q\xarante Voleurs", etc*... 



llgme, et beaucoup de poésie» 

Ses personnages sont vrais, humains, crédibles, 

modernes même quand ils sont habillés en princes ou mégères. 

Son dialogue est brillant, malicieux, très vif6 Un dialo

gue formé de plusieurs "niveaux". Les petits s'arrêtent au 

premier et rient, se passionnent «Les plus grands compren

nent quelque chose de plus, ils comprennent par intuition, 

l'ironie, l'humour de certaines expressions. Les adultes 

enfin, ceux qui accompagnent parfois des enfants, vont en^ 

core plus profondément et s'amusent comme si le spectacle 

avait été écrit pour eux,(+) 

En Tchécoslovaquie Jan Jilek, à la fois acteur 

professionnel au " Théâtre Jiri Wolker " de Prague et dra

maturge pour enfants, écrit des pièces inspirées par les 

récits et les personnages du Théâtre national populaire. 

On lui doit notamment d'avoir exhumé le héros traditionnel 

connu des enfants $ Kasparek proche parent tchèque du 

guignol(++)« Mais ces personnages sortis des contes de fées 

sont démythifiés et rapprochés de la contemporanéité î la 

sorcière, par exemple, se déplace dans une auto à pédales 

ou sur des patins à roulettes. 

Aleksander Popovic qui est incontestablement 

l'auteur dramatique yougoslave le plixs fécond et le plus 

(+)pouvoir aussi fasciner, outre les enfants, les adultes est 
souvent un gage de réussite j le théâtre pour enfants doit 
se débarasser de la note" infantile " qui risquerait de 
1»étoufferI 

(++)Le 19e siècle voit apparaître ou s'imposer maints types 
populaires. Guignol de Lyon, porte-^parole des "Canuts" 
mécontents et fils spirituel du Girolamo milanais est le 
plus illustre. Mais il faut également citer Lafleur des 
bouffonneries amienoises, Jacques de Lille, Perot des mari
onnettes catalanes, Hanneschen de Cologne, Kasparek symbo
le de libertÉ. en Bohème sans oublier la dynastie do^Toone 
bruxellois, Pierke de GanÔ» Woltje le petit Wallon de 
Bruxelles et Tchantchès des marionnettes liégeoises. 
Le 18e siècle lui avait vu la naissance de Hanswurst en 
Allemagmej de~Pickelhering(mangeur de harengs) aux-Pegrs-» 
Bas et Petrouchka en Russie tous descendants plus ou moins 
directs de Pulçinella (Italie^ Polichinelle (France) et 
Punch(Angleterre), 



joué a écrit deux pièces dans le domaine de la dramaturgie 

pour enfants. 

Dans l'adaptation de " Cendrillon " 1*auteur a-

bandonne la différenciation noir et blanc des sujets» bâ

tit des personnages dans lesquels s'entremêlent de nombreux 

éléments dont les oscillations vont du lyrisme le plus pur 

au burlesque le pliis cocasse* 

L^exameij de la bibliograpnie ahnôtée de VAN TASSEL(déJà 
citéènous apprend qu'une grande partie du répertoire américain est 

constitué de pièces adaptées de la littérature à la scène(Cinderel-

la,Snow White and the Seven Dwarts,Aucassin ànd Nicolette,Reynard 

the Fox,Hansel and Gretel,The Blue Bird,The jhrincess and the Parrol 

Joan of ArCjTom Sawyep,Treasure Island,Aliceiln-Wonderland,Aladdin 

and the Wonderful Lamp,Robinson Crusoe,Pinocchio,etc.) 

Idéalement, l'adaptation d'une oeuvre abou-tdt à 

une nouvelle " création " q\ii est la représentation même* 

Le passage du sujet littéraire au spectacle dramatique est 

marquée par une série d'opérations : définition des lignes 

générales de l'action par rapport à la scène^ organisation 

de l'action lâSiâtrale (acte par acte, scène par scène, ré

plique par réplique) etc.. 

Au cours de cette élaboration, il convient d'a^ 

voir sans cesse à l'esprit que s 

1 ) le théâtre est vu art spatio**temporel s 

— la division du temps en périodes(actes, scènes, prolo* 

gues,*»*) régulières et symétriques constitueaîûLe 

rythme du spectacle? 

— la forme — modelée et colorée — de l'espace dépend de 

la plastique des décors, des costucies, des éclairages 

et des acteurs* 

2) le théâtre doit décÉancher chez le spectateur des "pen

sées" et des "sensations" g 

— l'oeil doit être excité par des éléments (matières, 

lignes, couleurs, ornements, mouvement,*««)variés et 

harmonieux j 

— l'oreille doit être séduite par le texte, la musique^ 

les voiX|̂  etc«c* 



35 _ 

2 * LE THEATRE DE CREATION 

Nous entendons là, le théâtre <iui met en 

scène des pièces spécialement créées pour un public d'en

fants. 

L'expérience que nous avons acquise en la mar» 

tière montre que la création peut être une oeuvre indivi

duelle ou collective. 

Les oeuvres d'auteurs isolés sont probablement 

la démarche historiquement la plus ancienne. Mais le ré* 

pertoire ainsi constitué est quantitativement insuffisant. 

La carence en auteurs est flagrante*,Objet de préjugés dif

ficiles à détruire, la composition de pièces pour enfants 

n*eat pas prise en considération dans la carrière d*ua 

dramaturge• 

Pour remédier à cette caiïBnce, une organisation 

intennationale, l'ASSITEJ ("AssociatiorjjÛEntemationale du 

Théâtre poDir l'Enfance et la Jeunesse"fondée en 1965) 

décerne tous les deux ans »(+) un prix récompensant une 

oeuvre dramatique inédite qui apporte un renouveau au 

théâtre po\xr enfants et dont le texte présente des quali

tés littér^res certaines. En 1970, le prix " Léon 

Chancerel " a été attribué par mi jiiry composé de neuf 
membres dont Jean-Louis Barrault (++) à Emile Hesbois 

)le prix a été attribué pour la première fois en 1968 à 
Béatrice Tanalca pour sa pièce "Equipée bizarre au cirque 
Bazile"5 
)et Jaxîques-Booquet j-Roger-Boqiiié^ -Catherine_ ]>asté,_Jacque^ 
line Dubois, Pierre Gamarra, Sylvia Monfort, Rose-Marie 
Moudouès, Pierre-Aimé Touohard* 



auteur belge de " L'Oiseau Blanc L» ASSITEJ assure 

en outre la diffusion en français, en russe et en anglais 

de l'oeuvre primée. 

Une initiative comparable a vu le jour en. 

Belgique en 1972 lorsqu'une firme privéej, pour fêter 

le centième anniversaire de sa fondation^ a prié la 

Province de Brabant d* organiser un " Concours de litté^ 

rature dramatique pour l'enfance "c t&i jury de spécialis 

âtes représentant les mondes du théâtre * de la , pédagogie 

et de la psychologie ont eu à examiner dix*»neuf manus

crits» 

Une des évolutions actuelles du théâtre pour 

enfants semble s'écarter de l'auteur solitaire* Plusieurs 

troupes préfèrent participer à une sorte de création 

collective au co"urs de laquelle elles soumettent des 

ébauches à un public témoin dont les réactions entraî

nent la remise en chantier de la pièce, 

C^est ainsi que travaille le " Théâtre*Gui^ol 

des Galopins de Bruxelles lors de la création des 

" Aventures de Tomate 

D'une idée naît un canevas à partir duquel le 

spectacle se construit. 

Le scénario étant définip il s'agit ensuite 

d'imaginer un lien entre les différents éléments* TMe 

esquisse des décors sous les yeux, les comédiensjtmprovi-

sent des dialogues (qu'ils enregistrent) 5 invent enè de 

nombreuses anecdotes et élaborent un fil conducteur ré» 

pondant à la capacité émotiomielle des enfants. 

L'histoire ainsi élaborée est alors racontée 

devant un groupe d'enfants dont les critiques et sug

gestions donnent lieu à des ajustements^, 

Le découpage en scènes suscite enfinr la prise 

de conscience des problèmes techniques posés par la 



réalisation (scénographie, éclairages, décors, montages 

sonores, interprétation, manipulation, rythme, ete»«,) 

Oette façon de créer une pièce laisse une cer«» 

taine liberté aux acteurs qui, en coiîrs de représentation 

publique, peuvent s'adapter aux réactions des enfants» 

Dans certains pays ( 1*Allemagne et la Tehécos* 

lovaquie pour ne citer que les exemples que nous ; conrtaiŝ -̂  

sons "bien ) il arrive qu'une équipe psychopédagogique 

remplissant la fonction de " directeur littéraire " dis

cute de la pièce avec son ( ses ) auteur ( s ) et parfois 

même lui ( le-ur ) commande une oeuvre à partir d'un sujet 

proposé. 

Ainsi conçue la création des oeuvres théâtrales 

facilite les contacts entre dramaturges, comédiens et 

psychopédagôgues et, grâce à la confrontation des opinion 

fait apparaître un certain nombre de " règles " eommiMes* 

La création collective est un mode d'expression 

artistique actuellement fort prisé dans le théâtre pour 

adultes ( les noms d'Ariane Efeiouchkine, de R* Plianchaa 

ou de Jo^ Chaimin et Peter Schumann, pour ne citer que 

les plus grands, sont là pour le rappeler )* Le théâtre 

pour enfants semble suivre cette trace mais il ne faat 

pas être grand clerc pour voir en qiioi une réalisation 

collective porte en elle-même ses propres limites ou des 

faiblesses dans les intentions mêmes, 

La comparaison avec la technique éducative du 

travail en équipes suffit à nous montrer que si le ni

veau moyen de rendement tend à ai^aenter, par contre le 

" génie" individuel risque parfois d'être freiné par 

l'action du groupe* Or précisément, le théâtre pour en*-

fants, art au sens plein du thème, se doit d'atteindre 

à un degré le plus élevé de créativité. 



3# LE THEATRE D'ANIMATION 

Le Irat de oe théfttre eet d'esqpXorer l'eepxlt ea» 
fan tin et d'y déoowrir, à un nireau profond, des posei« 

bilités insoupçonnées de provoquer un é^il et d'ouvrir 

de nouiireaux ohamps à l'imagination* 

La oréatiott théâtrale des enfcoits aboutit iol à 

ime réalisation artistique professionnelle et devient 

en mftoae temps une méthode d'animation eulturelle globalefl 

auprès des jeunes* 

Cette forme d'exploration a vu le jour en Branoe 

à l'initiative de Catherine DastéV 

Etant donné sa nouveauté et siaâi originalitét taevm 

analyserons oette désaarohe aveo le plxis gresoid. soin» 

Catherine Dasté «t la création des spectacles 

par les enfants* 

Catherine Dasté (-••) est \me fenmae de théâtre» 

petite<*fille de Jaoques Copeau, la fille de Marie«^élène 

et Jean Dasté* C'est à Londres qu'eue apprend son métier 
de comédienne à l'"01d Vie Theater". Elle y rencontre son 

mari, Graeme AUwri^fht, et fait au retour une licearœe 

d'an^ais grâce à laquelle elle professe pendant deux ans* 

En i960» comédienne chez son père» à la "Ocnédie 

(<f) Ncms^vons eu l'occasion de rencontrer Catherine Dasté 
à ̂ âeSs- reprises : tout d»abord dans le cadre du "Festival 
du Jeune Théâtre" ( Liège, septembre 1970 ) où. nous étions 
tous deux conviés à faire une coiraïunieationi puis quel
ques mois plus tard au cours d'une réunion cr̂  
Bruxelles^ par le tre de l*Enfi 

.... -Wi/ 



de Saint-^Etienne?* elle se lance avec Jean-Marie 

LancelGt et Graeme Allv/right dans l'aventure du théâtre 

poiar enfants» JeanDasté qui soiîhaitait établir mie 

prograjmâiâim pour le jeune public leur donne carte 

blanche» 

Sans idées précises sur ce qu'il convient de 

leur présenterp ils savent néarjnoins qu'ils ne veulent 

pas s'inspirer de la littérature classique pour enfants. 

Mais écoutaas Catherine Dasté évoquer leurs 

débuts (+) ; 

" Lorsqu'en 1959» Jean Dasté confia la di
rection des Tréteaus de la Comédie de Saint-
Etienne à Jean^Marie Lancelot et à Graeme 
Allwright» vsi de nos projets lès plus ehers 
était de monter un specteiole pour enfants^ 
Autour d'iîn feu de bois, dans une vieille 
ferme de montagne, nous en discutions les 
soirs» Nous étions toias d*aceord, bien 
pour faire quelque chose de neuf» vraiment 
poétique et surtout pas moraiieateiar* Eai.a 
comment ? lancelot donna son idée : deman*» 
der à notre ami Michel Small qui venait de 
prendre la direction d'une école à PieuLefit 
QBrÔme), de proposer à ses jeimes élèves 
d'inventer un spectacle> à partir d'une idée 
très simple* Par exemple s "Deux personnages 
de cirque partent à la recherche d*uQ, objet 
merveilleux". Nous décidâmes de tenter 
l'expérience» Lancelot y croyait fermement! 
j'avoue qu*au début j'avais des doutes t 
je n'étais pas stîre que le monde poétique 
des enfants puisse être transpos^^à la scène 
et communiqué à d'autres enfants» Mais, dès 
nos premières îû^sites à la "Roseraie", 
oole de Michel Small, j'ai été conquise» 

SmsLLl passait de longues he\3res avec les 
enfants, muni d'un magnétophone» et il avait 
le don de les amener peu à peu a racontea? 
des histoires, qui, au cours des soirées, 
s'éloignaient des thèmes et des réminie-
oences de " Tintin de " Spirou " ou des 
feuilletons de télévision, et devenait de 
plus en plus authentiques et vraiment iïiven-» 
tées* Nous trouvâmes là un matériel énorise, 
touffu et extraordinairement riche. Il y 
avait des contes, interminables et merveil-

(+) Dasté, C» " Expérience de création de spectacles pour 
Enfants inventés par les enfants " in Théâtre, Enfance 
et Jeunesse, 1970 , n" 4 , pp, 5-29 



levxé Mais ils manquaient tous d* unité et 
de simplicité dramatique» Woiis avons alors 
choisi les personnages qui nous semt}ledent 
les plus réussis j pour le départ du cirque» 
un clown et un singe Çqui plus tard est 
devenu un clown déguise en singe) et puis, 
la voyante myope, le fakir à jambe de bois 
(dans laquelle il cachait la fltitechameuse 
de sei^ents et objet magique)p le " fou 
du désert " qui ne pouvait pas enterrer 
son chat puisqu'il n'y avait personne pour 
assister a l'enterrement^ et qui, inlassa-" 
blementj traînait le petit corbillard».. 
Il y en avait bien d'autres qu'à regret 
nous étions obligés d'abandonner pour des 
raisons d'économie de distribution. 
Au cours d'une soisée avec un groupe 

d'enfants, nous avons essayé de construire 
une histoire autour de ces personnages en 
puisant dans les épisodes les mieux inven*» 
tés des différents contes«L'objet merveil
leux s'est alors transformé en qizatre ins* 
truments de musique magiquesi,^ 

l'Harmonica qui rend généreux, 

la Flûte qtii chante la pensée des autres, 

le Tambovir qui rend invisible, 

et la Guitare qui attire les gens. 

Dans quatre pays différents nos clovais, 
poursuivis par le méchant domptexir, cher
chaient et découvraient un instrument à 
travers diverses péripétiesDes idées 
nouvelles s'ajoutaient, il fallait sans 
cesse élaguer, canaliser* Peu à peu, le 
scénario prenait forme» Les enfants firent 
des maquettes, pour tous les personnages, 
et munis de ces dessins et de ce scénario^ 
nous montâmes le spectacle, improvisant et 
notant le dialogue sur place avec les co
médiens» 

Au bout de deux mois de répétition, le 
spectacle était prêt, et nous l'avons joué 
devant les enfants des écoles primaires de 
Saint-Etienne, qxii, d'enthousiasme, sont 
entrée dans le monde poétique imaginé par 
leurs camarades de Dieulefit» 
Deptds, les îréteaux de Saint-Etienne ont 

monté Vax spectacle pour enfants, Cycolème 
le triste, dont le scénario a été inventé 
de la même manière par des enfants plus 
grands de la " Roseraie "» Cette fois, ce 
sont les jemes élèves d'une école de Saint-
Etienne qui ont fait les dessins dont on a 
tiré les maquettes5 et cette fois encore, 
le succès du spectacle a confirmé nos es^ 
poirs," (pp* 5-7) 



Pendant sept ans, Catherine Dasté entreprend dans 

les écoles, avec la collaboration des instituteurs, une 

recherche d'expression enfantine, Woroniée conseiller 

technique et pédagogique pour la Jeunesse et les Sports 

en 19^4, elle devient " spécialiste "* A Ménilmontaat, 

puis dans des classes Preinet de Sartrouville, elle tra

vaille régulièrement au milieu des élèves « " Glomo^ et 

les Pommes de terre " monté au " Théâtre de la Com:csune " 

d^Aubervilliers en 1968 en est le fruit. 

En 1968 également, le " Théâtre du Soleil " lui 

demande itri spectacle. Elle ne dispose alors d'aucun soé-«* 

nario» Avec elle, en vu mois, les élèves des classes 

Preinet de Sartrouville inventent " sur commande " une 

nouvelle pièce " l'Arbre sorcier, Jérême et la Tortxjs "(+) 

G*est partioulèrement le succès de ce spectacle qui ac

créditera la thèse selon laquelle " enfants«*auteurs = ga-*-

ge de réussite "* Nous y reviendrons plus loin« 

A la suite de ce spectacle, Catherine Dasté 

s'implante de manière permanente à Sartrouville et ^ 

intègre son action à l'effort d'animation culturelle dans 

les écoles entreprise par le "Théâtre de Sartrouville", 

Un nouveau spectacle " Tchao et Lon-^né" est 

créé en 1969, mais cette fois en collaboration avec 

dix-neuf classes dites traditionnelles, et non pliAS seu

lement avec des classes pratiquant les techniques de l'é

cole Moderne, classes dans lesquelles, bien sûr, l'inven^ 

tion des élèves est beaucoup plus riche* Six cents en

fants poussés par l'équipe de comédiens, vivent pendant 

tua an l'école comme un champ d'expression et de libéra*» 

tion«Dix-ne"uf instituteurs acceptent de remettre en cause 

leur enseignement, et par là même en changent profondé

ment la nattire» 

( + ) ce spectacle monté en 1970 par 1'"Atelier-Théâtre" de la 
Maison de la CultiJre de Huy a été présenté au " Stage 
ffiational et Interprovincial de Théâtre pour Enfants" 
( Spa, août 1970 ) auquel notis avons activement participé, 
( voir introduction ) 



Quelle est exactement la " méthode " de travail 

utilisée conjointement par les comédiens-animateurs et 

les maîtres d'école ? 

Le problème initial consiste à faire comprendre 

aux enfants que le théâtre ne s'intéresse ni aux histoires 

que l'on peut lire (publications pour la jeunes se o bandes 

dessinées,».0é) ni à celles que l'on peut voir à là jté*̂  

lévision (les feuilletons) ou au cinéma (les westerns),(+) 

Des petites histoires racontées par chaque enfant 

au magnétophone, il se dégage progressivement (+*) "une 

histoire", un personnage, une situation qui retient l'at*" 

tention des enfants (+++). L'animateur entame alors m 

travail en profondeur en posanè des questions, en creu

sant le sujet non pas pour orienter l'histoire mais poiar 

la faire progresser (mettre les ezifants en face de leurs 

ambiguïtés, de leurs insuffisances sur le plan du récit, 

e1aBoo)a A ce stade, 1*invention devient donc collective t 

chacun apporte ses idées pour enrichir le thème qui a été 

choisi par la communautés 

Excités par l'histoire les enfants ajoutent 

souvent de nombreux épisodes et digressions qui menacent 

de prendre la place du thème principal» Aussi est-fii 

nécessaire d'opérer un tri si l'on désire aboutir à un 

scénario dont l'adaptation théâtrale soit possible. 

L'animateur intervient alors pour amener les enfants à 

élaguer, à simplifier, (+-»••»•+) 

Ce travail s'accompagne de dessins afin de don

ner une " apparence " au spectacle ( mise en place des 

personnages, costumes, décors, accessoires,. o,) scer-» 

tains de ces dessins servent de maquettes au décorateur 

( + ) ce principe est admis sous la forme d'un jeu s guetter 
dans l'histoire du camarade ce qvd. n'est pas "original"? 

(++) en moyenne après une douzaine de séances d'une heure? 
(+++) Dans "l'Arbre Sorcier, Jérôme et la Tortue" l'idée de 

base a été fournie a\3x enfants; 
(++++) Après avoir construit le scénario, Catherine Dasté avait 

demandé aux enfants de le jouér et d'improviser le dia
logue. Cette expérience fut décevante $ le vocabulaire 
des enfants était pauvre et le dialogue sans grand inté*^ 
rêt» Depuis l'écrittire du texte reste l'apanage du 
comédien? 



'il. 

et au costxonier. La conoeption des costumes et des décors, 

leur forme9 leur couletir est un élément d'une importance 

égale à celle du scénario lui-même » Si le dialogue est 

indispensables la décoration l'est autant s les dessins 

d'enfants paULient dès lors le manque verbal^ide caracté-

risation psychologique des personnages et des lieux de 

l'action et aident précieusement les comédiens à tradiiire 

le plus fidèlement possible, l'histoire vision d'enfants. 

L'analyse du contenu des histoires imaginées par 

les enfants permit à Catherine Dasté et ses collaborateurs 

de " définir " plusieurs niveaux d ' inventionçis 

a) ^'histoires conventionnelles qià reproduisent 

pratiquement^ (mais sans que les enfants en soient 

forcément conscients) la trame d'une bande dessi

née, d'un film, d'une séquence télévisée, d'un 

événement sensationnel, o 5 

b) histoires autobiographiques plus ou moins trans

posées (exo l'arbre sorcier qui obligé les vil

lageois à travailler sans arrêt a été imaginé 

par un enfant qui est en grave conflit avec son 

père)g 

c) histoires inventées mais dont les éléments sont 

tout à fait inspirés par des choses vues cru en

tendues» L'enfant construit une nouvelle histoire 

en se servant d'éléments finis, ik création se 

situe donc au niveau de l'originalité de leur 

agencement,Ces histoires contiennent souvent des 

passages à allure "politique et sociale", preuve 

de l'influence sur l'imagination enfantine des 

événements du monde ,telle la scène du"pays des 

médailleux" où chacun passe son temps à monter 

sur le podium pour recevoir ses médailles, scène 

inventée au moment où se déroulaieta% les Jeux 

Olympiques d'hiverj 

d) les histoires apparaissant comme de pures inven

tions, d'une profondeur poétique et d'un surré

alisme surprenant, dônt l'explication des origi-



nés relève sans anacun doute de la psychanalyse. 

Tel cet homme du désert qui marchait pendant des 

jours en traînant le cercueil de son chat parce 

qu'il n'y avait personne potir assister à l'en

terrement o 

La création enfantine copLlective, évolue selon 

Catherine Dasté, entre ces quatre; niveaux s du pur plagiat 

à l'idée inattendue en passant par la transposition d'his

toires personnelles et les fantaisies inspirées par les 

contes amusants et cocasses. 

Intéressée par les expériences réalisées en France 

par Catherine Dasté et désireuse de faire sortir le théâtre 

de son cadre traditionnel, tine nouvelle équipe s'est consti 

tuée en 1970«au sein du "Théâtre de l'Enfance" de Bruxelles o 

Les comédiens de la section Animation de ce théâtre déci

daient de rencontrer des enfants, de leur parler, de tra

vailler avec eux et d'avoir des contacts avec les ensei

gnants * 

C'est ainsi que sont nés "Le Cercle de Craie" 

d*après un thème de Brecht (+) et "Jxiles Anatole" entière*^ 

ment imaginé par les enfants. 

a) Le Cercle de Craie 

Par une présence régulière dans des ateliers 

socio-cultiarels de l'agglomération bruxelloise, les co

médiens ont présenté la trame contenue déjà dans la 3.é-

gende caucasienne; les enfants, au fil des après-midi de 

travail modifiènent l'histoire, créèrent ou transformèrent 

les personnages, dessinèrent les décors et les costumes, 

jouèrent certains passages de la pièce, utilisèrent la 

batterie Orff et inventèrent des rythmes pour animer leur 

nous avons déjà parler de ce spectacle dans le cadre des 

objectifs poursiaivis par le théâtre poureBjafants. 



leurs personnages, accentuer un trait de caractère ou pour 

soutenir l'ambiance d'une scène. 

