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TEXT

Alors que la profes sion na li sa tion en cirque fut long temps asso ciée
aux entre prises fami liales et au compa gnon nage auprès d’un maître
ou d’un  groupe 1, l’insti tu tion na li sa tion de la forma tion dans les
années  1980 a contribué à l’acces si bi lité du milieu  professionnel 2.
Plus encore, la créa tion de programmes de forma tion supé rieure en
arts du cirque a parti cipé à «  sa recon nais sance comme disci pline
artis tique et à la consé cra tion des formes contem po raines de cirque
comme des artistes qui s’y forment 3 ». Le cirque tradi tionnel, « spec‐ 
tacle de diver tis se ment popu laire centré sur l’exploit physique 4 », se
voit alors détrôné par un cirque  d’art 5 suivant une «  volonté de
faire  œuvre 6  » collec tive appuyée sur un processus de créa tion et
une logique de mise en scène. La scène contem po raine attend alors
des artistes qu’ils et elles soient à la fois tech ni cien.nes, inter prètes et
créa teur.trices. C’est en ce sens que certaines écoles de forma tion
supé rieure à travers le monde proposent des cursus pluri dis ci pli‐ 
naires inté grant des dimen sions spor tives (acro batie gymnique),
circas siennes (tech niques de cirque) et aussi artistiques 7 par le biais
de cours de danse, de musique et de théâtre dont il sera ici question.
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Cet article porte spéci fi que ment sur les expé riences d’appren tis sage
du jeu théâ tral dans la forma tion profes sion nelle en arts du cirque
offerte par le Centre national des arts du cirque de Châlons- en-
Champagne (France) et l’École natio nale de cirque de Mont réal
(Canada). Dans le cadre d’une étude visant à mieux comprendre les
expé riences d’ensei gne ment et d’appren tis sage au sein de ces écoles
(2018-2020), un grand nombre d’étudiant.es ont rapporté que
l’appren tis sage du théâtre pouvait leur être parti cu liè re ment diffi cile
et épui sant. Plusieurs ont même partagé que ce type d’appren tis sage
leur était plus complexe et désta bi li sant que le travail de leur spécia‐ 
li sa tion disci pli naire, pour tant associé à un plus grand enga ge ment et
risque physique. C’est ainsi qu’une nouvelle ques tion de recherche a
émergé  : «  En quoi les expé riences d’appren tis sage du théâtre
peuvent- elles fragi liser les artistes de cirque en forma tion ? »

2

Appuyé sur le concept d’expérience 8, cet article aborde comment les
étudiant.es sont amené.es à se décou vrir et à se définir autre ment, à
réorienter leur atten tion sur l’ensemble de leur corps et à déve lopper
une aisance scénique sans la présence de leur agrès. Il discute aussi
de la manière dont ces cours invitent à repenser leur rapport à
l’espace, au public, à l’expres sion et à la perfor mance scénique. Enfin,
il ouvre sur le processus d’appren tis sage où les expé riences priment
sur le résultat auquel elles conduisent.

3

Les contextes de forma tion
à l’étude
Le cirque contem po rain étant un « art du spec tacle avant d’être une
tech nique  » 9, il exige des artistes une poly va lence scénique, une
capa cité d’inter pré ta tion et de contri bu tion à des œuvres collec tives
guidées par un propos artis tique. Afin de préparer les étudiant.es au
métier, des écoles de forma tion supé rieure proposent de riches
cursus condui sant les apprenti.es artistes à renforcer leurs dispo si‐ 
tions corpo relles (en fonc tion de cours de prépa ra tion physique, de
flexi bi lité, d’acro batie et de tram po line), à se spécia liser dans une ou
plusieurs tech niques de cirque (par exemple le mât chinois, le
cerceau aérien ou le jonglage) ainsi qu’à déve lopper leurs qualités
d’inter prètes et de créa teur.trices, notam ment par le biais de cours
de danse, de musique et de théâtre. Les programmes offerts par les
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deux contextes de forma tion où s’est déroulée l’étude accordent
notam ment une place impor tante à l’appren tis sage du jeu théâtral.