Michel Van Loop le réalisateur, introduisit ainsi 

les enfants dans son théâtre, non comme spectateurs ou 

figurants mais comme partensiires« Impliqués dans une com

munauté, ils participèrent pleinement à cette expérience 

et oeuvrèrent ensemble au succès de cette entreprise. 

L'enquête que no\is avons conduite svr la réception 

de ce spectacle p^a* les enfants étrangers à la création 

nous a permis, de mettre en évidence une grande faiblesse 

de cette démarche« 

Lê  spectacle commence par une scène au cours de 

laquelle les acteurs portent nécessairement des masques 

gais et tristes» masques conçus à partir des dessins de 

quelques enfants. 

Le contrôle effectué sur des enfants spectateurs 

nous a prouvé que la plupart d'entre eux n'ont pas compris 

leur significationo Si cette approche de l'enfance par 

les comédiens est originale, elle n'autorise pas pour 

autant ses protagonistes à généraliser un comportement 

à partir de constatations sporadiques» 

b) Jules Anatole 

C'est également dans le cadre des séances ré

servées par l'école primaire à l'animation socio-cultu

relle que les comédiens ont régulièrement rencontré les 

enfants o 

Cette présence assidue dans des ateliers créa

tifs a connu une évolution qu'il est fetéressant de com

parer à la méthode de travail de Catherine Dasté, 

En partant d'une tache de couleur faite par un 

enfant, chaque membre du groupe imagine librement des élé

ments d'ime gistoire, cette activité étant immédiatement 

suivie par le dessin et par la rédaction. ( travaux indi

viduels et/ou collectifs ) 

Divers moyens — entretien familier, dessin, ex

pression corporelle,.»,— permettent avx. enfants d'inventer 



<ra_ 

des situations dramatiques en rapport avec l'intrigue 

choisie» 

A ce stade, les enfants confectionnent des mari

onnettes ou des ombres chinoiseso Leurs improvisations 

avec les poupées sont appiayées par un support musical ima

giné de toute pièce grâce à la batterie Orff. Ces séances 

favorisent incontestablement la création d'idées à la fois 

multiples et originales. 

Ces différentes activités aboutissent à de très 

nombreuses suggestions. ^ èe pose alors aux comédiens 

un problème de choix afin de pouvoir monter vn spectacle 

cohérente 

Face à l'inventaire de toutes les idées émises 

par les enfants, le réalisateur rédige le canevas de la 

pièce en effectuant une sélection aussi bien en fonction 

de l'intérêt manifesté par les enfants à l'égard de cer

taines situations que compte tenu de son optique théâtra**» 

le personnelle. 

Au moment de la réalisation dramatique, les en# 

fants interviennent à nouveau et donnent libre cotcrs à 

leur imagination en créant les décors et les costumes» 

Ils assistent finalement à des répétitions afin de se 

rendre compte si leurs intentions sont bien traduites par 

l'interprétation des comédiens. 

Le spectacle monté et présenté par le "Théâtre de 

l'Enfance" de Bruxelles atteint un niveau de qualité 

certaine tant il est vrai qu'il a été sélectionné par la 

Commission des Programmes de l'Association précitée à des 

fins de diffusion. 

Néanmoins la troupe désirait connaître comment 

les idées exprimées par les enfants-auteurs étaient reçues 

par les enfants-spectateurs. C'est la raison pour laquelle 

nous avons effectué un contrôle sur une population enfan

tine. 

Pour des motifs essentiellement pragmatiques — les 

comédiens souhaitaient connaître immédiatement les résul

tats afin de procéder aux modifications nécessaires — nous 

avons organisé plusieurs interviews de groupe avec des 



enfants ( garçons et filles) de 6 à 10 ans d'âge (four

chette à laquelle convient le spectacle). 

Afin de comprendre la nature des résultats, il 

est utile de résxuner l'argument. 

" Jules Anatole et Chuang-Ching sont bons 
voisins» Leurs enfants, Gustave et Marie-
Joséep s'aiment et veialent se mariero Mais 
ils n'ont pas assez d'argent. 
Le régisseur fait intervenir une "Tomate" 
magique qui donne beaucoup d'argent. 
Hélas tout se gâte... Les pères se montrent 
égoïstes et avares. Lexxr convoitise res
pective pousse Chuang-Ching à kidnfi^pèr 
Marie-Josée. 
Les enfants se révoltent et prennent leurs 
responsabilités malgré le peu d'argent dont 
ils disposent. 
Tomate pour les aider veut partir avec eux. 
Les pères se réconcilient finalement et 
décident de manger Tomate plutôt que de la 
laisser partir. 
Le régisseur arrête alors l'action et re
commence l'histoire (flash-back accéléré) 
en montrant qu'avec l'argent on peut être 
heureux ou malheureux. L'important est de 
savoir l'employer 

Les enfants de tous les âges ont bien assimilé 

les différentes phases de l'action ainsi que là transforma* 

tien des caractères et des liens qui existent entre les 

personnages paternels» 

Les plus jeunes accordent néanmoins plus d'impoiv 

tance à l'action seénique qu'à la conclusion morale du 

spectacle.(les enfants de 6 ans» par exemple sont émus 

par les deux épilogues à cause du sort réservé à Tomate s 

être mangée ou "jardinée"). 

La plupart des enfants affirment que le mariage 

est important dans l'existânce : ils y associent l'amour, 

le bonheur, la compagnie, les enfants, l'argent. Ils appré

cient beaucoup la présence des jeunes amoureux dans la 

pièce et se sentent solidaires de leurs problèmes (ils 

n'hésitent d'ailleurs pas à leur exprimer leur sympathie 

pendant la représentation). Les filles sont très sensibles 

à la courte évocation de la cérémonie du mariage. 

S'ils préconisent une attitude traditionnelle de 

respect à l'égard des parents, les enfants sont toutefois 



frappés par l'opposition dans la pièce, entre le com

portement autoritaire et injuste des pères et la soumis

sion ainsi que l'obéissance des jeunes gens» 

Un seul enfant âgé de 9 ans (sur les 105 inter

rogés) déclare spontanément regretter l'absence de person

nages maternels dans le spectacle. 

L'amour "c'est comme Gustave et Marie«»Josée" 

nous ont déclaré les enfants qui y associent le mariage» 

la famille, les enfants et le bonheur* 

Les enfants — les filles notamment — retiennent 

les marques d'affection et de tendresse que les fieaicés 

se manifestent (ex»s lès baisers ainsi que les colliers 

de fleurs). 

Marie-Josée recueille les suffrages de la majo

rité des enfantso Elle représente l'image traditionnelle 

(beauté, gentillesse» altruisme, obéissance) de la fémi

nité à laquelle les petites filles s'identifient volon

tiers et le modèle esthétique et moral qui attire les jeuf-

nes garçons des groupes interrogés. 

Vient ensuite Tomate qui est aimée pour sa géné

rosité j son côté comique (sa grosseur démesurée)^ sa soli

darité envers les jeunes amoTireuxo 

Les enfants placent les pères Qvœ le même plan 

(car ils sont tous deux méchants et égoïstes) jusqu'au 

moment où Chuang commet le rapt de la fille de Jules Anatole, 

ce qu'ils n'apprécient guère. 

En guise de conclusion, nous pouvons dire que le 

contenu de la pièce a été appréhendé par les spectateurs 

en conformité avec les intentions des auteurs0 (+) 

c) L'Oiseau Blanc 

C'est également dans le cadre des ateliers cré

atifs de la Province de ïïamur cette fois qu'Emile Hesbois 

animateur du G.RoA.T.E* (groupe de recherche en animation 

et en théâtre pour enfants) fait appel à l'imagination des 

(+) nouB reviendrons plus loin sur la réalisation scénique. 



des enfants. 

Dans " L'Oiseau Blanc " (Prix Chancerel 1970), 

les enfants ont rêvé leur théâtre9 dessiné des costxjmes, 

inventé et construit décors et maquettes. 

Au moment de la réalisation scénique, les archi

tectes Marc De Vrjf et Michèle Gaillet, catalyseurs entre 

le rêve et la réalité, se sont inspirés des projets enfan

tins tout en éliminant deux inconvénients majeurs s 

— ils ne sont pas transformables} 

— ils ne correspondent à l'image que d'un groupe d'enfants 

et cela à un moment donné. 

Ces projets permettent donc d'imaginer des so

lutions " provisoires " à la dimension de l'enfant, fan

tastiques, ludiques9 onériques,..« 

Examen critique du théâtre d'animation 

Le théâtre d'animation possède de multiples a-

vantages s 

— permettre aux enfants de participer à des activités cré

atrices. Le travail même avec les enfants est riche de 

bien d'autres possibilités qu'une stricte exploitation 

artistique? il apparaît comme une dynamique éducative» 

un moyen d'éveiller la sensibilité de l'enfant et ses 

facultés d'expression • La création du spectacle est 

le préteflte à tm effort pour développer par tous les 

moyens d'expression les facultés Imaginatives de l'en

fant; 

— provoquer une collaboration enrichissante entre les en

seignants et les comédiens9 coopération qui remet en cau

se la nature même de l'enseignement. En effet, les co

médiens " doivent " travailler avec le concours des 

instituteurs s -une activité d'expression qvà. se limite-



rait à mie ou devas. heures passées dans la classe se

rait vouée à 1'étouffement ou à l'échec; 

— permettre airs comédiens, par leurs contacts fréquents 

avec les eîîfants, d'atteindre à cet univers enfantin, 

d'apprendre à connaître les intérêts et les pensées des 

jeunes et de découvrir par un travail permanent de re

cherche, à quels besoins le théâtre pour enfants peut 

répondre. Le théâtre d'animation déborde largement le 

cadre théâtral : si l'objectif premier consiste à re

cueillir une histoire qui puisse être portée à la scène 

l'intérêt profond de l'animateur qui va à la découverte 

du monde de l'enfance n'en est pas moins important (+)| 

— favoriser une approche originale de l'enfance par les 

psychopédagogues. Ce travail apporte à la connaissance 

psychologique des enfants des éléments qui sont d'utiles 

compléments d'information sur les différentes formes 

d • imagination 0 

Face à ces aspects on ne peut plus positifs, 

nous devons au nom de l'objectivité, formuler quelques 

réserves : 

— si le théâtre d'animation libère l:QT/Lpenxvo±T de création 

des enfants, il exige toutefois de la prudence : forcer 

l'imagination enfantine peut aboutir à des résultats 

néfastes sur le plan comportemental. Si le fait d'exté

rioriser ses obsessions sous forme de fables peut ®ÊBe 

bénéfique pour les enfants, il faut éviter de tomber 

dans le piège du psychodrame, certes utile à démonter 

pour le psychologue mais délicat à manier par le comé

dien non formé à cette technique d'analyse. Consciente 

d^ce dangeç, Catherine Dasté, recommande de: 

= ne jamais faire remarquer à la classe que tel ou tel 

+ ) Et parce que la libération de cette imagination est aussi 
bénéfique à l'enfant qu'elle est passionnante à observer 
pour le comédien, une part aussi grande est donnée au
jourd'hui à l'animation indépendante du spectacle qu'à 
la transcription artistique du merveilleux de l'enfant. 
Les comédiens considèrent ce travail d'animation comme 
un aspect essentiel de leur métier, complémentaire du 
spectacle. 



élément est autobiographique pour l'enfant qui le racon-^ 

te alors que lui-même n'en a pas conscienceî 

ne reprendre par l'ensemble de la classe que les histoi

res qui peuvent être transposées par celui qui la ra

conte? céost par cette transposition que le contenu des 

histoires a un écho auprès des enfants qui# plus tard, 

voient le spectacle? 

il y a un équilibre difficile à trouver et à maintenir 

entre la liberté totale et la trop grande influence quâ 

peut avoir le comédien-animateur. Si les enfants sont 

inventifs ils sont aussi très imitatifs et savent très 

vite reconnaître ce qui plaît à l'adulte et le faire, 

iS'aucuns voient en outre dans le risque de trahir ce 

qu'il ya de plus précieux dans les idées des enfants, 

un sérieux danger de manipxilationj 

le théâtre d'animation qui prétend ne pas intervenir 

sur le pouvoir créatif des enfants et restituer le mon*^ 

de de l'enfance avec toute sa pureté, sa poésie, son 

idéal, sa drôlerie,••«• ne porte-t-il pas en soi ses 

propres limites 7? 

le bonheur des enfants qui ont l'impression de dominer 

une technique aussi complexe que celle de l'élaboration 

et la réalisation d'une comédie et l'intérêt indéniable 

qu'y prennent leurs pairs spectateurs, sont-ils des cri

tères suffisants pour que l'on puisse dire que nous 

sommes en présence d'me oeuvre spécifiquement tfiéâtrale? 

l'imagination des enfants est inconsciemment influencée 

par les préjugés des milieux sociaux auxquels ils ap

partiennent. Par exemple les enfants qui ont imaginé le 

personnage chinois de Chuang-Ching du spectacle "Jules 

Anatole" ont été victimes de préjugés racistes (commen

taires des adultes, contenu de certaines bandes dessi

nées,*..). En effet, plusieurs situations inventées par 

ceux-ci traduisent "une attitude négative à l'égard des 

étrangers (c'est le éhinois qui cornet le rapt de la jeu

ne fille5 c'est également lui qui, avec sa "machine-sté

thoscope"» viole la conscience du régisseur). Il s'agit 

dès lors, pour les comédiens, d'être très attentifs au 



contenu des histoires inventées par les enfants? 

— après tme certaine expérience de 1 ' animationp les co~ 

médiens peuvent en un mois ou deux dans une ou plusieui-s 

classes, monter une pièce pour enfants presque sûrement 

réussie. Cette approche risque donc de devenir un pro

cédé au seul avantage des comédiens qui délégueraient 

a\ax enfants vme partie de lexirs responsabilités s la 

méthode ne doit en aucun cas devenir un système 5 

— si l'animation théâtrale est considérée comme bénéfique , 

selon quels critères peut-on l'organiser î 

= les comédiens sont-ils réellement compétents pour 

ce genre de travailj 

= les séances d'animation doivent*»elles se dérouler 

hors horaire (ce qui soialève deux questions 3 

nombre de séances par semaineset durée optimale de 

chaque séance) ou s'intégrer totalement à l'horaire 

(dans le cadre du tiers-temps pédagogique par 

exemple). 

Quels que soient ses avantages et ses inconvéni

ents, le théâtre pour enfants agit ici en tant que ferment 

créatif au même titre que les autres moyens d'expression? 

l'essentiel ^ définifive consiste à inciter les enfants 

à s'exprimer et à créer. 

Cette forme de travail permet de découvrir des 

possibilités non développées par l'éducation traditionnelle 

verbale et intellectualiste» et d'aider l'enfant à trouver 

un équilibre par un appel à sa sensibilité. 



4<. LE THEATRE D»I&IPROVISATION 

Axé principalement BMT l'expression corporelle» 

le théâtre d'improvisation basé stir la connaissance et 

la pratique des principes et des méthodes de la "Commedia 

dell Arte" ( + ) fait directement appel, en cours de repré

sentation, à l'imagination des enfants qui proposent des 

situations autour du thème fourni par les comédiens qui 

leur en donnent sur le champ une transcription visuelle. 

C'est ainsi que procède Miguel Demuynck animateur 

du "Théâtre de la Clairière" au cours du spectacle inti

tulé "Le Pêcheur d'images". 

En 1971» une autre Compagnie dramatique, le 

"Théâtre du Kaléidoscope" a présenté "Alphabètes" specta-

cl^estiné à des enfants de 4 à 7 ans. Un comédien sur 

la scène demande au public de l'aider à former un zoo; 

les spectateurs participent par leurs suggestions mais 

axissi par les dessins qu'ils exécutent sur le plateau «Des 

marionnettes servent de lien entre présentateur et specta

teurs , 

Une expérience née de la méthode employée par 

Brian Way en Angleterre et de l'influence du théâtre 

+ ) la "Commédia dell'Arte" aussi désignée sous le nom de 
"Comméâia Popolare" ou "Commédia ail'Improvise" qu'il faut 
traduire "comédie de métier, de savoir-faire" est une 
oeuvre de création collective d'origine populaire à l'op
posé de la "Commédia Sostenuta" comédie littéraire née 
dans les âeadémies de la Renaissance — les hximanistes vou
laient reconstituer les genres définis par les Anciens 
avec perfection et que le Moyen-âge avait laissé perdre 
jusqu'à la trace -- et destinée à un public restreint et 
érudit; 



orientalga été tentée en 1968 à l'IMiversité de 

Minnesota puis à celle de Floride par Moses Goldberg, 

Utilisant le trois-quart de cercle (avec un 

podium et au fond un chariot couvert) ou le rond à 

plat (éventuellement en plein air), le style de jeu et 

de travail s'apparente aussi à la Commedia* 

Une Compagnie de six aûteurs à rôles fixes et 

beaucoup d'imagination créative permettent de tout jouer» 

Les six rôles sont respectivement (+) : 

— un vieil homme (roi, père,«»oo)j 

— sa femme (reine, mère,o»o»)j 

— deux jeunes gens (prince et princesse ou équivalents)? 

— un acteiar de composition (génie, sorcier, magicien,.» o ) 5 

— \me muette (changement de décors, rôles secondaires 

mimés, aide permanente aux acteurs,.•«) • 

La représentation commence par un prologue au 

coTars duquel on choisit un thème, on distribue les rôles, 

on se maquille, on revêt des éléments de costumes puisés 

dans le coffre confié à la muette» 

Musique instnumentale exécutée par un ou plu

sieurs comédiens, chansons et danses s'intègrent à l'action 

Au cours de l'épilogue, les costumes sont ran

gés et les spectateurs invités à donner leur avis. 

Examen critique 

De prime abord, ce théâtre "à la carte" est 

très séduisant par son introduction des enfants dans la 

convention théâtrale et leur participation effective pen

dant la représentation» 

Un avantage non négligeable s les productions, 

peu élaborées par définition, entraînent très peu de frais. 

+ )à comparer avec la composition — type d'une troupe de 
"comédiens de l'art" vers la fin du 16e siècle : 
— deux vieillards (Pantalon et le Docteur); 
~ deux bouffons ou Zanni (Brighella et Arlequin; 

FulcÉn^âia et Pedrolino); 
~ le Capitan (soldat fanfaron); 
— deux amoureiax et deux amoureuses; 
— la Servetta (servante ou soubrette). 



La réussite des spectacles dépend essentiellement de la 

valeur des comédiens q\xi doivent être capables d'improviser 

convenablement en Eéspectant les caractéristiques psycho

logiques des enfants. Dans l'Stat actuel du théâtre pour 

er^a^ts — manque de considération de la part des profes-

a©«»s à cause de sa non-rentabilité — le recrutement 

d'acteurs de cette envergtire n'est guère aisëo 

Ceux qui ont l'occasion de suivre quelques 

représentations, s'aperçoivent très vite que les enfEtats 

demandent presque totijours les mêmes " niuaéros "g la 

participation au niveau de la salle n'apporte ée&e pas 

grand chose aux comédiens. Pour aboutir à un résultat va

lable » ce genre de théâtre nécessite donc un travail pré

alable de préparation spéciale. 

En outre les enfants ne se rendent absolument 

pas compte du travail des comédiens étant donné la " fa

cilité " avec laquelle ils parviennent à traduire leurs 

suggestions, 

La pratique révèle aussi que cette forme de 

communication entre acteurs et spectateurs ne peut se 

réaliser efficacement que lorsque le nombre de ces der

niers est assez restreint. 

Il semble enfin que les enfants âgés de plus 

de 8 - 9 ans désirent la " magie " théâtrale d'un specta

cle achevé et sont mUïrs pour une expérience esthétique 

plus complète. 



CONCLUSIONS 

L'analyse qui précède nous apprend qu'il n'y a 

pas de panacée universelle en matière de création thé

âtrale • 

Chaque conception présente des avantages et des 

inconvénients. Retenons ici que : 

— le théâtre d'adaptation peut présenter certains contes — 

anciens ou modernes — de divers pays contenant sou

vent un enseignement riche et précieux dont le charme 

est toujours vivant; 

— le théâtre de création peut fournir d'excellentes pièces 

pour enfants écrites par des dramaturges et des poètes 

contemporains s'exprimant pour leur propre joie et 

pour la sensibilité enfantines 

— le théâtre d'animation, à l'écoute des enfants peut 

être à l'origine d'oeuvres authentiquement poétiques 

dans la mesure où les enfants sont parfois plus poètes 

que les adultes; 

— le théâtre d'improvisation peut lui aussi — si quelques 

conditions sont respectées — apporter sa contribution 

à la création théâtrale. 

Quelle conception choisir ? Nous répondons en. 

reprenant les termes de ^enoL Vilar s 

" Avoir découvert un jour une formule heu
reuse est le pire danger. Il ne faut pas 
s'y tenir. Le théâtre est un art moTivant» 
capricieux, un art d'aventurier "(cité 
par Jeanson, N,jp,35) 

La création de pièces pour enfants figure parmi 

les problèmes importants à résoudre si l'on désire que 



nos enfants ne soient pas dans un pays sous-développé à 

cet égard et si l'on soxùiaitQ que le goût du théâtre soit 

maintenu ou formé dans les générations futures o 

C'est une vérité bien connue et maintes fois 

vérifiée que sans honne littérature dramatique moderne 

il ne peut y avoir de bon théâtre moderne o Mais on ne se 

trompe pas non plus en affirmant que sans bon théâtre — 

c'est-à-dire sans la prise en considération des expérien

ces dramatiques — la création et l'existence de la drama

turgie moderne sont sérieusement compromises a 

Ce point de vue confirme le fait qu'en Yo-ugosla-

vie par exemple» le développement accéléré de la littéria-

ture dramatique destinée aux enfants coïncide avec la 

fondation et le développement des théâtres professionnels 

pour enfants. Ce n'est que sur leur scène que l'on a pu 

procéder, par méthode empirique, à des recherches et à 

tme sélection? ce n'est qu'avec ces dernières que le. 

dramaturgie s'est affirmée, est devenue une profession 

atix tendances artistiques explicites qtd attire les nome 

les plus connus de la littérature et du théâtre. 



L A R E A L I S A T I O N S C E N I Q U E E T 

L ' E S T H E T I Q U E T H E A T R A L E , 

I . LF^ ORDRES THEATTUDX 

Dans l'édifice théâtral«f, il y a la scène» le 

champ dramatique, et la salle, 1 ' audit or ium» 

Scène et salle " reliées " de diverses façons 

forment quatre " ordres "s le gréoo-romain, le médiéval, 

1'élisabethain et l'italien. 

Ao L'ordre gréco-romain 

La scène est double. D'abord une place circulaire 

au niveau du sol ( + ), l'orchestre potir les chants et les 

( + ) cette aire, avec en son milieu l'autel de Monysas, devait 
être en terre battue; 



évolutions rythmiques du ohoeur ( + ), puis \me estrade 

rectangulaire surélevée, le " proskenioii " ou " proscaenium" 

tangentielle au cercle de l'orchestre? u-'i nur — " skêné " 

ou " scaena " — constitue le fond de cette plate-forme et 

supporte les décors (++). 

La salle " koilon " ou " cavea ", en gradins 

étagés qui entourent ce dispositif (l'ensemble s'appelle 

" théatron " ou " teatrium ")» est une circonférence ou

verte ( 240 0 chez les Grecs) ou en hémicycle (180 ° chez 

les Romains). 

Cet édifice théâtral est remis à l'honnexir à la 

faveur des travaux érudits menés par les humanistes de la 

Renaissance italienne sous prétexte de reconstituer les gen

res définis par les Anciens et dont les médiévaux^ avaient 

laissé perdre jusqu'à la trace. De même que les sujets 

littéraires^ont alors empruntés à la mythologie et à l'his

toire de la Grèce et de Rome, de même,l'architecture puise 

QXiX. sources de l'Antiquité. Des théâtres sont construits 

selon le modèle antique tel le " Téatro Olimpico " édifié 

en 1540 à Vicence sur les plans de Palladie et que l'on 

peut encore contempler de nos jours. 

B. L'ordre médiéval 

Le dispositif de la "scène simultanée " (+++) 

comprend deux parties s 

( + ) le ohoetir représentait en quelque sorte la " vox populi "s 
la foule des spectateurs coopérait ainsi, par délégation 
au jeu des acte\jrs} chez les Romains, 1 'orchestra ne sert 
presque plus aux évolutions du choeur? une partie est réser
vée aux places d'honneur (sénateurs, décurions, personna
ges de rang élevé); 

(++) à l'origine la " skêné "(traduction s le vestiaire) est 
une petite haraque de charpente et de toile dans laqiielle 
les acteurs s'habillent, changent de masque et de costume. 
A l'usage on eut l'idée de la rapprocher de l'aire du jeu 
et de l'utiliser comme fond de décor, 

(+++) par opposition à la conception de la " scène successive " 
selon laquelle les décors sont présentés successivemait 
au public; 



— une estrade allongée, vaste espace libre ( le -haut- ) 

réservé aiix évolutions des acteurs? 

— la partie décorative praticable, formée par les "mansions" 

compartiments ou logettes qui abritent des décors con

struits pour représenter tous les lieux nécessaires à 

l'action et qui s'étalent en même temps à la vue des 

spectateurs (+) 

Les interprètes (++) accédant à IVestrade par 

une de ses extrémités parcourent successivement les di

verses étapes indiquées par les décors»(+++) 

La foule qui très souvent a participé à la réa

lisation du spectacle se déplace pour suivre le développe

ment de l'action. 

SouB le nom de " mistères " ( cérémonies illu

strant les scènes et paraboles des Ancien et Nouveau Tes

taments ) et de " miracles " ( cérémonies s'inspirant de 

la vie des saints et martyrs ) les représentations théâ

trales traduisent en langue vulgaire les enseignements 

contenus dans la liturgieo lorsque ces spectacles quittent 

le choe\2r des églises, pour le parvis, puis le parvis pour 

la place publique, le lieu du drame ayant perdu son ca

ractère religieux, apparaissent des spectacles profanes : 

" moralités " ( allégories satiriques et comiques des 

mystères ) " farces "(+•»•++) et " soties " (pièces formées 

d'éléments caustiques et bouffons très divers oàa se mê

lent les deux langues, la savante et la vulgaire) réjoTiéd-

iffesent le peuple et les bourgeois mêmes. 

Ainsi le Moyen-fége connaît un amour exceptionnel 

( + ) il arrive parfois que des spectateui's parmi les plus no
tables occupent l'une ou l'autre mansion; 

(++) sans compter les figurants, les actetirs dépassent souvent 
la centaine, 

(+++) dans le "{âistère de la Passion" joué à Mons en 1501, 
Gustave Cohen, spécialiste du théâtre médiéval, indique 
septante mansions alignées sur un échafaxad de quarante 
mèti-es, depiàs la rarfie du paradis jusqu'à la gueule de 
l'enfer (cité par Blanchart, p. 41) 

(++++) la " garce de Maistre Pathel(^in " ( 1465 ) utilise un dé
cor simultané en juxtaposant les lieux nécessaires auxdé-
veloppements^uccessifspe l'action? 



POTJX les spectacles dramatiques. Dans chaque villes les 

représentations prennent proportion d'événement ; 

morale, histoire, peintures des moeurs, satire morale, 

plaisanterie,,., alimentât la dramaturgie des tréteaux. 

Co L'ordre élisabéthain. 

Les deux champs dramatiques de l'ordre gréco-

romain sont nivelés, unifiés. L'orchestre envahi par le 

public populaire ne laisse^ubsister que le proscenium, 

espace ok l'acteur entre en contact pax trois côtés avec 

la foule, éperon amplifiant prolongeant l'estrade de la 

scène. Des portes s'ouvrent dans le fond de cette scène 

et un balcon — le célèbre balcon de J\iliette — la surplomb 
beé Un toit, soutenu aux angles par deux colonnes» la do

mine, dont le dessous est aménagé comme le seront les 

cintres de la scène classique. 

Le jeu peut ainsi se déplacer successivement ou 

se dérouler simultanément sur le proscénium, sur la scène 

même, sur l'arrière*-sc^e, sur de petites scènes adventices 

(alvéoles — adaptation des portes du mur antique — sur

montées de " loggia " ). 

L'amphithéâtre, vaste bâtiment circulaire ou po

lygonal à ciel ouvert, s'entoure de deux ou trois étages 

de galeries de bois occupéÊ par les spectateiirs de qua

lité. 

Cette architecture qui atteint son plein apogée 

à la fin du X?Ie siècle en Angleterre ( + ) au seTV±ce des 

poètes élisabethains dont Shakespeare est le plus illu

stre représentant amalgame du théâtre médiéval et du 

une •ècène'̂ en éperon" sur laquelle Bapst puis Sonrel ont 
appelé l'attention, préfigurait à Paris dès avant 1552 la 
scène élisabethaine; 



théâtre grec rappelle en outre 1 • Espagne ( + ) et 1 ' 

Orient 

D, L'ordre italien 

C • est la rupture avec les ordres antérieurs» 

concentriques et circulaires. 

L'orchestre a disparu. Le champ dramatique 

centrifuge de l'édifice s*excentre. La scène n'est qu'une 

cage vide conçue pour une perspective vide. 

Les spectateurs disposés parallèlement à l'

estrade dé la scène sont " éloignés " des acteurs : une 

" frontière " se dessine entre le monde réel et le monde 

fictif où se déroule l'action dramatique. 

C ' est au coiars de la première moitié du X¥Ie 

siècle que la " Commedia dell'Arte '* l'emporte en Italie 

sur la comédie littéraire des humanistes et gagne après 

la faveur populaire celle des hotirgeois et des courtisans. 

Si l'éclosion d'un art aussi original inté

resse peu l'histoire de la littérature dramatique, puisqu' 

aucun document écrit n'en témoigne» elle compte beaucoup » 

en revanche du point de vue de l'histoire de la scène 

car elle conqtâert bioitôt tous les pays d'Europe» 

( + ) (quelque troupe loue un " corral " ( arrière-cour d'au
berge ) et voilà un théâtre constitué d'une estrade so\iS 
un auvent et d'un échafaud de bois ( dénoimaé cage ou cas-
serolle ) étageant ses loges et ses balcons. Quant au pu
blic, c'est la cohue : élégants petits maîtres se pavanant 
sur la scène, dames voilées dans les loges, parterre hou
leux de militaires payant leur écot en assisrant l'ordre 
à coups de mousquet et de spectateurs tenant les acteurs 
soiis une mitraille de concombres; 

(++) au Japon, les drames vinissant la tradition de la 
"Kagura" ou pantomime dansée et celle des chroniques en 
vers récitées par les bonzes errants, étaient joués les 
jours de fête, dans l'enceinte des grands sanctuaires; en 
Chine ( Xlle S.) la scène est cëtrrée, elle s'élève au-
dessus du parquet; m plafond qiii la surplombe partielle
ment repose stir pl\isieurs colonnes. Les trois côtés qui 
avancent dans la salle sont entourés par les spectateurs; 
comme à Londres ils sont entoiirés d'une balustrade en bois; 



La mise en scène des premières comédies "ail 

improvise" utilise tout simplement le décor simultané des 

représentations du Moyen)»>âge puis le dispositif scénique 

se réd\iit progressivement sous l'influence des théories 

classiques triomphantes (+) à une estrade sommaire posée 

devant une toile de fond qui représente le décor de la 

comédie. 

C'est le théâtre d'opéra du commencement du XVIIe 

sièclej avec la magnificence des décors et la machinerie 

de la scène dite "à l'italienne" qui s'est perpétué jus

qu'à nos jourso Cette scène " classique " êl^cueilli de

puis trois siècles la quasi totalité de la production 

dramatique de la plupart dès pays. Elle mérite, par con

séquent p qu'on s'y attarde quelque peu. 

Le bâtiment appelé " théâtre " se compose de trois 

parties essentielles bien distinctes s 

— la partie destinée au public î la salle avec ses dégage

ments? 

— la partie réservée au jeu : la " cage de scène " et ses 

magasins; 

— les locaux administratifs, les dépôts de costumes et de 

décors, les loges des acteurs. 

Pour des raisons fort compréhensibles (++), nous 

) parachevant une évolution amorcée par le théâtre romain 
de Vitruvej les Italiens du XVIe siècle suppriment l'or
chestra en tant que lieu scénique et y installent une par
tie du public en contrebas de la scène ( les fauteuils d'or
chestre ). La scène se divise en deux parties s l'action se 
déroule sur une sorte de proscenium de peu de profondeur, 
les décors et perspectives (prospettiva auxquelles Servmidoni 
attache son nom ) s'érigent sur la scène nettement plus 
profonde. Sabbattini, le maître de la machinerie reoomjnande 
la construction d'un arc encadrant toute la scène ( le fu
tur cadre de scène ) masquant l'aînorce des façades de pre
mier plan, améliorant l'éclairage et les entrées contri
buant à créer 1'illusionj 

+ ) il ne s'agit pas ici de traiter to\is les problèmes archi
tecturaux mais de décrire les dispositifs scéniquesj 
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nous limitons à la description de la cage de scène. 

En section verticale, on peut la diviser en 

trois niveaux d'égale hauteur s 

au milieu ; le " plateau plancher sur lequel jouent 

les acteurs et reposent les décors; seule 

l'aire de jeu est visible de la salle; 

au-dessiss i les " cintres espace qui peut contenir 

tout un décor à l'abri des regards des spec

tateurs; des corridors ou " passerelles " 

accrochées auK murs latératuc permettent aux 

machinistes de procéder à de multiples ma-

nettuvres ( vols ou voleries, gloires ou tri

omphes r e • « ) ; 

— en-dessous î les " dessous espace capable également de 

contenir un décor entier et occupé par plu

sieurs planchers superposés chacun affecté 

è^â^s services différents ( chariots > trap

pes » treuils, i^mbouc^^ •. • ) 

Le plateau est le " plancher de scène "j em

placement où les comédiens paraissent, dont les parties 

latérales constituent les coulisses ( cdté Cour-côté Jardin } 

La partie qiii s'avance vers le public et dépasse le cadre 

de la scène s'appelle " avaat-scène '% habituellement 

bordée par la rampe lumineuse. Des innovations récentes 

ont consisté à reporter la rampe ( après avoir tenté de la 

supprimer ) devant le proscenium, nouvel espace réservé 

au jeu en avant de l'avant-scène et en contre-bas de celle-

ci d'une ou deiuc marches. 

Le plateau est aussi destiné à l'implantation 

des décors. 

Le décor " à l'italienne " comporte essentiel

lement des " châssis " latérairsCbâtis de bois tendiis de 

toile ou recouverts de contreplaqué sur lesquels sont 

peintes les décorations )^ des " rideaux " et des " fisi-

ses " ( limitant le décor au lointain et en hauteur ). 
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La technique de l'établissement des décors 

s'inspire des lois de la perspective i les décors en 

" trompe-l'oeil " (+) possèdent dès lors un surprenant 

effet de réalisme et de figuration» 

Le cadre de scène abrite les rideaux qui fer

ment la scène au public, scène dont l'ouvertiare peut 

être réduite en partie par le " manteau d'Arlequin " qui 

l'encadre. 

Les décors modernes introdiaisent des éléments 

radicalement différents — praticables» épaisseurs, pla

fonds, cycloreanas, scènes tournantes9 roulantes et ascen

dantes — qui rendent caduc l'usage d'anciennes disposi

tions» 

COKCLUSIOH 

S'il est une période de la vie du théâtre à 

propos de laquelle on ne peut dissocier l'étude des oeu

vres de celle de la mise en scène c'est bien l'époque 

antique t Eschyle et Sophocle travaillèrent " pour une 

scène 

C'est ainsi que les adaptations d'oeuvres anti

ques deviennent souvent d'authentiques trahisons car il 

y a antagonisme entre des pièces composées pour un cadre 

révolu et une scène ( l'ordre italien ) s\ar laquelle on ne 

peut les monter qu'en les déformant. 

La scène traditionnelle, celle qui est née au 

XVIIe siècle, a oublié presque toutes les leçons de la 

scène antique, de la scène médiévale et de la scène élisa-

bethaine, les trois scènes qui exigèrent l'intime fusion 

de la technique spectaculaire et de l'inspiration poétique. 

( + ) ce fut SERLIO qui, s'inspirant de la perspective pictura
le, mit au point, au XVIë. siècle, le décor dit " en 
trompe-l'oeil ". 



lES PRINCIPES SCEî'îOGRAPHIQUES ( + ) 

Chaque type de scène est régi par des " lois " 

scéhographiques différentes. 

Prenons les deux cas les plus purs et les plus 

extrêmes dans l^ur plus évidente opposition. 

A. Le principe du " cube scénique " 

Procédé de réalisation complète d'un fragment 

découpé dans l'univers de l'oeuvre théâtrale C à l'inté

rieur du cube scénique» on orée en chair et en os, en bois 

ou en toile, au naturel ou en trompe-l'oeil tout ce qui 

doit s'y trouver} puis ce cube de réalités concrètes, vi

sibles et aiidibles, s"ouvre par le lever dS. rideau vers 

le spectateur ), le principe cubique répond à trois carac-

tâÊes bien marqués s 

a) le réalisme s tout ce qui est délimité par le cube 

ûsà% être incarné ou figuré concrète

ment, rendu apparent atœ sensj 

b) l'orientation; le cube est ouvert d'un c6té vers le 

spectateur; il a vers lui un dynamisme 

en flèche horizontale, m tir dirigé 

vers la salle faisant impact sur le 

spectateur; 

étymologiquement de "skêné" scène, théâtre etf graphein" 
dessiner, orner, ( le terme que l'on trouve déjà d ^ s 
Aristote sera repris par l'architecte romain Vitruve dans 
son livre "De Architectura" 



e) l'architecture contraignantes tous les jeiox de scène 

sont contraints» mis en 

forne9 d'avance, par le 

dispositif scéniqaej les 

évolutions des personna» 

ges doivent le subir» tout 

en cherchant à en tirer 

le meilleur parti. 

Bo Le principe de la " sphère " 

Le djmamisme pratique et l'esthétique du prin

cipe sphérique sont absolument différents. 

Pas de scène, pas de salle, pas de limites. Âu 

lieu de découper d'avance un fragment déterminé dans le 

monde à instaurer, on en cherche le centre vital, l'en

droit où l'aventure exalte le mieux son pathétique» 

Les acteurs " officient " dans un espace ouvert 

et libre. Eux sont centre, et la circonférence n'est nul

le part î il s'agit de la faire fuir à l'infini, englo

bant les spectateurs eux-mêmes, les prenant dans sa sphè

re illimitée. 

Le principe sphérique répond lui atissi à trois 

caractères s 

a) l'envoûtement suggestif: pas de décors réalistes mais 

seulement ce qui est nécessai

re pour fixer passagèrement 

ce qui, dans le monde que l'on 

suggère, doit s'intensifier et 

se marquer localement, à un 

moment donné; pas de cotHisses, 

tout au plus des m£uisions(ccfl!i-

me dans le théâtre médiéval) 

vers lesquelles les personna

ges dont la présence est mo

mentanément inutile s'éloig

nent; 

b) l'interaction aotetxr-spectateur: ne se fait plus par le 



face à face mais par le Ixavail tout 

entier du comédien parmi le public; 

o) la malléabilité absolue de la matérialité théâtrale s 

l'idéal poursuivi par les "sphériques" 

réside dans la disponibilité totale 

sans oontrsdntes préalables, de l'es

pace théâtral0« Les lieux soéniqties sont 

évoqués par des éléments mobiles de 

décors et /ou par des illuminations 

tantôt d*un compartiment tantôt de 

l'autre, po\ir y attirer Inattention des 

spectateurs. 

Ainsi schématisées on voit combien les deux 

grandes conceptions de l'art du théâtre sont différentes 

tant dans leur principe que dans leur but artistique, dans 

leurs effets et dans leurs moyens esthétiques. 



III. LA MISE EN SCENE ET L'ESTHETIQUE 

DU THEATRE POUR ENFANTS 

Les notes qyd, précèdent — ordres théâtraiix et 

principes soénographiques — ont pour objet de comprendre 

la sitmtion dans laquelle oeuvrent ceux qui de nos jours 

mettent en scène des spectacles destinés à la jeunesse. 

Le théâtre pour enfants, comme le théâtre pour 

adultes, n'échappe pas avas. oppositions en matière de scé

nographie s 

1,~ La scène classique,héritière de l'ordre italien, 

qui engendre, dans l'édifice théâtralj deux 

positions : 

— celle du spectate\ir qui contemple, écasJtej 

— celle de l'acteur qui joue, représente des actions 

réelles ou imaginaires. 

2o~ Les mises en scène qui s'écartent du cadre à l'ita

lienne ressortissent plutôt aux ordres gréco-ro

main, médiéval et élisab^thain» 

Ces conceptions cherchent à établir une communica

tion plus directe entre la scène et la salle en 

utilisant des dispositifs qui sont censés faciliter 

la " participation " du public pendant le spectacle. 



A, La scène " classique ". 

L'art scénique du théâtre pour enfants conti

nue à exploiter les multiples possibilités de l'espace 

cubique de la scène à l'italienne. 

Plusieurs troupes» obligées de travailler dans 

des salles aux architectures traditionnelles, cherchent 

néanmoins passes aménagements — l'adjonction de nouveaux 

espaces scéniques permet de charpenter les évolutions des 

acteurs sur des bases différentes— à échapper à certaines 

contraintes de ce dispositif scénique* 

Ainsi, en 1970, le " Théâtre du Printemps " d e 

Charleroi, à l'initiative de Jacques Fumière, monta-1-il 

" Ambresio tue l'heure " en recourant à une scène " bi

partite Sur le plateau sont plantés les décors de trois 

maisons ( celles de Fantesoa, Padrona et Ambrosio ) alors 

que le clocher de l'église surmonté d'me horloge se 

trouve au niveau des premiers rangs du public. 

Bans le double but de démythifier la " machine " 

théâtre et de combler le " vide " créé par la séparation 

existant entre le plateau et la salle, la section Jeu

nesse du " Centre Dramatique de Liège ",a tenté au cotœs 

de la saison 70-71 \me expérience intéressante en exploi

tant la scène sous vn jour nouveau. 

Quatre comédiens illustrent vue histoire —"Le 

Pinceau Magique"— en la vivant et en demandant la parti

cipation du public. 

Au couss du prologue, ils dialoguent avec les 

enfants sur la conception qu'ils ont du spectacle drama

tique (il suffit d'acceptaÈ^ quelques conventions et le 

théâtre permet de réaliser ses rêves )« 

Etant donné que le nombre d'acteurs est infé

rieur à cel"ui des personnages de la pièce, la troupe re

court à la technique du masque pour signifier les change

ments de rôle. 

Les décors sont réalisés en voile s milieiagf 



mouvant dans lequel les comédiens agissent avec souples

se et où l'imagination du public peut elle-même évoluer. 

Des rideaux " sculptés " siaspendus à des tringles permet

tent avx acteurs de changer le lieu de l'action sous les 

yeux et avec la complicité des enfants. Grâce à leur 

translucidité, les spectateurs assistent en outre au tra

vail exécuté dans les coulisses. 

Les costumes volontairement dépouillés cherchent 

à traduire le statut psyohosociologique des personnages • 

Au cours de la représentation \in comédien 

(conteur distanoié) abandonne de temps en t^ips son per

sonnage pour demander l'avis du public sur les événements 

qui se déroulent sur le plateau. 

Dans un autre spectacle Trois Acteurs et le 

Bonheur" (1972)(Miohel Tossings) — "Les Tréteaux de l'En

fance de Liège introduit sur la scène m musicien qui» 

devant les enfants exécute le décor sonore (accompagnement 

musical instrumental, production de divers brxiitages de

vant souligner des actions particulières). 

Pans "Le Cercle de Craie" (1971) le "Théâtre de 

l'Enfance de Bruxelles" avait également placé sur la scène 

un chanteur s ' accompagnant à la g\iitare dans le but de 

présenter les personnages intervenant au fur et à mesure 

dans la pièce. La même troupe, d ^ s son spectacle "Jules 

Anatole" (1972) a mis au point un ingénieux système de 

trois tourniquets ( + ) qui permet de changer à volonté le 

lieu de l'action sous les yeux des spectateurs sans re

courir aux procédés traditionnels ni créer de temps mort. 

Autre essai d'utilisation originale de la sc^e 

classique, les spectacles " mixtes "marient les techniques 

les plus diverses telles que comédiens, marionnettes et 

adaptation moderne des "périactes" gréco-romains, prismes 
triangulaires pivotant sur un axe vertical (sur chaque face 
du prisme sont peints des éléments de décors différents)? 



projectÊmis. 

Dans " Pic, Touf et Plof " mis en scène en 

1970 par les " Zygomars " de la Maison de la Cul tiare de 

Namur, des marottes, formes originales de marionnettes 

(+) ainsi que des pantins articulés sont adroitement 

mêlés à d'authentiques comédiens. 

Dans " Babouillet " adapté â la scène en 

1972 par le " Théâtre - Guignol des Galopins " de Bru* 

xelles, un clown, une marotte grandeur nature Êd.nsi que 

des gigantesques marionnettes plates articulées ( dont 

certaines sont manipulées à vue ) évoluent dans un 

décor constitué par la pro;Jection de diapositives sur 

deux immenses écrans. 

on peut répartir les marionnettes entre deux groupes $ 
— celles qui se manipulent par le haut? 
— celles qui se manipulent par le bas. 

Dans le premier groupe, le manipulateur se trouve au-dessus 
de sa poupée et la tient suspendue par des tringles (ex, 
Tchantohés des marionnettes liégeoises) ou pax des fils 
(les marionnettes à fils offrent \me mécanique plus sub
tile 3 les parties du corps sont animées par des fils re
liés entre eux au niveau d'une attelle, croix en bois dont 
la manipulation engendre les mouvements désirés). Dans le 
second groupe, le manipul.ate\ir se trouve aifr*dessous des pou
pées et les fait apparaître à l'aide de tiges, baguettes, 
mains gantées, etc. On distingue les mm'ionnettes à tiges 
(une tige supporte tout le corps par le desso\is, des tiges 
secondaires^ plus fines accrochées aux mains permettent d* 
animer les bras restés souples j les " V/Ê^ang-sklitlk " ja-̂  
vanais, poupées plates découpées de profil dans les plan
ches, illustrent bien ce tjrpe), les marionnettes plates 
articulées ou non(fo2TOe moderne des marionnettes à tiges), 
les marottes (qui comptent une tête fixée sur un bâton, le 
costume étant attaché au cou? les marionnettistes actuels 
introduisent parfois levœ propre main dans la manche pour 
obtenir des effets insolites) et les marionnettes à gaine 
^ainsi nommées par leur corps " gainent " la main du mani
pulateur) . 



B« Les autres dispositifs scéniques 

1° Le théâtre en rond 

Le dispositif scéniqiie se réduit ici au mininramî 

un plateau situéîéau centre du public rérani dans un hall 

(préau, oouTp gymnase g jardin,..,). Point n'est besoin 

d'une salle de théâtre pour y organiser les représentations. 

Le théâtre en ronâ» avec son aire de jeu sans 

(ou presque sans) décor^ foitîe l'attention sur l'acteur 

tout prochej enserré complètement l'auditoire. Il répond 

au maximum au besoin de présence vraie et d'échanges vi

vants t pas de rampe qui sépare mais ^utôt des interprè

tes de plain-pied avec le public dans des conditions — 

se voulant — optimales de commuziications et de communion. 

Avec ses gradins concentriques et son coude à 

coude sans discontinuités où tout le monde voiénbien et 

pareillement (du moins théoriquement)» le théâtre en rond 

traduite pour d'aucuns» une évolution sociale tendant 

vers l'égalité(-)•). 

A contenance égale» une salle à scène centrale 

est toujours plus petite qu'une salle traditionnelle (cela 

découle des propriétés géométriques du cercle). Le speota-

texxr du dernier rang au théâtre en rond est toujours beau

coup plus rapproché du jeu que celui de la salle à l'ita

lienne. 

Il en résulte que la formule du " rond " possède 

un caractère intimiste par son équilibre d'un espace où le 

spectateur se sent bien» sans écrasement ni démesure. 

Hélas, il faut regretter que certaines *'troupes" détrui

sent (£eir aspect en jouant devant des publics trop nombreux. 

il est évident que» historiquement, l'architecture théâ
trale reflète les stratifications sociales de son époque 
(qu'il s'agisse, par exemple, du théâtre populaire médiéval 
se déroiilant sur la place publique ou du théâtre classique 
du XVIIe siècle réservant ses balcons et ses loges à une 
certaine élite)} 
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Dans ce cas le théâtre en rond ne se jxjstifie plus. 

Quant à 1*esthétique même du jeu — pas d'arti

fices de la rampe ni de truquages théâtraux — les comé

diens ne peuvent pas oublier — ce qui ne va pas toujours 

de soi — que leurs évolutions ainsi que leurs répliques 

doivent être vues et entendues par tous les spectateurs. 

Le théâtre en rondj même s*il procède d'une 

réalisation élémentaire> suppose m e architectures un 

postulat scénographiques un équipement électrique appro

prié, une mise en oeuvre adaptée» L'éloignement de la 

féerie du théâtre traditionnel, le rapprochement de la 

Commedia dell'Arte, les effets de " Matance " sont affaif 

res d ' éclairage, de sonorisation et d • évolutions souvent 

délicates. 

En Belgique, le "Tournesol •• Théâtre National 

des Enfants" dirigé par Sacques Dorval se distingue dans 

le domaine du théâtre en rond. 

Une vingtaine de praticables pouvant être agen

cés différemment sont disposés dans ime aire de jeu cen

trale autour de laquelle sont placés les enfants assis sur 

des tapis de mousse. Les décors plantés aux deux extrémi* 

tés entourent la scène et le public. 

Dans le spectacle " Le ^ère Jaune "(d'après 

Pauquez, 1972) l'histoire se peisse dans un village. Les 

tréteaux figurent la place publique, les décors périphé

riques les maisons des habitants. Les enfants se trowent 

donc à l'intérieur du village, comme les «eë^^s . ( + ) 

2° Le théâtre processionnel 

Variante du théâtre en rond, le théâtre pro

cessionnel multiplie les lie\2X scéniques au sein des specta

teurs, 

( + ) Aux UoS.A, le " trois-quart de cercle " (avec un podium 
et aja fond un chariot couvert) s'apparente à la scénolo-
gie du rond, No\as en avons fait mention plus haut en évo
quant les expériences réalisées par Moses Goldberg en ma
tière de théâtre d'improvisation. 



Le speotacle se déroule dans la salle dans le 

but d'atteindre à un contact direct et chaleureux avec 

les enfants. 

Un exemple typique de cette mise en scène s 

" Dame la Lune et le brave Soldat " mis en scène en 1972 

par Jacques Fumière du " Théâtre du Printemps " de 

Charleroi, 

Pour représenter le jeu^ trois lieux sont défi

nis s la Terrej> plan incliné donnant accès à d'éventuelles 

coulisses5 la Lune» plateforme de dimension plus réduite s 

le Passage0 passerelle reliant la terre à la lune. Les 

enfants sont assis de part et d'autre de ce dernier dis

positif o Des éléments du décor — montagne, vent, galaxie, 

nuage — se trouvent entre terre et lime à l'écart de la 

passerelle selon des endroits variant avec la disposition 

générale de la salle. 

5*» Le théâtre déambulatoire. 

Si le dispositif scénique se rapproche du thé

âtre processionnel ( multiplicité des lieux de l'action 

dramatique dans la salle ) le théâtre que nous qualifions 

de " déambulatoire " exige en outre la mobilité des spec

tateurs qui se déplacent pendant la représentation et 

suivent les acteurs dans leurs évolutions. 

C'est dans cette optique que Lucien 3?roidebise 

a monté,en 1972," L'Oiseau Blanc" pièce écrite par Emile 

HesboiSo Rendre au théâtre la place qu'il occupait au 

Moyen-âge (place d'art multiple accessible à tous) tel est 

l'objectif primordial de ce metteiir en scène» 

Dans cette expérience, où. nulle architecture , 

nulle barrière — et tout au plus une brë^ distance et le 

jeu de hauteur de l'estrade — ne séparent la troupe du 

public, il n'y a pas seulement échange constant entre les 

d^ux groupes, il y a tentative d'amitié, de coopération, 

de communion. L'acteur est connu du public, il ne se re

tire pas dans les coulisses, lorsqu'il a terminé sa scènej> 



%X sa mêlê^ la f@%d© ou o^aasieû à ps^osimltég 
0*ét&bli3&(mt @n<^ leo im^sot les autres ôee liens -^^s^ 
@©melB s la eoène peut êts'e cosiaiôérée m e partie 

ôe l^a&aiotssiee âont elle est l0@ue» 

L© ps?&oéâé eoéniQue âii théâtre mobile pemet 

m © évoluticm eonotsate de l'action tomt ea domant wm 

enf^ts le lEoyoB âe £>4a^i> inûi^d'oell^^t oolon leurs 

^besoine cm leisg^aQtaiaieo lâio poeoiMlitép p o w 

/ éeoutero âe participer pî^i^uement ou â^ogi? à leur g^é « 

Une sdse en seèBC déi^stifiante en &oi mais 

recherche m é̂ iailî £>e vie^l -» âéeai^» coetmes» 

ryttoess aas'iosaettesj ®éa3at©9«o*et seiïôr© — srusiQue ©i^l-

aale— ^ni fï-appeat l'iESs^aatioa et 1© soweaiF» 

Le e@ntaet âifeet âe@ acteurs avee lee esifaots$ 

la poseibilàté de âialogiï©$ la âiotcmoiatlôB ( @^•>a@te^^^^8 

aetem>«ma£'iQ2mettet> s^ioimettc<»gémt }o mst^mt d^ooeasiems 

êe réfle^cm poi^ les speotatem>So 



COnCLTJSIOWS 

A travers les miiltlples conceptions de la mise 

en scène» on perçoit deux options différentes eH égards la 
relation aoteur8<-spectate\irS) cooimunication d'une impor-> 

tance particulière dans le théâtre pour enfants. 

Dans la première (scène classique) la coimiiu<̂  

nion que l*acte\3r doit provoquer n'est qu'une communion 

d*émotion devant le spectacle mais, à aucun moment (si 

l'on excepte les tentatives que notas avons évoquées) le 

comédien ne cherche à faire participer le spectateur à 1* 

action. 

Dans la seconde (scène circulaire» procèssion-

neULe9simultanée) les spectateurs ne sont pas que des 

spectateurs : on cherche à les engager dans l'action même. 

Le spectateur est considéré comme un actetuc* en puissance 

et le rôle du théâtre est alors de le faire sortir de sa 

condition de spectateur pour le faire participer à l'action. 

Le principe du cube, solide et classique, peut 

être élargi et diversifié. Quelques transformations suffi

sent parfois à donner atotspectacle le cachet original re

cherché (exemples : suppression des premiers rangs de fau

teuils pour aménager un proscénium; suppression des sièges 

centraux pour poser une x>a8serelle-éperon,,• ») Ainsi, la 
scène classique, en assimilant des idées nouvelles et en 

rejetant quelques formes S'urrannées, s'accorde partielle

ment à certains " canons " contemporains. 

Le principe sphérique, pltis primitif, plus ori

ginel, est probablement celTii qui offre actuellement le 

plus de place à des recherches neuves, à des élargissements 

du théâtre en de nouvelles destinées. 



M eago» Xe prosoenimi, la piste»*»» ^^lle 

ceaceptloa ehoioijp ? L'me 1 •mitre QolutioB sontj à 

notre avis» âe@ eo^^eptiona mlabies^ c^aoi authentiques 

l'me l*®atFô (Mes qu© pas'foi© aatithéti^us©) âe la 
soéiîô̂ ŝ itphie i 

C'est à l*€5rfeist© (mxts^y aetem»^ mettets? 

sc^@) âe choisir en fomtion âe om o@^étiq.u@ 

âe 0cm toi^émiffînt pe?30smel et des possibilités â*appré«> 

^aio la répemeè résiâe âaîis la âivesisité $ 

S'éâuir© l*isiitiatioïi théâtrale do© ^euaes h Vxme ©u ^ 

i autre eeèae sêîmit los prtvQT âs toutes les goosiîallitéD 

créatives âe la Qeéaoio^e» 

Qh^QoM.f GemW.e poursuivi psa? la 

rité ÛQB metteï^e m eoène @e situe ^ ni-^eau âe la parti» 

cipatioîi âee «̂ sîfcmts peî dasit lee speotaolee* Lea étuâea 

à earaotère ©spérimental aous âéacmtraat l^irs^rtasce giï* 

^^attaslient les ©Bfmta à cette partieipatioa» BOUS reviea**» 

âz°0]^ BWt oe problème au moment ôe l'asml^oe âee compo*^ 

santés âu eomport^jseat én Réussie epectatei^. 

Quoi qu*il en soit 9 11 ae faut ĵ ae perâre vue 

^ue 1© "fe?iOï3î e â*m© théoi^ie eoézielo^t^ ©®t molaa âû à 

aoa <2.ualité{3 lastérielleis tu*à la valeur ûes oeu^î^es â2?ama» 

ti^uee et âe© 0ioméâi.@m leo interprètent. 

Si le t ^ e âe aoène eet importât « le conteau Su 
aeesag© v ^ c u l é , ea .qualité poétique et le Jeu deo aetsurs 

coaûitiomicset tout autoat si pas plue la réussite â*un 

epeotaole* 

" mise en soèae a pour but âe aettre en lu-

ïBièrô le cos^a â'me pièoe^ d*€si ié^^gei* les li^es prinoi-

palesj de a'taoMllea» ei l*6n peut âire**» S U © ©e doit ad 

la défomcspfr si la pareï" à l'esoès» vmls eeulem^t mettre 

ea 'çialeuî? ses li^pies pjfinoips^es et le ©sraotèro ij^pre âe 

sa beauté " (lOUSiœjJ* cité paa? BHâlîCHâBf» P. p*3) 



IVo L'ESPAUT ET LES COKVENTIOHS THEATRALES. 

Gomment l'enfant assimile»t-11 les principales 

conventions théâtrales utilisées dans les spectacles gui 

lui sont présentés ? 

Les expériences que nous avons réalisées à ce 

jour nous peimettent d'apporter des éléments de réponses (+) 

Une première investigation no\2S apprend que 

plusieurs techniques utilisées dans le " Sercle de Craie " 

-"̂  métaphore des cris d'un personnage» allégorie d ' m accès* 

soire» symbolisme des noms et des masques -> ne sont guère 

assimilées par les enfants. 

Cette relative imperméabilité intellectua3J.ste 

s'explique de deux façons t 

— ignorance quasi absolue de la plupart des conventions 

d'un langage spécifique (1*école ne prépare pas l'enfant 

à " voir " un spectacle comme elle l'initie à lire une 

oeuvre écrite); 

— le théâtre semble être avant tout ime réponse atoc^Ébesoins 

émotionnels profonds des enfants. Dès lors la lecture 

des événements soéniques est principalement sensitive, 

affective voire égocentrique. 

Cette attit\ide de la majorité des enfants n'ex* 

clut pas po\2r autant l'exercice du sens critique de certains 

nous présentons plus en détail ces différents travaux dans 
le chapitre intitulé " Peychodynamique de l'enfant spec-^ 
tate\ar 



qui dézionoent areo aouité des erreurs â*intez>prétatiesi 

et de mise en scène» 

La deuxi^e enquilte relative à la q.ue8tion fMi 

nous prëooot^pe ici, effectuée sur Xe ** Pinceau i^igique " 

dont nous avons déorit la mise en scène dans les pages 

qui préoèdentf nous révèle à nouream que les oonTsntions 

thëfttrales — srdle de la sonorisaticm isusioale et des é> 

olairagesi symbolisme de oertaines expressions corporelles» 

des eostumeSf des masqties et des déoors ne sont peus 

intégrées par les enfants comme on le souhaiterait* lâi 

simple exemple pour illustrer notre propos t la pliapart 

des «Eifants ne ooiQjrement pas l'évocation de l*hiver à 

l'aide d*me lumière blanchâtre* 

Intrigué par ces oonstatations» nous avons 

organisé» afin de les compléter et de les nuanoear» plu

sieurs interviews de groupe avec des enfants i^célevés 

dans l'échantillon expérim«ital« Les grandes tendances 

qui s'en dégagent s<mt dignes d'intérêt* 

^'retenir que le ooneeptlf* décors" 

est assez confus dans l'esprit des enfante qui nous pro» 

posent mott le oadre global dans lequel évoluent les co

médiens (oonoeption large)» soit des éléments du fond 

(ex.t les dessins sur les rideaux) de la scène (conception 

étroite). 

Les enfants n'acceptât ni le dépouillement ni 

la simplicité du dispositif soénique* Ils manifestent une 

nette préférence potor les déoors traditionnels (oonfeo* 

tionnés en bois et peints sur toile) et désirent surtout 

retrouver la réalité sur la scène («•! de "vrais " ar* 

bres» d'authentiques maisons»***)* Leixr goût prononcé 

pour le réalisme les pousse à reeheroher des déoors figu*» 

ratifs* L* importance accordée pctr oertains enfants aux 

coulisses (qui cachent les looiquages) renforce oe pen

chant pour la traditi<m Wû. matière de réalisation théâ*» 

traie (-f) 

Si les enfants admettent le fait qu'un mâne 



comédien doive interpréter pltisieiips rôles — ne, fû.t*ce 

que pour des raisons économiques — un grand nombre d* en«-

tre eux sont persuadés que chaque personnage constitue une 

entité indépendante et qu'un acteur lui est totalement 

associé d'une manière permanente. Les masques sont perçus 

comme objets utilitaires» les jeunes spectateurs en compren

nent assez rarement la signification sj^mbolique (ils cri» 

tiquent par exemple leur taille démesurée non conforme 

aux dimensions réelles du visage). 

Quant aux costumes, les enfants se sentent da

vantage attirés par des " déguisements " classiques, déco

ratifs et aux étoffes chatoyantes. 

Â notre avis» l'a^itude des enfants à sentir 

l'esthétique d'une pièce de théâtre est le reflet des 

goûts des parents dont la plupart n'ont qu'une expérience 

limitée a\2x spectacles montés dans la plxis pisre tradition 

du style " opéra lyrique " rutilant et baroque» Ajoutons 

à cette explication» l'influence de la télévision dont les 

émissions dramatiques ressortissent aussi très souvent^ au 

conformisme réaliste sur le plan de la mise en scène» 

Une approche intéressante du problème a été 

vécue par le "Théâtre de l'Enfance" de Bruxelles lors de 

la création en 1972 du spectacle " Jiiles Anatole ". 

Dans le cadre de l'animation socio-culturelle (+) 

les comédiens demandent atix enfants — auteurs de dessiner 

les décors dans lesquels évoluent les personnages ainsi 

que leurs costumes» Les croquis ainsi obtenus constituent 

de véritables maquettes dont s'inspire le metteur en scène 

au moment de la réalisation. Dans le cas présent» si les 

costumes sont " confectionnés " par l'adulte, les décors 

nous avons analysé la démarche sous le titre " Théâtre d'a
nimation " ( chapitre s La littérature dramatique po\ar 
l'enfance 



par contre sont peints stir de grands panneaux par les 

enf^ts eux-mêmes à partir de le\irs propres ébauches. 

Un travail expérimental nous permet de dire 

au sujet de ce spectacle que : 

— les décors nés de l'imagination enfantine sont parfaite» 

ment assimilés par le public; 

— le symbolisme de certains costumes voulu par les enfants-

créateurs n'est pas perçu par leurs pairs. TM exemple 

représentatif s les enfants avaient imaginéj dans le 

but de montrer que " le bonheur rend beau \an costu

me qui s'amincit au fur et à mesure du déroulement de 

l'intrigue .Si les spectateurs ont nemarqué la transfor*^ 

mation physique du personnage aucun d'entre eux n'en a 

saisi le sens souhaité i*) 

COIîCLUSION 

Mise en scène réaliste qui prétend copier minu

tieusement la vie dans l'exactitude des détails ou mise 

en scène stylisée qui tacanspose sur le p l ^ poétique, in

tellectuel ou symbolique 7 Le théâtre évolue et oscille 

entre ces deux conceptions extrêmes : du réalisme à la 

théâtrriité de la raison à la convention. 

Les enfants n'intègrent pas aisément les techni

ques spécifiquement théâtreiles et» dépourvus de critères 

d'appréciation scénographique^ préfèrent très souvent la 

mise en scène réaliste. Aussi est-il indispensable de re

chercher les moyens adéquats -govœ qu'ils puissent accéder 

au symbolisme de la stylisation (^^). 

( + ) très ouverte à l'investigation psychologique» la troupe 
a immédiatement modifié le costume de ce personziage à la 
lumière de nos constatations. 

(•»̂ +) noTiB reviendrons sur ce problème dans le chapitre 
"Théâtre et Education". 
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L E S A C T E U R S D E T H E A T R E 

P 0 U'R E N F A N T S . 

Le théâtre pour enfants, ce sont les hommes qui 

le font» Pour bien le faire, les hommes en question — 

les comédiens — ont besoin de deux choses s le talent 

( primordial car le théâtre est avant tout un art ) et 

la connaissance du métier ( développant et approfondis

sant le talent qui Itd ne s'apprend pas )« 

Le métier est tou;)ours à apprendre. Comment ? 

Par la bonne volonté de l'autodidacte ? 

Certes d'un point de vue strictement historique, 

le théâtre dilettante a joué à l'origine un rôle très 

positif. On peut même se demander si, sans lui, l'art 

théâtral pour l'enfance aurait pu se développer. 

Mais le théâtre, né de l'amoiir pour l'enfance 

d'Alexander Briantse^ et de Nathalie Satz en IMion So

viétique p de Léon Chancerel, le créateur du "Théâtre de 

l'Oncle Sébastien" en France des Frères Hiaysman premiers 

animateurs des "Comédiens Routiers Belges" d'Etienne 

Vandersanden fondateur des "Comédiens Normaliens" et de 

bien d'autres encore, exige de nos jours une formation du 

comédien tendant vers la perfection. 

Le danger qui guette constamment le dilettan

tisme enthoxisiaste et plein de bonne volonté réside dans 

la relative médiocrité des représentations théâtrales 



interprétées âes a^tesire mm. agiaerris» 
8€sl@a quel rais©£meaent eerait'»!! d*ailleis»s 

pessitele ô'ateettr© quo l'eaf^t n'a pas droit à âes 

epeetaoloe eséoutéo par â*a$ithmtiq,^@ eoméûlcme formés 

à leïsr tâeiie ^tiotique ? 

Coœeat dèa lors lutter contre la ^suweté et 

la platituâe aî  moment où le théâtre moâeme eo^atitue 

\m torroia très large, hétérô^ène» totijoiis's ©a évolutioa ? 

Auetsae pereosmalité n'eat ca^ble, seuleç d'intégrer tous 

les e^peete teoàîaiques et esthétiques théâtre ai 

leure rapports avec les eatreo fom®@ artistiques et la 

société en général, L*art éu théâtre povtr eaf^ts n*est 
pl\30 eeuLement m e teotmit^e» une haMSj^té» m métier 

propreHOEt âit» â@tuellement« ôe bons artleasie ne 3\£f« 

fieent plus s il faut ôes artietes eultivés» â:û3truit09 

&ireo âes oonnaissanoee '^mriées et prefaBâeo» capables 

de eosajïrenâr© la totalité â© l*art <*) et de la vie feu-

maine* 

Résultat logique â@ cette argumentation et la 

meilleure solution éu problème s une Eeoi©» un Centre âe 

formation, Institut â**art âr@mtifue« 

Paaa la pliapart âee pays d© l*lst, les aoteiîTS 

qui se destinent à la jeunesse soat foraée pendant 

quatre m e par dee écoles rattaohées auK univereités« 

Bans 1©3 Foeultés do fiiéâtre, las étudiemtQ 

suivent des eoure sur l*sœ*t du coiaédies (cléelssajatloii, 

diction» tec]toiq.ue de la voix».**), la danse, l'esï>r^<» 

sion corporelle, la positomime» la ^©naetique, le Ghmt^ 

les tec}mi<^uee 1@B plim diverses (deosia, peinture, é» 

olairagea, eonoriemtion, «. « ), la scénographie et l^e&thé<» 

ti<a,u© '^éâtrale, la ûramttargiG et la littérature pour 

(•) il faaitcîn effet réaliser l'uBloa la plus étroite des pro
bité© des théâtres pour enfanta avec eeus que pose 
culture théâtrale ©a général 5 tout seetorieme est ua dosi* 
ger pour le développement artistique du théâtre pour la 
^emesse. 



enfants» et participent parallèlement à des séminaires 

de c-ultiare générale ( histoire du théâtre et de la 

littérature universelle> philosophie marxiste^«o.)ç Les 

sciences humaines — sociologie et psychopédagogig^ — ne 

sont pas étrangères à cette formation» 

Des activités pratiques — répétitions en vue 

de représentations B\xr la scène de l'Ecole ~ complètent 

ce prograimne déjà très chargé. 

Les cours sont répartis proportionnelle

ment sur huit semestres» 

Le théâtre pour enfants jouit aux Etats-ttiis 

d'une situation tout aiissi exceptionnelle» Ce sont en 

effet les universités qui montent la plupart des pièces 

pour la jeunesse» 

Ce sont les mêmes universités qui sont l'école 

par excellence où se forment les futurs acteurs» Les 

Instituts d'Aart Dramatique qui en dépendent emploient 

de nombreux professeiars — l'état-major se compose de 

dessinateurs, costumiers9 techniciens, maîtres de ballet, 

professeurs de danse, professeurs de déol^ation, met

teurs en scène,..» — tous à temps plein» 

L'étudiant qui désire faire carrière dans le 

théâtre po\ir enfsmts doit recevoir quatre ans de foma-

tion pour être en mes\ire d'obtenir son diplôme. Au cours 

des études, il consacre à peu près la moitié de son 

temps au théâtre proprement dit et le reste à s'infomer 

dans les domaines de l'histoire ( de la peinture, de la 

musique et de la littérature, ) de la philosophie et de 

la psychologie» 

La préparation au métier de comédien s'efforce 

en outre de maintenir un rapport étroit entre la théorie 

enseignée dans les classes et les exercices pratiques 

(répétitions et représentations publiques ). 

( + ) 30 à 40 he\ires par semaine sans compter le travail indi
viduel nécessairej 



^ Beli^QixGp la réalisation ûQ speetaole© âe 
qmlité p©o€! d®0 p?oblèEiQs hmains qui eoat sowrant 

âiffioileQ à résouôTQ les oonâitions actuelles « 

La première difficulté p e*e©t le peu in

térêt la^ifeste la pl'ĵ jart des Qùmé&±mB profesaioa'» 

a©lQ poiar le théâtre Se la jeimea©© qu'ils conoidèreat 

ooisB© tout à fait ©ecosadaire, Soweat lis n*aeeeptent de 

â©'aer êmiB taa® pièoo ptjis* enfants ^OB faut© do ts-m-^r 

îaieas à fsire^ qu© coame s^plémoat» et s'ils t r © w ^ t 

mieuSff il& se font remplacer« 

Etmt âozmé la ^îi«r<mtaMlité ooiOEierolal© âu 

théâtre pour enfasite» il est en ©utro malaisé de rémir 

mie troupe hem^hnQ et d@ qtîalité ̂ isi est pourtant im'ti» 

c^ilièreîaent aéeessair© pow ©e gezïTQ âe tàéâtre» ^ ê *> 

fet 11 faut que le© eomédlesQ, cultivés et wom^m emi 

tectoiq,u©0 âramatiq,u©0, soieat à wMmsi do ts^uir© ea Isa-* 

gagQ poêtiqus l'atmœphère âes testée j des eeéaarios 

destinée eus ^îf^îts^ 

Malgré ©es obetaelos — et n©& dos oioiHâres — 
quelqtfâs C0iapagïîi08 prô^fessioimoHea pQr5ri(^meïit — la fol 

aidant — à réalisex^ des £3pôCtaole© d'uia© qualité iadé* 

niable. Mais ©es réuiSâitoQ soiat préeairee et riâ tïsaat 

d^êtr® mi éclair sans leiaiiiemtn ei les pouvoirs puï>lice 

ne prennent pas oonsoienee de leurs re©ï)©nsalâ»lités à 

l'égurd d'une forae ©\ilturelle dont la vale\ar a*est 

plus à déaontrer. («) 

PliîDieur© év^nesentQ eonsti tuent peut-être 

de© Qi^es aveiSït^^ourafem^ é'un© p©li tique en faveur du 
théâtre pour enfante 3 

1) le "Stage !i©tional et înterproviscial de Théâtre poisr 

Enfant©" ( Spa» ^ Û t 1970 ) org«ssiisé oon^ointeaeit 

(••) en U«R»S^S», les ^teure professioanels du théâtre ï®ur en**-
f ante sont ©ieus réssanérée que eei;̂  du théâtre pour gyâul* 
teoe î«© théâtre comporte im édifice Qpéoial aveo se© dé* 
pendancôs et son propre matériel» Le pris des places est 
très tea© povût potwoir ©oeueillir tous les enfants et les 
C©mpa@!iies sont aufeventicmaées par l'Etats 

file://�/ilturelle
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Xe Ministère âe la Ctiltisra fraaçffiise et pax Isa Prevlaoes 

frsmeopîiônos â m a le but de peraettr© sus Cc^s^pa^iies 

tîâéâtap^ea â© ©©afronter lem?© ©spérieaeos de les 

aruil̂ eei" gs?âoG à la. cellaboration d© spécialistes du 

moaâô âu théâtre ©t d© la peyehoeoeiologie <*)p 

2) la ©réatiôB en $xd.n 1912 du " Théê.tS'Q de& «îetmes âe la 

Villo û@ Braxellee 

I>s>n@ \m promise s'taâet» l@o onimateurs à® eette nowelle 

Oompagaio — iteeel CorîiéM.e et Meaique Verloy — ©e eest 

fisé poîar objeetif âe foraer des ©©séêien© ûBsm le âo» 

aalné théât?© poisr enfants* Cette iziitiation SG dé« 

roialQ êûsss 1Q oatee de ccnirs du GôIP ( à ^l&on de ts*ôis 

séaaeee ûQ trois he^es paa? seisaiiie ) et compresid la 

fabï*ioatioii et la cia£îipHlatlon âe marlo^ettes» la dâotiosi 

et l'interprétation de testesj l^&^reBQlon corgorelle 

©t le daase fdklôriquoo le s?3rthm0 et le eii^tp la 

©@astn2eti©n de déeoroo 1©3 delairages et la oosesloatioa» 

Pans Tm âoiixième etaêe» -me âisaine ôe ooaéSie^s^sé«*> 

lectiomiés pa^ai les meilleus's et les plus siotivéa Gùnt 

appelé© à la fois à ©e perfeetioaner en fs^qtteatsmt âes 

sessioas de coisr© ©t à ©e ceEistitue:^ ea troïspe peî mâ»̂  

nente présentant réguîièî^cat des opectaeles &xm OTufasto 

dG8 éeoles gardiennes ot prisiaiFes des réseasas officiel 

et libre situées sur le territoire de la ?ille de 

Bïmelles (̂ -é̂ )* 

5) dea pro;î©te voieat le jcmr q̂ ui tendent à oonférer %m 

statut aias aoteïir© de théâtre pour enf^ts. Qu'il s'a

gisse de la *' Propositioii d© décret relative aus csîSf 

ditiono d'ags'éâîation et â'oetroi âe s^sidee oam théâ

tres de l'enfame et d© la jeisnesse " C*-4.+) ©u du " î*ro*-

(4-) nous en avens parlé dans l'întFodusticmg en entre au @OU£H3 
du Stage ÊJatioaal d'Art Sfeffiiatique ©rguaisé en ^tiillet 
1972 à ât* GMslain» un© seetioa était réservée ©u îlkéâ* 
tr© d© la Jeimesse* 

(•»•>} les coiBéâims sont rémimérée par subvention aeoos'dée 
pB^ la ^iiie de Bruselless 

(+*•) Oeneeil Cialtm^el de la Ceimsmauté Culturelle frar^çaiee — 
3 noveatere 1972 — ( EoGuiliamep G «Hubaus, F^PeïsooaSs 
B «<ToRisopoulos, J. Gol ) 
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â©t âu Grma^e de Heohôroh© en âtiiasation ©t Théâts?© p o w 

Eïifaots " (•) ee© réQuieitolres viŝ ssit à a^gEseat^ cos?» 

©iâémblesacsst l*aide octroyée théâtre poiar enfants 

pas* le ?.!i3aistère de la Cialiruip© frimçaise aas titres âo 

prodiiotioa» reehereàe ©t de âlf£toien« â auewa ao* 

ĉ ent 11 â*e@t questicm de la fas^tiosi âes ecméâiensa Ces 

différents testes ^écieeat ieo tooit© âe torus oemîi ̂ îd. 

trawiXlent âans 1© âoïsaiîie âu théâtï^ gom* eaifaats ©Sis 

ils 0cmt meto €m oe q̂ ui ^lonoerne lem's âevoira moraim 

et profeeeioimela* l'eat*»oîi pmîrtOQt pas mesîiK'e 

geï» «les comédiens \m aivesta a\affi©^t de fomati^a ©t 

un aeuoi conetîmt de ]$erf ectiomenjeat? Présenter ams esi* 

faute ieo spectacles âe t^iallté a©3reîme ôu méâiocr© 

rieq^ ea effet de les âégcûter â tout jQ,m(3iQ â*me 

f ©ïise ge?ti0titue âoat B O U S nous sosîmes attaché à laoats^ 

l*isipoï"taa©e âaeia la fcs^Eaticn goÛt et âc^s l*ij3.« 

staXlatioa âe pmtique© ecoio^cultiîrelleQ, 

4 ) 1'organisation par le Ministère de la Culture française et le 

Conservatoire Royal de Liège du 1 5 septembre 1 9 7 3 au 1 5 janvier 

1 9 7 4 d'une "Session expérimentale pour la Formation de l'Acteur". 

Le but essentiel de cette session consiste à initier les comédien 

(les "Tréteaux de 1 'Enfance"),les enseignanteCdes écoles primaire 

communales de la Ville de Liège),les Énèais enseignants(année 

terminale de l'Ecole Normale Communale Jonfosse à Liège)et les 

étudiants en art dramatique(Conservatoire de Liège) à la techni

que du théâtre d'animation sous la conduite de Catherine Da8té(++ 

Dans cette formation accélérée trois étapes ont été franchies: 

I' animation d'ateliers créatif8(dans le but de monter 

un spectacle); 

2" analyse des créations enfantines(histoires racontées 

enregistrées,dessins,expression corporelle et rythmi

ez) G»RoAef«B«i9 projet non daté ( sais coîî̂ aînig;Ué a m p̂ ?tâ,«» 
cipaat® de la Table Honde " Ii© Tfeéâtre peiar enfaîatSf 
sujourâ'liiïls demain " organisée le 1er mars psï' la Com-
mieei^ Interprovinciale des Services de Jemesee au sein 
du Cesâtr© d'actioa eultu3?elle de la Coœamiauté d'ejc-
pression frrniçoiee) et ei^é par E.Uesteis» Pelteheim» 
H.HonM^e J.Beeiîp J«Ft®ièrej M , ¥ ^ Lo©j M.foesing©, 

(++) voir supra: La littérature dramatique pour l'enfance : Le théâtre 

d'animation(pp .^2-56) 



r:ue«e}tt>TQô8iOQ munuelle et ciuslcale«et6e); 

3" chol:c jjar les adultes (iea éléments verbaux et nen 

verbaux de la dramaturgie d'un spsetaoleCpulsjffflisa 

en ecèce,interprétation,répétitions,•«•afin d© monter 

un spectacle pour enfants interprété p&r des cosédiene 

adultes ) 

'Jn noua référant à l'exusienp oritâ(^ue que noua «vonia fait OITS 

tiiéStre d'animation(•) tnous pouvons dire que le but â& tfetto 

tidsaioa riaque d'aboutir à un résultat contraire au projet thêStrai 

et éducatif «Le danger est grand de voir éducateiurs et coraêcHiano 

«iô 1& région li-égooisô a, f lia-J-sr aystéiDatiqueesent des "rooettoo" 

otonduiBant è la création de eijectaçles pour enfants «Catherine 

îîtîat'if reconnaît <î•ailleurs que par cette démarclio il eot possible 

de «no!JÔ©p un spectacle ea un très co:.srt laps de teaps» 

V-s. âîs .avantages de cette approcixe ~ et non des moindres se 

li.vtue dsïis la i'̂ .it qua 1«3 coœéûieaa qui aaiaeat des ateliers 

•£j>i:i%ii3 "découvrent" par la prei^ique certainaa facettes 30 la 

pe;^cho3ioèie de ceux auxqu«lD llâ s^adreeuent quand lie sont sur 

le scène «î'^is il nous apparaît peu opportun de ''tirer" de ces 

eécsnc€>s d'animation un spectacle iaterprété par des adulte6*La 

gi'oariGO richease péflagogi^ue r'^aide dons la possibilité qaej 
<^«*ont ces séances d« dî^veilop-ier an aasimum la créativité 

ani'fâiitiïie • 

< + )liS théStre d* animât ion/«sxamenif critique • pp. 53-5^ 



A la «luestioii " Coîsm^t joixsr pour les enfatits ? 

StfMieiawsfei* le grosîÂ «sTimat^Qr âu l^éâtre d̂ aï't â© 

Mosoou au ôél)ut du elèele, réponâait cosœe pmsa^ les 

aâuLtesp e ^ ô mlexm " ( eité par Jessis©» » ï>» 38 ) 

Cotte répoaa®j oélèbre âans le monde du théâ

tre pour esife^tSo B© semble pas eneore aTOiï* pénétré 

posnii le g£>a>£iâ public « 

Si âms les paye ê® l'Est et auK Etats-lMi-^ 

âee aetem's reeeim^ poRsi les plus ^£«iâ8 de leor p a ^ 

G*ont pas l'impsfossimi â© déôh©ir en se ©©naacts^t GEi«» 

tièreaent à la âiyeetlôa, à la laise en soêŝ te et à l*ia-

terprétatioa de pièces pôm* eafcmte ©e n'est eneoTQ 

le cas ni en Belgiqtie ni âans âe !i<̂ £̂>ei2s psŝ ro àe I^EIë^ 

î»©pe ©coidentale, 

MaiG les sitiiatioas " idéale© " C'̂-) des pagra 

l̂ae i^us venons â@ ûéovlre imposent d©® devoix*© à l*ee* 

tetar de théâtre pour eafaate § 

1) l*aet©m* doit @tre à la hauteiaip âes eopérEmoeo âii 

apeetateTsap t l'ejtfant a m e f©i -J^tole deas l'a©-» 

teiH" ©t 9*att^d à êt^e emta?at!EÈéS|»ai' 1 ^ âans mi 

mivers de Jeie et d*aventures1Q eoaédiea ne î>eut 

pas» eosisé^uQat jamais le ûéo&^mtvi 

2) l*a©teî3a? doit atteindï^ à la porfeetioa d© mn esrt s 

l'eîifant ^vâ. ne voit que des speotaoles de seeoïiâ 

ordre ne QSSWB. jamais ce qu'il perd ©t a'exigeafa 

rien d© mioïJK* Isa forsistion du goÛt de la ^sameaee 

est en rapport direct avec la qualité des apeota-

oles qol lui sont présentési 

3) l'âoteur doit ̂ oiîor su sieus de ses poesibilit^Q à 

chaque 3?©pffésentati0n n l'enfant a vite f M t do dé

couvrir Qe qui " oloohe " et ce qui oome faux© S*il 

est déçu il s'isqu© d© s© détotSTaer d'une fcraie 

( + ) par rapport à 1^ situation belge notamment s 



o^t^elle qui peut poisrtant b^amoi^ li£l appoft&r; 

4 ) l'aetoîir doit interpréter soa persomiage m. res* 

peetoat le psyoMsa© ©nfmtiîî a ét^it ê®îmé 

â^tlficstion de© m f m t s mm p©-rscmna@es leta 

enfanta n© savent pus rester oa dehors û\L oonflit — 

il âaiort© que les a«t@iir@ saoli^t iîap?é^er leta? 

rêl@ êe @@23tim€iîit@ htirnsmitaires réels @t aôG@fté3 

par le© m£mx%Qi 

5) l'aeteiar âoit ©«sntiauellemcait s© poser ûQB queetl©»© 

du genre " quelles impressions le BpeotmÛ.Q prô* 
âuit«il ®«r XoB ^ifants ̂ taelis eeifitlseate 
pr©v!0qu©*»t*'il danè lotws ee^irs q,\ïala rée^^te 

pôtit-̂ il proâiiir« ee^eût le speetaele les gdâe-

t^il à devenir âôs homes •autant de profelè* 

mes ̂ lai témoignent â& l^importane© foMamsntale 
du c@Bédi©ïi â^s 1© proeesB'iâe relationnel "ëiéâ-

tr© - ©îifaEit» 



M.. 

Au tôHSG âe ce pr^Kier ehapitre eonaacsré OUH 

aspects éthiques et esthétiques du t&éâtre âe la 5®^* 

aess©» 11 nous pat'aiît ©pportun âe préciseï* ,. 
l'expression 

" Sûléâtre pour ^afoiats 

Lo "^éâtre pour enfants « dans o& plxLs m b l c 

acceptl^mo est à la fois s 

1« l̂ ie tôc]^^q.u@ â@ eonmmioations 

2« îfeQ éeriture ©t "KB© iaterj^s'étatioag 

3o IMe yeoiier'che oethéti^ue 

1 • WtQ teàbntqyiB eomuaieation basée sur 

âes î^resio spécifiques él*©:£pr6soio2i 

Qu'il s*agi0@c â'uno izîfonsati&n ou âe la âif* 

fiasien de eosiiiaiesasiees» â'me p^éparatiosa à la vi© ®u 

au eontrairo â*me incitation aus el^gigemente sociaus^ 

â'ime émotion poétique ou â*un délasoeaeatj 1© th^5Ô^?c 

pour enfants fait appel à fies aoyeas spécifiques d* es-

pression afin ôe véhiculei* un conteim» ée " coiisauaiquer 
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ua meoeag© " à ^ piîblio appelé à y réagir» 

2* IMG éeriture et m e interprétation adaptées 

à la payohologi© ©nfantia© 

Qu0 0© soit par le M a i s âe l'adaptation^ de 

l'animation ou de l'Improvisation au par la ©réation 

proprement dite, l'ée^tiir® d«mi© pièoe poxw enfents œ t 

ime ©pératloa délicat© s en effe% il iïsport© à l'autesBE* 

d'être oom^i@ par le public a^uel 11 s'adresse BSkm$ 

po\2r oelQ tember dans la tonalité puérile, 

L'interprétaticm doit êts*© l'apasag© de 00-

méâiena e^guerris oosiscimte des problèmes que pose l*>a«*' 

déqtiaticm dee speotaclee QXL psyeMss^ enft^tino 

Teste et interprêtes no pexareat déoewir les 

enfants qui découvrent m e fera© oultiirelle d©at l'ia* 

flueao© ©ot déterminante âaxLQ le développement de lem* 

sensibilitép 

3» îMe reeherehe estkétiqïte pennaaent© 

L© théâtre pour cnfatits ae se confine pa® dems 

des techniques qui <mt fait leur* preuve 1 sa pérennité 

dépend ©n grande parti© de een ô'ynmâ.ssmeo de ©on ©ouoi 

constant d© rechereho ea jmtière es14iétiq.ue ©t sur le 

plan eeéaograpîiiquô* 

Lé théâtre p o w enfants eonsidére eomie un 

Bioyon spécifique de e@munication» m e éthique » un art 

de vivre p une pMlosopM,©, m e esthétique ©1^— sans 

aucun doute @a place âsne une conception démcoratiqu® 

de l'éducation* 
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Bons ce âei^èmo ohapiti^^ noits pFéscmtcma les 

priEàcipalôs @&pér±mQ@Q (ivd. mettent en éviôen@e vsm 

poyehoâyîasEaiqw© âta eoBipoa?te!aent ûu spectstem» et 

âéfini&aent la opéeifieité â% t&éâtre pei^ ^afa&to« 



Lee supports d'étiîâe© ©oâGâtâ.fi<|i2e@ âu ©empoî'te-

â®s @nf£mta«>8p@ctatem*s sont amsoi iwes ^uo les 

^WLQ les de l^ost coimo leo pa^s ^glo» 

estons où 1& th^âtro pour enfaaats o@mia£t m g:?aad essar^ 

âes publioaticmo po£*ais@ent s^ég^ièz^nent sous %M femie 

â^â3>tioles ûmkQ âeo revues spécialisées m i s eellGs«>ci 

3P©latOîït âes i^preseioas g-ésialt^t é® l^espé^ieaee pœ» 
eosneUe â'éôueateurs et â^oolssatews â@ théâtre plu

tôt ^ùs des conolt^iona de travaus esgésfieieatamî esti^«* 
pris par Ses spécialistes âes QQt&m©Q hmaines* (•} 

Sous ae mésestiaems pas oet eapirisme q«otii'-

ûtm: car il a au moins le méx>ite ôe preimgiîes' la 
fleslon pexmmeate sisr l@s ]p>oblèmo3 âe l'aâéqimtioii âos 

spee^eles à la ^psychologie enfantine « L*ù&@aB±m. nous 

est S'̂ allleiors ûomiêOi m temps que membre de la Comitdeo 

si@fô âes Progremes So l<*âS80€iation pô iz* la I^rmotiora 

et la MtSmton âes Speetaeles pour l^g^tsi» â^assister 

ofeatî3ke Êsiiaée à de aos&EmiQea s^eprésentatlons,, d^obs^pv^ 

ainsi les réactions natus'elles ©t spontanée© de l*e23faaoe# 

ô''@£'ienter noB diffés^tes recher^es et de foimiler des 

en Bel^qias E*M?Mi et PèâfiEÎSU ont ^oeédéfl, ea 1959* à 
ime étisd® esp^î^âmeatale de oertaines eemposaates dm eom» 
porteacsit du spootatew ADîîLTE au théâtre sa OOîS^ de 
trente représeatations de "UMêû&nmm et les Iacendi@i£'es** 
de ISasx Friech au Shéâtre de Feohe de BruKelles 
biblio^apMe) g 



hypothèses nécessitant des contrôles qiil exœ ne pewent 

être réalisés que par la démarche expérimentalee 

Ceci dit, il n'y a auctuae prétention de notre 

part à nous référer presque taniquement à nos propres 

études avec leiir originalité certes mais aussi avec 

toutes les faiblesses qu'elles comportent. (+) 

Indépendamment de la recherche originale qui est 

à la hase de l'étude sur li. "r'̂ '"''̂ 1"''*̂  langage théâ-

tral^destiné aux enfants (-i-t-) nous avons eu l'occasion 

de mener à terme plusieurs enquêtes que nous allons pré

senter avant de parler des résultats auxquels elles nous 

ont cond-uito 

1 o Le dispositif d'observation du comportement des specta

teurs au cours du Stage National et Interprovincial 

d'Art Bi'amatiaue consacré au !Ehéâtre pour Enfants 

(Spa, août 1970) 

Le dispositif que nous décrivons a été appliqué 

au cours de la présentation des 18 spectacles programmés 

à Spa du 7 au 20 août 1970 dans le cadre du stage dont 

mention sous rubrique, 

La population sur laquelle portent nos observa

tions est constituée de 366 enfants garçons et filles 

âgé© de 5 à 12 ans, de parents spadois ou estivants ve* 

nus spontanément aux représentations et des internes de 

colonies de vacances choisies par nos soins en fonction 

de l'intérêt manifesté par leurs responsables à l'égaaTd 

du théâtre pour enfants. 

On peut en outre déduire de la fréquentation de 

175 enfants par représentation que oeux-ci ont en moyea-

( + ) il y une trentaine d'années, Etienne V^dersanden» ani
mateur des Comédiens Normaliens et licencié en sciences 
pédagogiques, avait amorcé \ine étude expérimentale du com
portement de l'enfant-spectateur mais ses fructueuses re
cherches n'ont pas été poursuivies? 

(+-••) et qui oogQ présentée dans !&> dcmxj.èmG partio de notre 
thèse. Mjlrwj/M ^jJco/^tJL^ 



ne assisté à 3 ou 4 spectacles ce qui nous a permis de 

leur demander de procéder à des comparaisons . 

Le dispositif d'observation 

I*> Avant la représentation 

a) Analyse de contenu des pièces qui sont l'ob*» 

jet d'un contrôle de la compréhensionj 

b) Découpage technique dans le but de déter

miner des repères concrets devant faciliter la situation 

précise des réactions des enfants à certaines scènes, 

2° Pendant la représentation 

a) Observation des enfants 

Trois observateurs munis d'un chronomètre et 

situés à des endroits différents dans la salle s'inté

ressent chacun à une fraction du publie et notent sur une 

grille d'observation les réactions des spectateurs (+) 

Le partage de la salle entre plusieurs observa

teurs pemet des comparaisons entre le oomport^nent des 

enfants proches de l'action dramatique et celui des 

spectateurs placés plus loin des comédiens. 

Si ce travail d'observation est riche en nu

ances descriptives 9 il est moins précis quant à la durée 

et à l'intensité des réactions6 

b) Enregistrement des spectacles 

L'enregistrement intégral des spectacles four

nit des indications préciexises sur la nature des réactions 

globales de la salle. 

c) Prise de photos 

( + ) la grille d'observation est divisée vertiifalemeat en co
lonnes représentant chacune une durée de trois minutes et 
horizontalement en trois parties correspondant à trois ru
briques ;la participation (sympathie — enthoxisiasmé srires» 
cris» sisrprise» admiration, réactions gestuelles ». et 
antipathie — refus j pleurs» cris» refus de voir» attitudes 
corporellesj...)» lajagn*cparticipation (bavardages» gesti
culations diversea^jA^j^y>4 l'induction de la scène (ap
plaudissements sij^^^èsyçJS^mplicité sollicitée, chants 
dirigés^•••.)• 



Les photos constituent une source importante 

de renseignements sur les attittides corporelles des en

fants, attitudes qtd auraient également pu être filmées (+) 

50 Immédiatement après la représentation 

a) entretiens individuels 

Un certain nombre d*enfeaits — entre 10 et 20 — 

pris au hasard sont interrogés par trois interviewers sur 

la compréhension logique, l'appréciation affective et 

1*esthétique du spectacle. 

b) débats de groupe 

Une dizaine d'enfants choisis pour leur intérêt 

manifesté pendant la représentation participent à \me 

discussion de groupe animée par un des observateurs se» 

Ion le même gtdde que les interviewers individiaelles. 

Entretiens et débats sont enre^strés afin de 

permettre un travail ultérieur d'analyse et de comparai** 

son. 

4° Réactions différées 

Les spectacles qui suscitent des réactions 

significatives de la part des enfants ou des interro^** 

tiens de l'ensemble du stage font l'objet d'ime étude 

plus poussée quelques jours après leur présentation. Les 

techniques utilisées sont s 

a) le dessin libre commenté par l'enfant en 

cours d'exécution ou le dessin selon des consignes pr6f>-
oises ( ex«8 personnage préféré, scène effrayante, 

b) le questionnedre écrit contenant aussi bien 

des questions oïjvertes qiie des questions fermées. 

L'enquête T P E / P M sur la réception du spectacle 

" Le Pinceau Mag^ioue " par les enfants de 9 à 12 ans 

( Bruxelles, octobre 1971 ) 

nous sommes conscients de cette lacune mais les moyens 
noTis faisaient défaut. 



L'objectif principal de cette recherche con

siste à contrôler si la réception d'un spectacle drama

tique est améliorée par xm.e préparation préalable des 

enfants ou par un débat immédiatement postérieur à la 

représentation. ) 

Le dispositif expérimental se réstme de la maniè^ 

re suivante 8 

a) analyse du contenu du texte; 

b) description objective de la réalisation dramatique; 

o) détermination des domaines explorés (compréhension, 

retentissement affectif et assimilation des conven

tions théâtrales) (4^|s 

d) élaboration d'ian questionnaire de recherche et d'ian 

guide d'interviCT? de groupe; 

e) constitution d'iai échantillon ( 901 garçons et filles 

âgés de 9 à 12 ans et représentatifs des principaux 

milieux socio-économiques de l'a^lomér^tion bruxeS.^ 

loise ); 

f} définition des conditions expérimentales; 

g) choix d'une méthode statistique d'analyse des résultats. 

3° L{enquête T P E / C C sur la réception du spectacle 

" Le Cercle de Craie " par les enfants de 6 à 12 ans 

(Brijxellesj décembre 1971) 

Les objectifs de cette enquête concernent d'une 

part la réception du spectacle par les enfants et d'autre 

part 1 * exploitation pédagogique par le personnel enseig

nant. 

Le dispositif expérimental est semblable à 

celui défini pour la recherche sur le " Pinceau Magique " • 

Deiix nuances néanmoizis : 

— les enfants de 6 à 8 ans ont répondu oralement et in-

( + ) nous répondrons à cette question dans le chapitre oon» 
sacré aux rapports existant entre le Théâtre et l'Edu-
cation; 

(+-!•) nous avons déjà présenté nos conclusions sur l'assimila^ 
tion des conventions théâtrales dans le chapitre " La 
réalisation scénique. et l'esthétique théâtrale "|^5P*--^ ) 
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dividuellement au questionnaire ( travail écrit potcp 

les enfants de 9 à 12 ans d*âge ); 

— l'échantillon occasionnel se compose de 259 garçons 

d'une seule et mime école primaire de Bruxelles. 

L'enquête T E B / J A sur la réception du spectacle 

" Jules Ansa»ole" par les enfants de 6 à 10 ans 

( Bruxelles, septembre 1972 ) 

L'objectif ici consiste à voir comment un spec

tacle créé par des enfeuats est reçu par leurs pairs. 

Le dispositif expérimental s 

— analyse de contenu du texte et étiide critique de la 

réalisation dramatique (-f) $ 

— élal5oration d'un guide d*interview} 

— enregistrement et aneilyse des interviews; 

échantillon de 103 enfants ( 21 garçons et filles -^cs 
j^anohe d'âge )• 

pour la première fois, no\is avons recouru à l'utilisa
tion du magnétoscope qui no\is a permis d'analyser le 
spectacle à loisir; 



Les différents travaux que nous venons de 

citer n'ont pas tous la même " envergure " ni la même 

portée. Cela s'explique par les faits suivants s 

— nous ne disposons pas toujours des techniciens indis

pensables à une " grande " enquête ni des moyens fi

nanciers pour en couvrir les frais (chaque ezpérien» 

ce mériterait qu'une équipe de chercheurs full-time 

s'y attachât pendant vine période suffisamment longue)| 

» les Compagnies dramatiques qui acceptât de soumettre 

leurs spectacles à un oontrSle scientifique ont le 

droit d'en connaître les résultats dans un délai rai

sonnable (le comédien ne se contente pas d'une re

cherche pure» il lui faut des résultats concrets sus-

ceptibleô de le guider dans son travail quotidien )• 

Par conséquent, les constatations, aT;iasi ri
ches et diverses soient<Belles, constituent parfois une 

expérience trop limitée pour aboutir à des conclusions 

générales sur le théâtre de l'enfance dans sa totalité. 

Certaines données ont \me consistance intrins^ue alors 

que d'autres exigent un contrôle pliis rigoiareux» 

Margré ces restrictions p les résultats que 

nous avons obtenus sont dignes d'attention» 



L e COèEPORTEMEWT D E L ' E N F A N T * S P E C T A T E U R 

L'observation des réactions des jeunes specta* 

teurs au cours des représentations de mSme que les en

quêtes par questionnaires, intervievra et dessins dé

bouchent sur des constatations que nous avons synthétisées 

soiis les titres suivants s 

1 Les composantes extériorisées du comportement 

global 

2»— La compréhension logique 

3»— Le retentissement affectif 

4 Le mode d'appréhension de l'enfant, 

lé Les composantes extériorisées du comiDOrtement global 

L'observation attentive des enfants qui as

sistent à une représentation dramatique rend possible 

la éiscappltiie-de leurs réactions mais c'est avec prudence 

qu'il faut considérer les composantes extériorisées du 

comportement- global dès jeimes spectateurs» En effet il 

est parfois difficile d'établir une relation absolue 

entre une mimique et lane émotion particulière» Les rires 

des enfante peuvent à la fois signifier line participa

tion sincère, le désintérêt le pliis total ou même l'a

gressivité; les bavardages traduisent la distraction 

aussi bien qu'une demande d'information, etc. 



a) Les réactions spontanées 

La participation n*est pas toujours exprimée* 

Des enfants apparemment passifs suivent les représen

tations avec le plus grand intérêt» intériorisent le 

conflit dramatique qui se déroule aovia leurs yeux ( en 

témoigne le contenu de certains débats et interviews )• 

Sur le plan des réactions observables nous 

avons décelé une gamme assez variée de nuances s 

(i) sympathie*» enthousiasme : les personnages "positifs" 

trouvent toujours dans la salle une aide totale sincère 

et enthousiaste « 

més» mouvements corporels (ex.; d ^ s les moments drama-*-

tiques les enfants penchent le buste en direction de la 

scène, certains se recroquevillent sur leur chaise,, 

d'autres se laissent glisser sur le bord extrême du faai-

teuil, d'autres encore se redressent)» apartés, commen-o 

taires d'approbation et d'admiration, exclamations di

verses, conseils donnés spontanément aux comédiens,«.e 

définissent la participation " positive " des enfants 

au spectacle, 

(îi) antipathie-refus : les actions malfaisantes soat 

souvent contrariées, voire même interrompues. 

le visage, cris d'effroi,.•«), refus de participer aux 

événements vécus par les acteurs, recherche de sécurité 

(auprès de la monitrice), cris désapprobateurs,• ex

priment la participation " négative " des enfants au 

spectacle* 

Oublieux de tout, les enfants ont peiir pour 

" leiir " héros, le préviennent parfois du danger qui 

le guette, jubilent lorsqu'il y échappe. (+) 

Tel cet enfant qui se précipite spontanément siir la scène 
et offre son propre manteau pour " réchauffer une pou?-
pée qui a froid". Sous l'emprise de l'art, l'enfant 
perd le sens de la réalité, oublie qu*il est au théâtre. 

Rires, silences^^otifs, brxiits, gestes rytîi^ 

Manifestations de c:i^nte (ex«s mains cachant 



£ft p«rtlolp»tloa M t démo un éléaimt wmitû. i 
cm eours â«8 d4tet»t ^ plupart des «ztftuits â<«l«r«B% 

d*«ilX«far* 7 «ttaohar b—UBWH» â*iap«r«ttio«« 

Mai» IX arritw « w apaatataura d*itr« teaarwta 

9% agltda ^uaad la pièaa oasaa da lea intérasacr au qimaA 

X* " t a e ^ m * a*aat raXiobtfa* 

XA 2)ai»»farliaipatlo& aa aaalfaata aaaaa nu» 

rattODt par «oa inabâUtd paaaiira at indifféranta aala 

pXultt par dea yéaotiana tria Tiraa taXXaa %xm Itr^ta 

da ohaiaaa» gaatieuXatioaa divaraaa^jbaéaa at Hfiiarl—» 

alsafanta« éttraatata da Xaa^t«atat tefWPftasa* «t Hraa 

frd«pa&ta dtnegara aa apeataaXa* départ daa «sfiBita 

paatet la rapréaaatatioB* 

1») L M rdaatioaa pirovaquiaa 

XX a*aelt ial dta aeyana utiXiaéa par Xaa 

artlataa paar faira réagir X«a aafanta i appXaudiaaa» 

a«ata indoita» i^paXa aosaitéa» rires aeaasmloatifa «I 

aanta^aist ata« 

Laa istantiana n*abeutiaaaBt paa néeaaaalraMLt 

a» rdauXtat aaaoï^téi il «a aat aiaai daa éXdsMita 

taat du oadre da Xa aateia (««t daa * taXXaa " da my/m) 
au Xiaa da pratafiiar X*iAtdrit potar Xa apaotaaXat 

diatraiaat Xaa anfaata ^U8^*à Xaur diioaritlon* 

Sn avtra Xaa intnatiaiia da Xa aotoa aent 

tria uwermit dta aaintiona da faaiXité aeatrairaa sa 

prajat dduaatif paraa q[u*aXX«a aèatnt X*anfiuit à m 

é'tat da auraMailBitj^a, iuutiXa* 

I»aaa « M X t O M apwtaaXaat vn * aanaur da $m * 

aaaaia de ardar uoa atiMiq^^ra favara^a à X*éaXaaiatt 

da la Joie ou à Xa aaiaaaoea du ayatèra* C*eat Xul 

tanta de tirer Xa apaatataur da aon fSantauiX at da IS 

aanar par Xa vaata aaada des rdaXitda à aoiaa qpt aa sa 

aoit daiia Xa aerraiXXaax tsaiTera da X* ^.atiaa* 
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La nature et l'intensité des réactions a"ussi 

bien spontanées que s\aseitées dépendent de la place 

qu'occupent les enfants dans la salle. A partir d'une 

certaine distance de la scène » les spectateurs se désin^ 

téressent plus rapidement de l'action dramatique • Cette 

constatation est confirmée au cours des entretiens par 

des réponses du type " on aurait dû être devant pour 

mie\jx siaivre la pièce 

Ce fait — intensité du phénomène d'empathie 

liée à la localisation des enfants dans la salle <̂  

plaide en faveur du théâtre en rond et âe ses variantes 

(théâtre processionnel et théâtre déambulatoire)» Il 

va en outre à 1* encontre des salles surpeuplées 5 il 

semble que le nombre optimal de spectateurs se situe 

a.vz. alentours de 130 $ 

Il n'y a pas de concordance intégrale entre les 

manifestations eistérieures du comportement pendant le 

spectacle et les résonances affectives intimes diffé* 

rées* La participation des enfants n'est pas absolument 

liée aux motivations profondes qui guident ultérieure

ment leur préférences* En effet» les enfants choisissent 

non pas les représentations qui les ont excités le plus 

mais celles qui concentrent leur attention et forcent 

leur émotion silencieuse. 

Fait pour le moins curieux, les enfants dé

plorent en général j la participation bruyante même s •ils 

s'y sont livrés. 

II. La eompréhetnsion logique 

Question d'une complexité remarqtiablep la com

préhension peut être générale ou partielle, immédiate ou 
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tardive» logique ou intuitive, explicite ou implicite. 

D'une manière générale, nous avons constaté ques 

— les intrigues compliquées dispersent la capacité de 

concentration et diminuent le pouvoir d'assimilation 

des enfants; 

la multiplication des séquences n'ayant aucTin rapport 

entre elles nuit à la compréhension générale; 

— le symbolisme des personnages, des animaux et des 

objets n'est pas souvent perçu; les enfants appréhen<f 

dent plutôt les symboles dans leur signification con» 

crête et utilitaire; 

les enfants comprennent mieux les gestes à caractère 

psychologique que métaphorique; 

— le rythme du jeu dramatique doit respecter la labilité 

de l'attention enfantine et créer des conditions telles 

que puisse être assurée la concentration de l'enfant 

sur ce qui se passe sur la scène ; 

— les petits effets secondaires en dehors dti jeu princi

pal détournent l'attention des spectateurs vers ce qui 

est moins essentiel» 

Le degré de compréhension du contenu des 

spectacles évolue évidemment avec l'âge, L'ensoable des 

observations que nous avons réalisées à ce jour nous in

cite à " définir " deux grand^^tades s 

a) de 4*5 ans à 8-*9 ans 

La faculté d'observation et d'analyse est en-

core faible, de sorte que, spectateur inexpérimenté, l'en

fant ne sait se retrouver seul dans la masse d'impres* 

siôHS actives visuelles et auditives q\ii lui sont of

fertes» Il place facilement sur le même plan le fond du 

conflit et les épisodes secondaires» 

La mentalité enfantine obéit aux principes de 

1 • égocentrisme et du ssmcrétisme. Egocentrisme qtiand 

l'enfant moule le spectacle sur sa personnalité au lieu 

d'adapter sa pensée à la réalité scénique» Syncrétisme 

parce que sa pensée est constituée d'un amas confus de 

notions et de souvenirs juxtaposée plutôt que structurés 



selon des relations objectives. Ces deux caractériatiques 

fondamentales expliquent aussi l'irréversibilité de la 

pensée enfantine qtd se manifeste par la difficulté 

d'effectuer des rétrospectsE?^^ au ooxirs des interviews. 

Chez les enfants de cet âge, les faits ne s'ea-

chaînent pas rationnellement; ils forment un tout certes 

mais ils ne sont pas interdépendants. Les actions ne sont 

pas comprises dans leurs rapports réciproques s il y a 

syncrèse et non synthèse. 

A ce défaut de relations objectives coîcide va. 

excès de liaisons STibjectives fréquemment rencontrées 

dans les réponses que nous foiimissent les jeunes specta

teurs 6 Impressionnés par quelques éléments visuels ou 

par des analogies auditives» ils ne saisissent pas la 

portée du message exprimé par les comédiens. 

Au cours de cette période, les sens et les sen*» 

timents sont plus développés que les facultés intellectu

elles* Aussi les enfants sont'ils plus facilement ao*» 

crochés par le côté émotionnel et non par le raisonnement, 

b) de 9* 10 ans à 12 * 13 ans 

Entre 9 et 13 ans, la pensée devient progressi

vement plus logique mais reste fermée au raisonnement 

formel. Si l'enfant ordonne miexix les faits, il s'en 

tient encore presque exclusivement à la succession chro

nologique. 

L'esprit critique, la faculté de comparer et 

de tirer des eoncl\asions se développent. Beaucoup d'e»» 

fants qiai ont conscience de n'avoir pas bien compris 

sont capables de percevoir des erreurs techniques ou 

non formelles. 

III. Le retentissement affectif 

Nombre d'enfants n'ayant pas assimilé le mes

sage contenu dans certains spectacles affirment néan-



moins les avoir beaucoup aimés* Le théâtre semble donc 

leur apporter d'autres satisfactions q.ue celle de com

prendre. 

a) les thèmes 

Les thèmes des pièces pour la jeunesse peir^ent 

faire revivre des héros légendaires ou historiques, é-

voquer des scènes de la vie cotarante en évitant toute

fois la banalité, puiser largement dans le vaste monde 

de la poésie et du merveilleuse 

Totis les enfanta détestent les pièces visible

ment moralisatricesp ce qvâ. n'exclut pas leur sens ai

gu de la j\istice« 

Si les petits ( 4 à 7 ans ) aiment mieux les 

situations familières et quotidiennes ainsi que les oon» 

tes — ils acceptent comme naturels les événements les 

plus surpreïnants en même temps qu'ils confèrent un re-̂  

flet d'extraordinaire a\2X choses les plus banales — les 

plus grands semblent ne pas apprécier les spectacles qjoe 

leur montrent des histoires plus ou moins connues (ex*:les 

fables étudiées à l'école ou les thèmes classiques de 

la littérature enfantine). 

Si l'on envisage le contenu de certaines piè

ces, on peut voir un déplacement de préoccupations pro*' 

près aux adultes vers l'enfance s oppression du temps 

fractionné, thème de la révolution, problème de la pu

blicité mensongère, etc. La vision subjective de l'en

fance et les mythes qu'elle véhicule traduisent des 

projections d'adultes et ont autant moins de chances de 

toucher les «ifants qu'elles sont très périphériques à 

leurs besoins psychologiques profonds. 

La famille, milieu habituel de l'enfant, est 

peu représentée dans les pièces. On voit rarement sur

gir des frères et des soeurs; les relations familiales 

sont généralement fondées sur l'autorité; les enfants 

sont très souvent mis en rapport avec des ad-ultes et 

pratiquement jamais avec des pairs. Le personnage de la 

mère ne se manifeste guère et, d'une manière générale» on 



ne retrouve pas de héros féminins q\A répondent au be» 

soin d*identification des petites filles. Quand un pe2> 

sonnage féminin intervient ^ il est presque tou;}ours 

présenté selon la conception traditionaliste de la fé

minité ou on ^pose J.a force de l'homme à la faiblesse de 

la femme, l'activité de 1*un à la réceptivité de l'autre. 

b) Les scènes 

Les scènes qui impressionnent le plus les en

fants se cara^érisent tou;)ours par leur charge affecti

ve» Ainsi par exemple : 

— la libération cathartique au moment de la punition des 

personnages négatifs; 

— les possibilités d'évasion offertes par des interven* 

tions magiques; 

— l'importance des mécanismes de projection dans les phé̂ *̂  

nosM^^^M spectacle; 
— l'identification auz personnages positifs. 

L'enfant exerce ses projections particTilières» 

se décharge d'une série de tensions, assiste à xsae sé

rie d'événements qu'il " endopersonnalise " et fait siens, 

et s'exerce en diverses expressions de vitalité. 

Les scènes anxigènes concernent toutes des si

tuations frustrantes pour le personnage auquel s'iden

tifient les spectateurs. 

L'intensité d'un stimulus inattendu qui ac<̂  

compagne un événement semble responsable de son impact 

affectif. Les stisâfLations inopinées (ex,: l'explosion 

imprévue d'im pétard) et menaç-antes (ex,: les gémisse*^ 

ments déchirants et prolongés d'\jn personnage) sont géné

ratrices d'angoisse, 

c) Les personnages 

D'une manière générale ce sont les personna» 

ges positifs qui récoltent les préférences des esifants, 

néanmoins il arrive qu'un personnage négatif soit perçu 

positivement à cause de son attitude comique, la forme 

l'emportant ici sur le fond. D'autre part un personnage 



intentionnellement négatif sur le plan de la réalisation 

scénique peut se heurter à tin comportement bien anoré 

chez les enfants. C'est ainsi que le soldats quoi qu'il 

fasse, est très souvent reçu favorablement par les en

fants ( K̂ rthe du soldat î force» uniforme, puissance, bel

ligérance) 

Les enfants sont très sensibles à l'attitude 

sociale positive ( solidarité, gentillesse, compréhen

sion,..» ) des personnages alors qu'ils refusent les 

défauts d'ordre moral et social ( méchanceté, vol, égo-

îsme, injustice,••• ) qui les entachent. Les intentions 

néfastes déclenchât la frE^e\]r chez les enfants lors

qu'elles menacent le héros auquel il s'identifient. Mais 

il faut signaler que la causa/iE)âlité de la peur se situe 

surtout au niveau de la réalisation dramatique. Laideur 

des masques, cris des interprètes,. .inqisiètent davan

tage que les intentions. 

L'analyse des motivations déclarées nous ap

prend que la perception des personnages relève i ordre 

décroissant de : 

— l'interprétation : qualité du jeu, comique gestuel et 

dynamisme de l'expression; 

— l'esthétique théâtrale : décors, accessoires| costumes, 

maquillages et masques ; 

— le statut 8 place du personnage dans la pièce; 

— le rôle î attitude positive ou négative à l'égard d'autrui, 

La forme dramatique ( interprétation et esthé

tique ) l'emportent donc sur le contenu ( statut et rSle ) 

des personnages. 

Le jeune enfant étant naturellement manichéiste^ 

il ressent les actes et les intentions des personnages en 

catégories rédiiites à leur plus simple expression du bien 

et du mal. Par conséquêat les pièces qui mettent aux prises 

" bon et mauvais " sont très populaires. Les " mafevais," 

sont d'ailleurs plus bêtes que méchants et les " bons " 

déjouent leurs tours par le\2r intelligence. 

Mais au fur et à mesure qu'il grandit l'enfant 



refuse m e dlvisioB dm moEÔe siîBBâ tranchée 3 il réolme 
âOB cooflltG complexes settant en @oène Ses pereomages 

6©at la payeiîologie est plias matmeéG* Le s e a t i E m t de 
j^tiee très vivaoe l'ineite à déterminer son ehoix avoo 

plws de liberté* 
ê) 2>o héroa et l*aati«*hér08 

Ces â&m peraemageo li.bèroBt la ca-^iareiQ 

faatâse à toi point ^ue l e e ^ies seooaâaires " satellites " 
ofê et d*îm phéaoaèïîo ûù g^éralisatloa affeetive* feéséfi'* 

cient bien G@iivent âe motivatiom^âe même iiatî re* 

B ' m e îimière globale^ 1©D enfaatô 8«mt ts*ès 

oenei^es à l^attitMe soolal® poeitive ôu hér@s ( solida* 

rité« altâ uioiBe» proteotion»*»» ) et su comportement î î  

•ves^se ûe l*̂ £mti<*îiéros ( méehaiiceté» é^SQme»«««}« 

Ou* 11 s'agisse âee qtiaUtéa ûu héros eu «les 
é^iefs reprocliôo à eoa ssite^mlotQp les en^aate, gtssr m 

méeojsisae d'identification, apprécient ce© d e m persosi** 

2i^@0 en fenetiom de l a satiïË'e de leur attitude reQpecti«> 
ve à l*<%^d de c e ^ dont ils purement le parti* 

Si 1©G eBfasts ûiEKsat " trembler " pour i0tïr 

héros ils ne oupportoat pas potsr astcaat la terrew lai 

l'effroi î \m gsm.à effet otïi^ lEiaédiateseat d'ime dé* 

tente est certainement préférable à la teiiMoii d'me 

siété ecnata£ite# 

e) lies epeetacles às^^ lê ir totalité 

Losstu'oB demaside mxs. estfmts de jmetlfier lem* 

appréciatiem globale â*\m speetaele^ils se réfèf^£t en 

ordre déoroiseesit s 

eopeets émotioan^s du epectacle (rire, rêver, a^oir 

pe«r» être triate»«*«)$ 

— au ^eu Ôeo eosiédiena (iaterprétatiom» élocution» attitude» 

gaatille^sse 9 * • # ) $ 

— atsK dëcors et costmeos 

— à iQ msique et au décor sonore ea généré 

— au thème de la pièce (nature de l*i»trig«ec eont^u d© 

1^épilogue0»•«)* 

Quellee que soient leisrs appréciations» les en^ 



faut éprouvent souvent des difficultés à les expliciter. 

La cosEOinioation valorisée et expérimentée dans notre 

société étant d'ordre logique et verbal et par suite de 

l'absence d'expériences culturelles, de critères et de 

références dans le domaine de la création et du spectacle, 

ils appliquent une " logique " en premier lieu aux seuls 

éléments qui leur sont naturellement accessibles s l*a* 

necdote, l'histoire,, A ce propos le dessin apprend 

plus que 1 'int^^^si^» Par exemple, les décors earacté^ 

risés par une recherche esthétique n'intervient dans les 

dessins alors qu'ils ne que rsirement l'objet de meitions 

verbalesi ^ 

Agissant sur les mécanismes de projection — 

l'enfant perçoit dams les événements scéniquee des ca

ractéristiques qui lui sont propres ~ et d'identifica

tion — l'enfant participe à l'action s\2r un plan ima

ginaire, en s'identifiant à l'un des protagonistes du 

drame qui se déroule sous ses yeiix et en ressent les 

émotions — le théâtre favorise la catharsis — extério

risation verbale, actorielle et émotionnelle — et sert 

de catal|rseur des réponses affectives en ménageant des 

effets de libération des sentiments en faisant appel à 

des réminiscences de faits vécus par les enfants et q\3i 

les ont marqués 

IV« Le mode d'appréhension de l'enfant. 

Parce qu'il est évocateur, le geste l'emporte 

souvent sur la parole dans la mémoire des enfants-specta-

te\n*s ( une attitude suggère bien plris le caractère ou les 

intentions d'iai personnage qu'un long discours )« Leur 

lecture des événements scéniques est essentiellement sen-

sitive, affective, égocentrique» 



L'analyse des dessins fournit quelques é-

claircissements sur le mode d'appréhension de l'enfanto 

Tous les rapporte graphiques touchent a\as scènes qui ap

portent une quantité importante de stimialations, L'ini-

prévisibilité d'une stimulationj sa brutalité, son éclat, 

sa répétition, sa lisibilité impressionnent fortement le 

jugement de l'enfant. 

Cette constatation nous engage à dire que la 

mise en scène devrait s'attacher à maîtriser aussi bien 

la qusEittt̂  que la quantité des stimulations offertes aus 

enfants. Aussi les parties importantes de la pièce ne se

raient pas altérées par des techniqixes maladroites reii* 

forçant l'impact des éléments accessoires» C'est tout le 

problème de l'adéquation de la forme au fond compte tenu 

des caractéristiques psychologiques enfantines. 

Il nous faut encore signaler le ^sâJ^ qu'expri
ment spontanément les enfants pour la pantoname* Plus ils 

sont jeTHieSi, plus le théâtre est appréhendé comme un tiiéâ-

tre de la perception. L'enfant attend qu'on lui donne à 

voir et à entendre plutôt qu'à écouter et à comprendre» 

S on jugement semble a^rantager le geste et le son et se dé

tourner facilement du mot et de l'idée* TJh théâtre qui S© 

privilégie que l'aspect verbal risq\ie donc d'être mal re

çu ou simplement ignoré par les plus jeunes* 

Le dialogue doit souligner et expliquer l'action 

ce qui n'exclut pas»quelques passages poétiques là où le 

développement dramatique le permet ni l'htimour verbal — 

calembours simplesg lapsus volontaires, mots altérés».o» — 

qui fait la joie des spectateurs plus âgés. 



COMCLUSIOMS s 

La première idée qui pourrait venir à l'esprit 

du profane serait d'orienter les jeunes vers le théâtré 

pour adultes 9 en prenant évidemment certaines précautions 

comme celle d'éviter les oeuvres qui provoqueraient un 

éveil prématuré des sens. L'objection majeure à cette 

solution, c'est que le théâtre pour adultes n*est pas 

adapté à la psychologie de l'enfant et que la plup^t des 

problèmes et des thèmes dont il traite ne lui sont pas 

accessibles. Nous dirons même plus s un contact pi^maturé 

de l'enfant avec des oeuvres qui le dépassent serait sus*!̂  

ceptible de créer chez lui une aversion tenace. 

L'étude psychodynamique de l'enfant-spectateur 

montre au contraire que le théâtre pour enfants a des ca

ractères qu'il importe de ne pas négliger* 

L'alaaosphère qui règne dans une salle de thé

âtre pour enfants se distingue de celle d'un théâtre 

pour adultes. Le jeixne public vit intensément l'action 

scénique. Au cours d'une représentation, la participa

tion se manifeste par gradations allant d'un silence op

pressé à la pl\is vive excitation. 

Le sens de l'élaboration de l'enfant est très 

faible; il n'en est pas encore comme l'adialte aux pro

cessus d'objectivation des réalitée ni à la compréhen

sion des symboles et abstractions qui exigent une stylisa

tion réfléchie, rationnelle. 

Les effets perceptifs ~ o|>tiques et auditifs — 

de même que la charge affective des événements scéniques 

sont d'une grande importance pour les enfants qui s'en-



nuient quand le conflit dramatique ne s'explicite pas 

par Inaction. 

He disposcua^ pas des mêmes expériences et des 

connaissances que l'adulte, les enfants sont plus facile

ment excités et influencés. La capacité à prendre une at

titude critique n'est pas encore entièrement développée» 

A la différence de l'adulte, l'art n'est pas encore un 

besoin pour l'enfant. On ne peut dès lors éveiller \m 1)6"-

soin que par un théâtre dans son sens total. 



— chapitre III — 

T H E A T R E E T E D U C A T I O N 

Dans ce troisième chapitre» no\is développerons 

trois problèmes pédagogiques qui nous paraissent essen* 

tieljfe dans le cadre d'tine politique promotionnelle du 

théâtre pour enfants à l'école. 

1 i:é^îieSstation pédagogique en faveur du théâtre 

pour enfants? 

2. — Intégration du théâtre pour enfants au processus 

éducatif? 

3. -- Théâtre potir enfants et formation des enseignants* 



ARGIMENTATION PEDAGOGIQUE EN PAVEUR DU 

THEATRE POUR ENFANTS 

l'étude de la relation qui unit l'enfant specta

teur à la représentation théâtrale nous conduit à examiner 

le problème de la place du théâtre pour enfants dans le 

processus éducatif» 

Le fait théâtral rapporté de façon concrète au 

spectacle pour l'enfance est un phénomène qui appartient 

à la stinieture socio-»culturelle d'une société et donc 

passible d'une anaJ^se qui détermine la portée, l'importance 

et la fonction que cette forme d'expression doit acquérir 

dans un système d ' éducation rationnellement constitué « 

Le rapport école-théâtre reflète, -que le plan 

institutionnel, d'tuie manière tantôt plus tranchante, tan

tôt plus coulante, une certaine jalousie exclusiviste — qui 

devrait pourtant céder la place à l'entente et à la soli

darité — entre l'art et l'enseignement. Cette situation 

résulte d'une méfiance presque " ancestrale " vis-à-vis de 

ce qu'on n'enseigne pas en classe et « par conséquent, nÇeslL 

pas compris dans le champ de gravitation du programme ana

lytique. 

A coup silir, le théâtre — par raison de vivre — ne 

sera jamais dans la dépendance de l'école, mais il peut 

parfaitement se trouver sur la même voie, et, en tout cas, 

l'école " moderne " ne regarde pas le théâtre comme une 

muse hérétique (+) 

(+) dès 1924oAdolphe Perrière, le théoricien de l'Ecole Active, 
attire l'attention sur les rapports du théâtre avec l'éduca
tion et les loisirsj 



L'asserfcioa ^ue la seule et prlnoip^e aott de 
1* enfant est celle de cdnnaStre a été înfimée par les 

trai;me£ des p^chologaes généticienso A la limite, l*©nfaïït 

poiarraitg sê résignez» à 1* ignorance, mais pas à 1** absence 

d* émotions. 

"Menes«le à l^âge de 12 ans dans le la«> 
boratoire d'im p?i2 Mobel et VOUB eî̂ m̂ i* 
geros le ootsrs de sa ^ e » non pis par ce 
qu*il y eomprendrao mB.t& par le speetep 
oie qu'il y vivra "(Sintimbîmu Mp» 29) 

Profiter de l*îjypa©se " de l'art povsp "iastrai-

r© ° l'mfant» ©'est«*à«^3?© pour l'enjpiohirp poiar ss^fermir 

s<m diseemement env^s lui<*m^e, envecps la vie» 

En assistant à tta spectacles l^enfant ^as*git 

le cercle de ses oonnaissonees mais aussi celtd de ses amis^ 

le théâtre le protège ainsi contre la paiivreté spixitueXlO 

et la solitude» 

La vie sociale s*étant développée lentement 

veïi3 le gî?ôg^ismej il importe de ne point négliger le sea*-

timent oonmrtmaotsdre^" besoân du coude à coude» ôéadr de 

l*iiGH2me d'être au contact des autres homes^ perception 

intuitive du qtzi l^unit à 0es semblables^ lien q,ui ne 
s'établit que lorsq:ue les êl2*es sont intentiosneilegioat 

ou occasionnellement9 artificiell(^ent ou nsturellesient 

réwils (De CosteTs B«" îse sentiment ooeMunautaire et le 

théâtre des Jeunes p^oâOO) 

Le théâtre conçu c ome une participation du 

spectateur à m e action scéniq.vLe favorise incontestablement 

l^éolosion et l'expression du sentiment eosMunautaire des 

;}eunes« 

Pour l'enflant» le théâtre constitue en outre 

une souroe estraordine^o d'étonaement» de fantaisie et d'i-

ciagination qui vont beaucoup plus loin «jue l'événement 

soénique» 

Or ces trois élément© — étonnementp fantaisie 

et l'imagination — sont des faotem's essentiels po\2r la 

formation de la personnalité de 1*individu mais bien souvent 

ils échappent au contrôle seientificîue de l'adulte» Il en 



est ainsi de l'usage izratiomel des moyens de coimmmîoa»»» 

tion de masse — radio9 télévision^ oiném et bandes âesei«> 

nées — géaéyaleEHsat conçus et utilisés noa pas deeis le but 

de jouer m rôle daas la ^oîroation de l^enfoat mais régi-g et 

f<metioîmaLi€#@ un mas:°ehé d^of^e et de dein^ôe q.ul 

répond à doe intérêts de aatiîre éoenoaique et à des idéo* 

logies étreajgèreso A ce propos il a* est pas em^éwé de 
parles" d***or]^elinat iatelleotuel et sensible® si«au0i fa*» 

mille et organisées d^éducation abandoiment l^onf^st» 

Aliment à l'imgination créatrice p le théâtre, 

par Don effet cathQa?tiqu©(, facilite aussi i*02îtériori0atiQa 

des sentiments ainsi que 1* explosion libératrice de oer* 

taine© contraintes. Cet effet est tel que la détente sub* 

séquente à l*escitation apporte le calae intérieur (<*•) 

Ainsi conçuo le théâtre peut jouer ua rSle ré*» 

solum^t fo2̂ tate\ir de la mentalité et de la personnalité 

do 1*enfant» ce dernier pris aussi b i ^ coime phénomène 

social que cosjae individu non traumatisé 9 non aliéné et 

suffiaament apte à se réaliser» 

(4>)les psychologues 9 dans le diagnostic et le traitemmt de la 
névrose et de l'inadaptation infantiles recourent aetuelle-
ment aux techniques dremtiques des loarionnettes^ da théâtre 
d^enfmits et du psychodraeane 9 



INTEGRATION DU THEAîERE POUR EMFÂHTS 

AU EROCESSl© EDUCATIF. 

Tenant o(^pte Ses données sspéri&^tales oonô€sp«-

nant 1* assimilation des conceptions théât2tû.es» nous pen<» 

sons q,u*'\me initiation ^ti8tiq.\2e de la jeunesse ietolliterai-

1* appréhension des spectacles ssias nvûx0 pour a\xt;ant à 

la sensibilité enfantine» 

Daos cette éôtieation " ûoxss. aspects nous sem» 
blent essentiels s l'apprentissage du laa^ge théâl3?al 

et la connaissance des techniques ^if-ai^tiques» 

1° Ets^t donné l*in^érienee culturelle des enfanta» 

il est nécessaire de leur apprendre à " lire " ( tout corn» 

me ils apprennent à déohâirrer xm. te:rte pour le comprendre?) 

les symboles de la " grananaire " théâtrales 

2» La lisibilité est également liée à la connaissance 

des techniques dxmiatiquâs* Pour qu'il n'y ait pas de rx^*> 

tiEre entre la pièce et les spectateurs, il est indispen

sable que les i^oeédés techniques de la mise en scène par 

exemple puissent être interprétés $ cette connaissance re» 

quiert elle aussi un apprentissage» 

L'intégration du théâtre poisr enfcaits au pro

cessif éducatif peut être réalisée à trois mom^ts s 

1© Avont la représentation 

2*» Pendant la représentation 

50 Après la représaatation. 



4 ^ -

M préparation Ses enfants est ime gueetlon 

très discutée « Certains affirment qjue la dénQrthifieation 

de la maoMne«>théâtre risque de rompre le oharme^ â^autres 

au contraire proolancait ^ue la mBg^e tient plus à la fête 
qu^au lieu dane lequel elle se déroule « 

Lors de nos interviews et débats avec les en

fants» lorsque nous les poussons à dépasser le compte ren» 

du enecdotique du spectaele et qu^ils prennent oonscienoe 

d'avoir mal compris^ il leur arrive sotavont de regretter 

de " ne pae avoir déjà su avasit 

Mais coQHie les aâiiltes» leurs opinions sont 

p^^agées en ce qui concerne l'opportimité des eis^Ucations 

verbales avant la représentation^» Le refiae est laotivé pa^ 

l'effet de surprise que le spectacle doit ménager» Oe\3X 

qui désirent @tre informés il s'a^t la plupart âu temps 

des jemies enfants de 6 à S ons — soiâiaitent recevoir des 

précisions non pas sisr le déroulem^t de 1 intrigue maiis 

sur le conteste opatio^tosporel de l'action* 

Il . PMAÎiï M REFEESEî^TATÏOB 

11 faut signaler ici 1*^accueil favorable mani» 

festé par les ei^ants à 1* animateur ou conteur présent dans 

la salle diarant le spectacle o 

L'interprétation qute nous tenterons rappelle 

l'aabiguité des besoins globaux de l'^ifcmce s à la fois 

être m. sécurité et @tre easposé* 

La présence d'un comédien parmi les enfants « 

dialoguant» informant« introduisit;) répétant » annonçant» 

mimant9 transposant la parole pot^rrait être appréciée p ^ 

les enfants comme un élém^t de confiance et de sécuritéo 

B U e contribuerait ainsi à combler le " vide ** entre la 



scène et l'enfant. 

Quelcjuee Oompa^aies tentent» à l'instar âa thé*» 

âtre bjceehtien» â'aâaptes* au pulîlic enfantin» la teebni*» 

que de l««©ffet d'éloigaement". 

I<a distanciation ï»édixit les mouvements d^iden*^ 

tification du spectstem' ©t cultive son esprit cxltiqu© 

en le faisant entrer à la fois dans la place du ooinĵ dlen 

et dons celle d'un ofeac^vateiïP actif » 

Ce mode de Jeu, expérimenté dans l"entre*deus«* 

guerres au SchiffbasierdŒim - !l!heater de Berlin M était 

dé^à utilisé dans les théâtres antique» laédiéval et asia*» 

ti^ue i'M')^ 

Âu niveau du théâtre po\23? enfants la distancia* 

tien se ts'aduit de diverses aanièrea s 

— l'acteur sort de temps à autre de son persosnage^ ausoi*^ 

te la réflesion des spectateurs afin que leur attitude 

(adhésion ou refus) devant les actes scéniq,ues ne re* 

lève pas miiquement du domaine du subconeci^t îsmis 

aussi de la conscience claire 3 
— les changements à vue des décors et des masses s 

— l'intervention pendant 1© spectacle du " régisseur " 

e^liqu^t les éelgdra^G em. sources visibles ainsi 

que l^ori^joe du décor sonores 

l'emploi de panneauss tils'es annonçant les soènes,^ etOo«« 

oeo« autant de techniques rompant pli^ ou moins l^illusion 

dramatique d'ordre émotionnel, et préservant l'attitude 

critique et esthétique du spectateur» 

la théorie de 1 * éloignement va à l'encontre de l'eisvoûte-
nent et veut échapper à l'hypnose d̂ ss manifestations col-* 
lectives du nasisme^ 

} ces théâtres utilisent une foule de s^rmholes i, masq^s 
d'hotmaes et d'animaus indiquait les c^^^tèrese raj^éçages 
( dans les tissiîs lusueus: ) potar suggérer la pauvreté t 
effets de distanciation obtenus par la îousique et la pas» 
tosiiœ» eto»oo 



ïïï . APRES M RÎS>R^EÎÎMÎ013 

Faut»il ou mn âtcploit^ les représentations à 

1^ école ou au cot^ des séances so&io«»Gulturelles§i 

Autre litige S 

Il est évident qu'une exploitation syQtéi^tl«ïue 

rieque de dé^ûter les enfants» Come les adultes^ 

deo enfante qui désirent débattre du epeotaole imédiate* 

aènt, d'autres préfèrent reetesr avee eus:*mimese certains 

n'extériorisent qrss plusieurs e^aaines après la resopésea» 
tati@n« 

D'une manière généi^eo les jeunes spectateurs 

à condition que letœ venî ie au ^ é a l ^ ne soit pas ime pa

renthèse dans l'horaire» raeonteœï^voloatiers le spectacle» 

C'est tîne leçon d'éloeuti^* coll©etâ.v© parce que les uns 

complètent l'évocation de telle ou telle seènep ou con** 

testent tel ou tel détail que les autres auraient oublié 

ou perçu différezoment • On en discute « on cherehe à être 

précis. On fait des dessins^ tant@t pour fixer l'imge du 

spectacle^ tantôt pour ajouter des épisodes de soja ca^» 

Se mémo pour les textes libres^ Et si le spectacle apparatt 

corne un événeisent majeur dans la vie de la OIQSBB^ on 

confectionne collectivement m album qisi en gardera la 

tr^e« 

Outre l'expression orale ou gi?aphiqueo l œ cours 

d'éducation s^sique © l'apprentissage du r;̂ thffle9 la co

ordination des mouveiBents peisvent tir@p profit dans les 

semaines qui suivit le spectaoleo de la venue des enfants 

au "^éât^Sd 

Be nombreuses activités aesiuelles voient égale

ment le jour s réalisation de tapisseries^ de collages9 

de marionnettes utilisées par les enfants poiar faire re

vivre l'histoire»On rejoint alors l'expérience du jeu dra

matique dans le cadre de la classe qui devient le complé

ment logique de la représentation théâtrale, 

A la demande et sous l'istpulsion des enfants 9 



la pièce théâtralej iatégîpée à l'acte pédosogLqvts ©t éâu-» 
eatif« peut devenir le ** e^tre â'intérêt " de toute acti

vité 9 la mtière de probl^iies do calcul autant que des le» 

Qons de veeaîaulaireo — L'év^eaent scéaique " envahit ° la 

eemine scol^re et se retrouve dons dee eKerciees multi

ples et divers» 

Voici» à titre â*'e:ŝ i!ple9 l'inventaire des 

activités réalisées par douse classes d^une école primaire 

suite à la représentatif du " Cerole de Craie " interprété 

par le ^éâtre de l'Ë^^nee de Brtsxelles M 

Classes 

Activités 

la? degré 2e et 3e d^ré 

E^ression Entretiens f^iliers 
sur 8 

les problèmes mo
raux, soulevés par 
1 •histoires 

— la s^^nière origina^ 
le de p r é s ^ t ^ les 
acteurs (en GOV^ 
de représeaitation à 
l'aide de chansons) 

— le caractère de chef 
que personnages 
les seèsaes seront 
frappé l^^kaagim-
tien des enfants 

Bétets sur s 
— la notion de pro* 

priétéi 
— les sttribififcs ca* 

ractérisant o^oun 
des persoimagess 

«=• le eonteisu sociolo
gique du spectacle 

1 1 

Esçp^ossion 
écrite 

— constitution d'al* 
hioas racontant l'
histoire 1 

— lien des te^es d'-
enfants avec l*eŝ l̂ ^ 
pressicB des mas-
^e^égaies et tri
stes s 

— résumé eolleetif de 
la pièces 

-* ^é«éiMrtlture( classe 
de trQnsiti<m)$ 
dessiner et celoriâ 
des h£^ons|sens 
sénes^O0^ô^ 

«- c^iotitutim d'al* 
hume eolleetifs à 
l'aid© de testes d' 
.enS^taCesq^cités 

i^^ti^^^écess^re eu£> 1̂ » 
plan de la lagfignss)̂  

— rédaction sle 
sonnage que â'ai 2e 
pli\s apprécié (et 
pourquoi) ?uae scène 
que â'ai beaucoup 
aimée«etQ«»« 

(4̂ ) il s'a^t de l'espérience $PE/00 que nous avons d é ^ eitée« 
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iâiosraplliqiw 
rM«tt«titttti«a ém 
i*lilJitoir« «a bn»» 
4 M AeMiaéMi 
fleulni 1 ifûTBdssBÊkSjêM — deaaiiui litre» 

-» oonfwtion de BM*» 

rewi 1 nn wxwi e* WKif 

— rdalisatien de oaa» 

** UI«B(«a W t W l œ mmfm, 
rionaac (ooni-
a œ n e ) et iiit«r» 
ps^taticm û*vgam eflgr*̂  
nète 

oorporeli» 
dnauctisatlon d*ia» 
•eèiief 

— faire reviwe les 
persomagM 

Kllîp9P9iNlidtQO 
mufiicale 

<«* oenstitutioii a*ia 
•roheetva toftaitin 
et rooherohe de 
rytbiflee 

— iavmtiott de aéli* 
diM wmtliiMttt 
les prinodpBttK psi^ 
Bormases 

Divers BetTiéwitt Q,m 1 ein— 
• • K U M Aee riches 
et de* MMvresa re* 
latioz)«(i« suis l*a< 
mi de»»*}» «aalyee 
û9m grephi|tgeB»» 
de Ift ••iAiiiiie*4idjnito» 
•Xe d*m pergoniMMipi 
de la pièee) 

mlMmmmX ohrono* 
Idl^m des 8cèno8 

eufiinta 

— eê uttes sir Is thé* 
atre, lo LTétier 
â'aotonar et la résp» 

» liaution â*a& specta 
Ole 

Certoet d*«atree événexo^te dans la vis de 
l*doole ea de la eitd peuvent servir ds peints de départ à 
de 8em'oiablc8 exeroioee» Lee pratieiens de l*dtade da oiiliea 
le safiat himm 

Maie il ne faut pas publier la force propre de 
set art oongplst ^*eBt le tb̂ ttre» ni n*dtfiger la paort q.us 
d^t prendre dans l*eBsei,gneneat mm éduoatitta artistique 



Seaiq^lJCBA set ^oXQs^vtoo 
stiojjanod snon g.îiop xm3q.ï8A sadiC?, xnop ̂nas f^JiOd ^BQ^Q x^oiio 
oaioTïStîO'çqwUOA^e^uTjp ©opom 0©>i!̂t»3jp tipa©9.îîs «3"pq ot̂epsœi 

fi eed^ aaisp op î^uô^^-p 

(̂ji4.)«s*j.ïs©j:iï9 Qox 

-Bp^d noi;î.o®oX ©oro^x^^ot 5Q.mQ053 ©p ^aÇqo .mod Iï,ISB̂© 
a^^^iE) ôm f ^p^80^ giîOA© snou *X^^î^^«>J ©î3E%Xqo<î 
^ asoo!Îf,ï sp Qg.Tî9îEî̂XP S9P «la^ôddQ^p xïiojrgêCj 

*BfSOdoad sïiî3©q.eoo sep ®nBifîj.-ç̂ô îJ.'çMQOJX ^©ddoxQAfp %® 

ifOA^s op «oir^soïi^ «X -sssod ©s s^ox ®QP îî.ïI©<î «O 
^imj^'BOjmmmo «x 9^ tioistr0ï̂<3:dmoo "©x ©p 

©̂'çpsî.Cpkid ne ©jK|.?ieoX ^ %® "f^^X ^ ̂îaA-pop pi,ï> soxoisfŝqo eep 
——^IÏ©AîlOS BqS!^. !Î.U©SSTtq̂§>ftS ©ÏIP̂ŜÎÎ© ©<î̂§ ^ Q.© ©tUV ©«X̂f 1Ç 

©«î^OaS p:^ ^^aP ©^n©o ©q.uoîi. %Q ©TCQ^ î̂ïi ©^tïa 

(f) o©d q.îx©Ai:oô9a ©Iî 8!i.îîaî©-ç©sîE© ©©x 
©ïiî» uo-ç̂Bffitîoj ©im si-i:©© «©po-gx^îOfwî© BOTt95.mî"ça^ eap q.i;oô 

%sxQ$ XT xçu©A5©d JTiOd sp^ •g.'ços ©o ©n& ©ïil>'ç.»î,n5 ©a&XQ"̂'̂̂ 

etïBp ^©e"FXT4^ttI "S?0A'3S 'q .ma^nŝ'^^Qîrç^X ^ îî»©©»© ^© ^"^^ 

•TOgX ïio'ç^^onp^jX 9P î̂^it^X?» ̂î-s© ©a;|.f̂ti* ©X "©^JIîQXXSO 
•s© J^d xx©ApoP ̂9.pi.ifîi.0B «©x^^ussaspuoj ©jE'̂gîj,©^ 

»,ï©%eps©eP fÇçp 
{|,'PB*E©«},'p:5>ra X%6^^ JT^O© TZ09 ^ -©X^S Ô'̂ Xt'**'?®'̂^^©,!! 0ii.W3Jlï9 
^od ©̂î̂^̂iîQ. ©1 «©aî^^em ^©x 5̂© ©©A^XP S®! ©J^«9 » Q9sp3Cî 

-•ziil „ ©Tix^ sso'çg.̂x©'̂ QP î^.t^raassxxq^î'^ *® Q©AI:;î.©© Q9poîî!l,g>în 
09p .2©^X^ottî.^d ©ïsîjpnmfip s ©s©?3X0 ^ ©P ^^fX® ©1 %tï©in 

•»©î}.̂X<î̂oî> ©BLXojsuej^ ©̂Igpîjq. np noif^onpo^oTel 

•©.îTOJ ©t JtOAïiGd ©q.ifi3iîïioQ XT ©TH-çoEï ïig: *©tSA'ÇA ©p %JC:Q 

tm "gestï̂ *©XO®^«X ©t ©î^EIOO *ïm9îns©o UJ'Q%JLQO tm 



h) âébata âo groupe iimiiéâiatemesit pootérieura m. speeto»» 
cle 3 

interventions portant our la compréiiensiQn âu 

message (contenu âe l*histolre) et la signifioatiOB 

âes conv^tions théâtrales « 

Cette étude a fait l*ob3et û'vai rapport ciroon-
stancié nouâ nous limiterons par conséquent à en pré̂ ^̂  

senter les grandes tendances s 

a) sur le plan de la compréhension l©gi<^ue 

les enfants a*£^ant reçu aucune prépes&ation et n^^rant 

participé à auGuzëSôébat précû^able mi testing possèdent 

le pouroentage de réussite le moins éle^;^; 

— les enfaats n'ayant reçu aucune préparation mais ayant 

participé aus débats organisés immédiatement après le 

spectacle améliorent sensiblement l&ur poubentage de ré-t̂ s 

^site; 

les enfants ayant bénéficié de la préparation verbale et 

collective assimilent mieus le spectacle q.ue leisxs pairs 

des deux conditions précédentes. 

L'organisation d'entretiens après la raprésea-

tation améliore indéniablement la compréb.ensionv ccmprélieD^ 

sion qpl est plus profonde si les enfants bénéficient d^une 

préparation. Mais ces interventions ext&^eures — ^xpépara* 

tion et débats — ne déterminent plu^e différences statisti*» 

qument significatives à partir de l'âge de 11 ans i^^), les 

filles semblent plus réceptives que les garçons aux modes 

verbaus de l'action péd^ogiqus» 

b) sur le plan de l'âBSimilation des oontrent^ns théâ

trales 

^0ua avons déjà évoqué cet aspect du p3?oblème 

dans les pages précédentes (<»̂4-e-)o 

Rappelcms néanmoins que les conventions théâ>* 

traies sont nettement moins bien assimilées que le contenu 

véhiculé par le speotaole* 

(*) Revue Rencontres* ^àr& 73 (Dossiers du Caeef)§ 
(4.+ ) poïsr le spectacle analysé; 

(••4'*) L'enfant et les conventions théâtrales in " La réalisation 
ecénique et l'esthétique théâtrale "s 



1& ps^époration osée svst les technli^aes 

âraioatiques »1 les âéltato améliorent les perfommoes* 

Cette double constatation tente à prouver que 1*initiation 

au lem^ge théê.i3^ ne peut se réalise:? que â^me s^snière 

continue ( une interaction pédagogique unique et isolée 

dans le temps semble peu effioaoe }toute action éducative 

étant par définition une oeuvre de longise haleine» 

e) sur le plan affectif 

lia préps^tion antérieixcd n'atténue pas la^is^ 

des enfants ( la différence entre les résultats des enfaaats 

zi« ayant pas reçu de préparation et ceux des specta^urs 

ayant reçu une préparation n*e0t poa signii^oative )« 

Far contre les débats postérieurs à la réception 

du spectacle réduisent le pourcent^e d^appréciation fa» 

vorable« Faut»il voir dans ces résultats l'influence d'îiae 

attitude critique (•̂ pî ri,ncj;itQlOBieT?t provoquée ? {•¥} 

Ces àiffér(ants résultâtes prouvent que le spec^ 

tacle dramatique ne doit pas être considéré coisme une 

pareaithèee dans l'horaire œais qu*il mérite de s'intégrer 

au processus éducatif général» 

les enfants ©nt-ils éprouvé le besoin de critiquer né^-y. 
vemsat parce qu'il y avait débat ? 



THEATRE POUR ENFAIîTS EÎP iPOSMâTIOM 

EHSEÏGKMTS 

îi'inté^atlon du théâta^e pots» enfants-ewoo-pro* 

oessus éâi2&atl£ soulève la question fondamentale de 1& oom» 

pétence des ensei^cte^to» 

A l*lie«re aotuellep il faut bien reecïmaîtr© 

g.ue lôB maîte-es â^éeole ne sont guère haMlités à entre

prendre l'initiation théâtrale de leore élèveso 

Divers jaoyens sont envisagés poiar rendre eette 

action opémtionnelle s 

— l'éd\3seatioa théâtrale en école aormalos 

— la sensibilisation des maîtres à cette forme eultKErelle* 

lo Edtscati^ théâtrale à l** école nos^ale 

Les programes de formation professionnelle dos 

instituteiars et institutrices ne eos^onss^n^pas 1^ éducation 

théâtz^e. 

Aussi 0 à l'heiare actuelle $ les rares initia<» 

tives se situent en dehors des recoiomandatlons officielles» 

Cette action se traduit soit dans le cadre de 

sto^s d* initiation auE méthodes d^éôucation active soit 

dans m e série de contacts s* étendant sm* m e année sco

laire (mtre des spécialistes du théâtre p les professeurs 

et les étudiants» 

En France» les Conseillers Techniques d^ Education 



Pop^airo (Secrétariat d'Etat à la Jeuaesee et aiïH Sports) 

Bont parfois amenée à organis*^ âanB les Ecoles Nonmles 

des stages prévoyant une ijafomatioïi teeimique générale 

siîr les arts et laétiers du théâtres accompagné de <iuél<i"U0s 

eseroices sur la dictions l'expression corporelle et le jeu 

du cosédien» en vue de la préparation des jeimes instltu-*' 

tei^s à l'aaimatiosi d'im groupe théâtral*, 

Dans d'autres eirconstances, les élèvee-^uiaîtros 

sont aie progressivea^t — pendant toute laie année scolaire 

en face des obligations d'me réalisation théâtrale ^ selon 

le soh^ia suivant s 

1 ) leeti^e d'oeuvres théâtrales suivie des essais de 

distribution q,ui fixent le choix définitif du pro« 

2) praoaiôre taise en place (notions tecJmiques généra*» 

les)» éducation corporelle 9 tenue de scène > eoasti— 

tutioa d'uae éqtuipe chargée de l'étude des décors 

et des eostmess 

3) répétitions et réalisations des décors et costumes 

sous la direction de différents professeursg 

4) sise ©n scène et mise au point des décors » costis» 

mes accessoires» éclairages et maqi2illages sous la 

condi^te de «quelque© spécialistes du théâtre C-î-) 

L'espériene© q̂ us nous avons en la matière se 

situ© au niveau de l'organisation d*un stage d'art dr^a-

tique consacré à la création collective d'un spectacle pour 

enfj^te par les canâiâat@«>in8titutet>rs de l'Eoole Nonaale 

Charles Biais de la Ville de &ru3£elle@« 

Les stagiaires eurent à franchir plusieurs 

étapes s 

1) la préparation du stage 

«» initiation des normaliens au:£ principales techniques 

d'expression et d'£uiii2ation (chant» mime9 marionnettes^ 

expression corporelle^d^o) par les professeurs de l'école 

(•f) à la âiffér^oet%ijb nous avons véoiîe» cette initiation est 
Goncue dans le but de réaliser un spectacle généralement dit 
de "fin d^ études** présenté une seule fois à-&Sfmit la eontinunaui 
té scolaire par la promotion sortante ; 



normales 

contacts avec les Coiapa^oies professionnelles âe théâ» 

tre poiar enfants et assistance à leur âeztiière créations 

— ©n-te-etiene avec quelques auteurs de pièces pour enfants 5 
— participation à ^ e séance âe création âe maquettes de 

costumes; 

«• réalisation de montages auâio«»vlsu&ls (sonorisation et 

éclairages) 

élal)oration ùVL teste s partant ô^xme iâée originele^ le 

canevas travaillé sous la conduite âu professeur âe 

français» est ' ^ ^ ^ ^ ^ ^ m e n t soiœiis auK réactions des 

enf^ts (débats9 ^tretiens» dessins» s^nètes„«.») 

2) le stage proprement dit 

«* réalisati(m dramatique # cdse en place (sur maquette 

â^abord)» interprétation $ réalisation des décors» ac» 

cessoi^es et marionnettesrecherche des xsaquilloges 

appropriés &m comédiens^ confection des costmes en 

rapport avec la psychologie dos personnages^ montage de 

la bonde sonore» chois des éclairages» «•« « autant de 

problèmes ressentie avec acuité et résolus grâce à la 

collaboration de demi professionnels du Idiéâtre 

enfants; 

— présentation du spectacle le dr<mier ^ovsr de s$age de* 

vant un public d*enfants* 

3) les prolongements 

— aneOyse critique des résultats; 

correction et amélioration de la représentation; 

^ diffusion du apeotaoledans l^a@î^^ition bruxelloise 

(une quinzaine de représentations touchant trois mille 

enfants environ); 

— constitution d^mie troupe d'amateure et collaboration 

avec les "Comédiens Hormaliend'fondés en 1933, 

XX» Sensibilisation des ensei^isnto • 

k notre coonaissancev il eslste en Belgique 
deus t^ee d* action ^sant à " intéresser " les enseignants 



au théâtre potir enfante s 

— diffusion âe âooyments teclmiques et péâagogi€[ues; 

«- aetion p^soimalisée â^£miinateurs cialturels spécialisés 

A) Diffusion âe âo^asents teoîmiqLues et péâagogiçiueQ 

Uhgroi:^ âe travail que nous enimoBS au sein 

âe 1* ÂSBL " Association ôes Spectacles " élabore âes fiolies 

techniqiies et péâa^^<|ues qui sont ôistribuées ^:>atuite« 

ment aus ensei^^êeâatâoat les enfa&ts assistent aus eipeeta* 

d e s diffusée « 

Lorsque les eirconstanoes matérielles l*auto«> 

risent» ces doctonents sont conçus en tenant eo^spte des ré« 

actions de groupes d^enfants et aveo la collaboration des 

Comp^nies dramatiques* 

Ces fiches abordent notamment t 

— une réfle^on sur un problème fondamental fess l*origii» 

nalité de la genèse du spectacle) | 

une présentation du spectacle (carte d» identité de la 

CoQpagniep scénario» Ëmaî;7se du contenu de la pièce et 

de la ré£Llieat ion scénique); 
«• des suggestions en vue de l'e^loitation péda^gique du 

spectacle ( préparation éventuelle des e n f s ï i t S o prolon^ 
g€aaents possibles)? 

— des rensei^ements bibliograi^ques soigneusement choies 

( s u r les principales techniques de confection des marion* 
nettes par exemple) 

Les avis des enseignants esprintés dans m e enqiS* 

te lancée par l'Association à la fin de la saison 7I'»72 nous 

apprennent qtie les fiches constituent une aide précieuse 

poiar se rendre compte du travail réalisé par les ocsnédiens 

et pour entreprendre Ses exploitations pédagogiques* 

Dex2x tendances contradictoires se dessinent î 

pami les comentaires et réflètent biexi les mentalités en 

présence s 

les fiches doivent siîggérer les prolongements et laissa 

toute liberté d'action aus éducateurs$ 



«- les fioh«0 à«vr«l«nt pXtas âtftaill4«« ca alvMm d« 
l'aocploltfttloii p4âa«ogî uî -rj 

B) Action p«r»&zmali«4« â*aiiiaa;t«ur8 eultixraXs mpéviMûJiS^ 

C«ttd démarohe* si original* soit»*!!*, «et pfla 
répaxkûvjè égard 0» aanqu» â^anlœtvaro spëolalioéB Jipx 

théâtre poxor eafteita* 
Le SarvlM Provis^lal de X*Enfa&e« de Xa Pre-rlaM 

de Kaottir a ̂ lasrgë &edle Heetele» auteur de plèeea jpcnir 
eofaute et aolaateiir du ** Qsew^m de reoherebe e& anlaatimi 
et théttre peur enfante ** de réalleer une aalnatloa gle* 
baie daœ Xea olaaeea eà lee epeotasiee «ont psr<aeoDtéi« 

ATie la ooUabovatlon dea inatitateuani loeaiae« 
Balle Healsole et eea eoéqidplere prennent en nain dea 

aotlvltée â*expreeelen d̂ tase elaaae pendant -mm nwmX i le «t 
aenslbllleent lee enfanta à l*art draiiatifoe 

SI l'aeeuell réaervé à eette Initiative eet en* 

thotislaate» 11 eet ziéanaolne trop tOt pettf ae poranenaar 
sur son effiMOlté* 

C<-e^UAJLj^hJi^ Chjji^y^caA^ 

oee elg^érlenoea ee déroulent avee l*aatorlaation dea in» 
epeeteure eantenauz t 



11 xi*'eet pas ôowtKJUS ^ue le théâtre eet m êlé» 
ment fonâementQl éducation et \m gœire eneellent qcâ. 
eontlent les grandes idées de a©tre 0ulture« 

Le théâtre moyen d'^>ressioa créatrice aixto» 

nome et inâépenâ£»ato suppoee l^esistence de teehniipes 

propres de création » Bano ce êâs&Qp m ne peut M ne doit 

le G&m±âêrer Qosme \m appendice de la littératm>e et de 

la poésie 9 mais come ^ e réalité culturelle iEspo&tonte 

comoie l^est l^art dreinatiq,ue» Four en. faire une réalité^ 

il importe d* incorporer le théâtre dans les pro^aczsâs 

d°éâucation« 

Afin que dasis un avenir pas trop éloigné, l*art 

théâtral puisse con^ter sur ym iiBportant public '» dans les 

qtuestions cultuelles o il faut aspirer à dépasser les mi.-
aorités — 0I3 est nécessaire de formel'individu dès son 

enfance. 

Il faut aborder le probité aussi essaitiel de 

l'initiation des enfesits au spectacle théâtral dans le but 

d'avoir un publie adulte qui esige un boa théâtre» sgnaptô-

me culturel indiscutable d^me nationo 

L'éducation doit eoastamment enrichir ses mé» 

thodes et ses foraes et il est certain que l'art drsasiatiqus 

•* 1© théâtre en soi — constitue pour elle un moyen très 

efficace car il fait appel à tout l*individupà son humanité 

la pli^ profonde « à sa conscience des valeurs et à sa @Q» 

oiabilité spontanée« 

Bens la rénovation constante de l'ensei^emeixt» 

on doit approfondir les caractéristiques qui font du thé

âtre un instnament do formation^ vsae vie spirituelle qui 

libère et éduque en mêsie temps « 

L'intégration du théâtre pour ^ifants @ m ao1d<» 



vités soolo<«éôueatiVQs oontribue eâresient à Xa réalisation 

ô'tme ÛQQ fiMBlttêQ les plus i^ortantes àe la pédagogie 

contec^raisie à savoir l'ioataiH'ation â@ relations trien-

gïilaireQ entre l'activité logique de eompr^ensiœip la cri» 

tique du contenu véhiculé ot l'épauouiQsement des c^suiitée 

créatrioeoo 

Mais il ne sî ffit pas de s'intéresser au théâ«> 

tre et de présenter quelques speetaeles par an» pour que 

l'art théâtral puisse esercGr une influence sur le déve» 

lopp^ent de la personnalité enfc^tine il faut que» son 

action soit continue <> 

Si l<*cm admet que 1*école doit appraidre &Q3L 

enfants les fondements du savoir et en mime temps les édu«» 

quer sofrodelà du domine scolaire» il faudrait accorder mis: 
actetirs et aos maîtres d'école les moyens de collal3orer<> 

Il est indiscutable qu'il ^ a ches l^enfont la 

virtualité de l'avenir et que celui«ei sera tel qu'il oora 

reçu son éducation avec ses tendances $ ses goûts et ses 

inclinations» ainsi qu'avec le répeaptoire de ses croyances» 

Inoialquer à l'^ifant le goût du théâtre devient dès lors 

la meiller^e gm'antie de la fécondité intellectuelle de 

l'avenir6 Vin. jeune cialtivé sm» le plan théâtre est un 

élément dj/̂ aoEiique capable de rompre tout imobilisme cul» 

tm^l, intelieotusl et esthétique» 
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ectuellevde fournie des é3iMâSÙÛ réponse au sujet de 

1*éthique et l*eethâtique du théâtre pour enfants«de la 

psychoiogie du Jeune spectateur et de la valeur éducative de 

l'art dramatique* 

Précaution préliminaire et importante»!'expression 

'̂ théâtre pour enfante'' recouvre nombre de notions sinon 

contradictoires pour le moins trôs disparates* 

La théâtre pour enfants est un théâtre de création 

conçu pour des enfante mais interprété par des comédiens 

adultes professionnels véhiculant un contenu(varient selon 

lee objectifs poursuivie)9aenaibilisés Ô la conneieaaneo 

peyeholo^iqua de l'enfant et rompue eux techniques dramati» 

quee* 

Cette définition exclut par conséquent le cabotinage 

dee enfants jouent une pièce devant un public d'adultee ainsi 

qus le Jeu dramatique dont nous ne nions pas la valeur 

pédagogique mais qui ne réclame pas la présence de spectateurs 

Quatre critères guident notre analyse des principe» 

les composantes du théâtre pour enfante 8 lee objectifs«la 

compoaition dramatiquefla réalisation ecénique et la forma» 

tion des acteurs* 

Qu'il s'agises de théâtre didactique»moralisateur« 

idéologique»poétique ou ludique»l'étude attentive des 

objectifs poursuivie par les différentes Compagnies drama» 

tiqueô noue révâle l'eNistance d'une pluralité de "philoôo» 

phiaa" théâtrales»de sociologies dea idéaux reflétant les 

tendancas de notre société* 

LQ confrontation des divareee conceptions concar* 



nent Ha cotnpoaition dramatique ^ théâtre d'adaptation (dé la 

littérature è la scène}»thâStrâ de création(individuelle ou 

collective)» théâtre d * animation(rêeliaetien thâStrale 

profeeeionnelle à partir d*une animation globale auprès des 

enfants)»théâtre d'improvisation(directement inspiré de la 

Commedia dell'Arte) « nous apprend qu'il n'y a pas de panacée 

dans le domaine de la dramaturgie»Chaque dâ^arohs préeente 

des avantages et des Inconvénients«Fort heureusement d*ail« 

leurs car il serait préjudiciable de fi«sr l'écriture drama«> 

tique dans une formule unique 8 le théâtre set un art mou-» 

vent»un art de recherche* 

Lo théâtre et«par vois de conséquence«le théâtre 

pour enfants^n'échappe pas aux oppositions en metiôre de 

scénographie. 

Le principe du '̂ eube" 8Céniqus(av6C ses caractérisa 

tiques I réalisroa figuratif de la décoration % communication 

comé(3ians*spsctatours uniquement réalisable par le face â face 

architecture contraignante) as distingue du principe de la 

"sphère"(décoration plus suggestive t travail du comédien 

parmi le public î architecture «Qalléable)» 

SoucieuGse de provoquer une participation eptimsle 

des spsctatsure»nombreuses sont les Compegnies qui cherohent» 

par des amânegsmsnte metérisls(pesserelle8«»éperons« scènes 

bipartiteeBtourniqu0ts»«**)è tirer le meilleur parti des 

possibilités ds l'ûspsee cubique de la "scène ô l'italienne"» 

dispositif le plus répandu dans 1@6 selles de notre pays» 

D'autres troupss rompsnt résolument evee la scène 

traditionnelle et préfèrent Jouer au milieu des enfente dans 

des préaux»selles de ^ymnesjiique»cours de récréation»places 

publiques(sous chapiteau)»•••exploitent les richsssos scéno* 

logiques du théâtre en rond»du théâtre processionnel ou du 



théStre dâQmbulatoirâo 

Quoi qu'il an eoi%»ces con&eptiona aoônographiquea» 

bisn qua parfois antithôtiquaâ«ont le mérite^par leur divers 

aitô»d'offrir èl*initiation théâtsale de la jeunesse des 

beees multiples et eomplâniantairas» 

Cn effet^las études que nous avons conduites sur 

l'assimilation des conventions thôStrales tendent è montrer 

quepfaute de critèree d'appréciation»les enfants âprouvent un 

penchent pour la tradition aféalists ( décors figuratifSe 

costumes aux étoffes châtoyantâs»coulieeee cachant les tru» 

quages»*««)au détriment de la stylisation théâtrale ( trans«» 

positions poétiques•intellectuelles ou symboliques). 

Ptais quels que soient les objectifs»les conceptions 

draroaturgiques et eoénogsaphiqueSfle théâtre pour enfants 

n^a de raison d'ej<iater que s'il est animé par des comédiens 

enthousiastes»telentueuM et eguarffie«0e8 spectacles inter» 

prêtés par des acteurs ne présentant pas ces qualités risquent 

de détourner è jamais le jeunesse de l'art drametiqus* 

Cette exigsnce suppose uns fo^ation spécialisée 

dee coméfiiene ee destinsnt â jauer pour les publics d'enfants* 

Aux Etats-Unis et dans les paye de l'Est notamment» 

une formation trôs poussée est dispensée dans des Facultés 

Universitaires ou dans des InstitutssSupérieurs d'Art Orama-» 

tique» 

En Belgique ( comme dans la plupart des pays 

d'Europe occidentale ) il n'existe sien de comparable* 

Néanmoins»deux signes laissent présager l'intérSt 



dee pouvoira publiée | X'ôgasd de cette forme cultureile»!! 

s*afit de le création par la Ville de BruMellee d'un centre 

êgmanËjnt pour le formation de comédiens de théâtre pour en» 

fente (1972) et d*.|^ eeseion OMpérimentele pour la formation 

de 1*acteur organisée conjointement par le Conservatoire 

Royal de tiôge et le r̂ Unietère de la Culture Française ( eôp» 

tembre 1973 » janvier 1974 )« 

qui tendent h conférer un statut eux acteurs professionnels 

de théâtre pour enfants* 

au coure dee différentes expériences que nous avons effect̂ jéea 

débouche sur déverses constatations concernant s 

«les principaux aspects de la participation ( extérieure et/ou 

intérieure ; spontanée et/ou provoquée 

•l'évolution dsla eompréhension du contenu véhiculé ( è partir 

de l*Sge de 9 ane.p.em̂ Ĵ .̂'̂ .tŷ li.ila oompréhenaion devient pro-> 

grossivement logique au sens adulte du terme){ 

«les nombreux aspects du retentissement effactifde l'action 

dramatique ( mécanismes d'identification et de projection» 

phénomènes de libération cethartiqua et dS'évaeion}̂  

••le mode d'appréhension ( lecture seneitive»affective et égo» 

centrique des événements scéniques ] 

En outre des projets voient le jour (1972*1973) 

L'observation du comportement de l'enfant^spectateur 

Plais»étant donné que ces expériences sont limitées 

(pour deeraisone essentiellement économiques et matérielles)» 

nous nous gardons bien de tirer dos conclusions hâtives sur 



l8 théâtre de X*enfance dana as tOtâJLitô«Ca n'eat que par dee 

reoherchaa continues et rensuveXéee que Xas reeoupemsnte de» 

viendront poaaibXea et permettront certainea e»trapoXation8« 

Heetait â anaXyaer»dens cet̂ -pgefftarêge-f»egtiQ -de 

m^tre-étude^Xe problème de Xa relation uniasant Xe théâtre 

è X'éducationo 

Si X*argumentâtion pédagogique montre feeiXanent 

que Xe théâtre peut Jouer un r01e résolument formateur de la 
pereonnalitê de l'enfantai"intégration de l'art dramatique 

au proeeesue éducatif se heurte â deê  difficultés et^non des 

moindres s 

«le manqua de formation spécialisée des eneeignante i 

•19 absence de structures accordant "offieiellement*' une place 

au théâtre au aein des eotivités scolaires* 

Toutefoietdes essaie louables sont tentéesavoir» 

•la sensibilisation (â titre expérimental) des future ensei^nô 

gnants dans Xe cadre de etage^d'art dramatiquetd'expreesion 

corporeXXa»otc» 

«X'eNpXoitetion pédagogique des spectacXee eneouragéo par 

X'Associetion déjà citée sous Xa forme de brâchures teehni«> 

ques et pédagogiques distribuées au» enseignants dont les 

éXâvee assistent au» specteoXes diffusée par Xadite Aaaocia» 

tion» 

•l'initiation auM"conventions" théâtrĉ Xee en coure de repré» 

sentation ( présence dane la salle d'un comédien "animateur* 

régieeeur"}g 

«»1 ' animation théâtrale réalisée en oXessa par des animateura 

cuXtureXs apéoiaXisée* 

Si ces initiatives (sporadiques} ont Xe mérite 

d'eKieter»eXXes ns résoXvent pas le problème de l'initiation 
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