Au moment de la collecte de données (2018-2020), le Centre national
des arts du cirque (CNAC), école d’art ayant joué un rôle central dans
le renou veau du cirque en  France 10, dispen sait une forma tion de
deux ans s’inscri vant dans le prolon ge ment d’une première année de
forma tion à l’École natio nale des arts du cirque de Rosny- sous-Bois
(ENACR). Les étudiant.es arri vant au CNAC étaient donc en cours de
forma tion permet tant l’obten tion du Diplôme national supé rieur
profes sionnel d’artiste de cirque (DNSP- AC). Pour sa part, l’École
natio nale de cirque de Mont réal (ENC), parti cu liè re ment réputée
pour le haut niveau tech nique permet tant aux étudiant.es de se
démar quer sur la scène  internationale 11, offrait en ses lieux une
possi bi lité d’année prépa ra toire ainsi que trois années de forma tion
condui sant au diplôme d’études collé giales (DEC) ou à une attes ta tion
d’études de l’École (AEE), selon la complé tion ou non de cours théo‐ 
riques obli ga toires de la forma tion géné rale au niveau collé gial. Pour
accéder à l’une ou l’autre de ces forma tions recon nues sur le plan
national et inter na tional, les étudiant.es doivent d’abord se démar‐ 
quer lors d’un exigeant concours d’entrée condui sant à cibler les
personnes démon trant le plus haut poten tiel de progres sion rapide
en fonc tion de dispo si tions physiques et de leur capital d’expé riences
gymniques, spor tives et artistiques 12.

5

Cadre métho do lo gique
et conceptuel
Prenant la forme d’une étude de cas multiples au sein de ces deux
écoles de forma tion profes sion nelle, cette recherche quali ta tive
inter pré ta tive s’est appuyée sur la parti ci pa tion de 85 personnes (54
étudiant.es, 29 ensei gnant.es et 2 direc teurs). Entre 2018 et 2020, elle
a donné lieu à 158  heures d’obser va tion annotée, 12  groupes de
discus sion et 85  entre vues indi vi duelles. Au sein de cette vaste
collecte de données visant la meilleure compré hen sion des expé‐ 
riences d’ensei gne ment et d’appren tis sage de diffé rentes disci plines
circas siennes et artis tiques, 30  heures d’obser va tion furent consa‐ 
crées aux expé riences de forma tion théâ trale et 3  entre vues indi vi‐ 
duelles ont été tenues auprès des ensei gnant.es de cette disci pline.
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La presque tota lité des 54 étudiant.es parti ci pant.es ont égale ment
discuté de leurs expé riences d’appren tis sage du théâtre dans le cadre
des entre vues indi vi duelles et des groupes de discus sion auxquels
ils.elles étaient convié.es. À ceci s’ajoutent de nombreuses heures
d’obser va tion et conver sa tions infor melles auprès des ensei gnant.es
et des étudiant.es au cours d’une présence prolongée sur plusieurs
mois au sein de chaque contexte. Cette recherche a ainsi permis la
consi dé ra tion d’un grand nombre de pers pec tives en fonc tion de
diffé rents contextes de cours et de programmes de forma tion afin
d’appro fondir la compré hen sion des expé riences de forma tion, dans
ce cas- ci liées à l’appren tis sage du jeu théâtral.

Occu pant une place prédo mi nante dans la pensée  éducative 13, le
concept d’expé rience réfère à l’inter ac tion entre l’indi vidu et la situa‐ 
tion physique, sociale, cultu relle et imagi naire qu’il vit 14. L’expé rience
se veut autant un mode d’acqui si tion qu’un acquis 15 puisque c’est en
vivant des expé riences que la personne acquiert de  l’expérience 16.
Elle est ainsi forma trice pour la personne qui la vit, ressent et
cherche à construire du sens par rapport à son vécu 17. En contexte
scolaire et au niveau post se con daire où l’appre nant.e nourrit des
inté rêts intel lec tuels auto nomes liés à ses projets d’avenir, l’expé‐ 
rience impacte son «  senti ment d’accom plis se ment dans le travail
scolaire et dans l’accès à la connaissance 18 » en fonc tion des signi fi‐ 
ca tions qui lui sont accor dées. Si les expé riences peuvent être vécues
collec ti ve ment, les appre nant.es en tirent leur propre signification.

7

«  [L]e théâtre et ses jeux du corps [étant] affaire d’expé‐ 
rience vécue 19 », le concept d’expé rience est au cœur de la forma tion
artis tique. Dans le domaine des arts de la scène, l’artiste est « à la fois
sujet et objet, cause et fin, matière et instru ment, sa créa tion,
c’est  lui- même 20  ». Ses appren tis sages relèvent donc d’une dimen‐ 
sion person nelle et subjec tive, nourrie par ses expé riences et la
construc tion de sens qui en découle. Afin de mieux comprendre les
expé riences d’appren tis sage du jeu théâ tral dans le contexte de la
forma tion circas sienne, cette recherche prend en compte diverses
pers pec tives d’étudiant.es et, de manière complé men taire, celles
d’ensei gnant.es, ce qui permet de les mettre en rela tion à l’égard de
ce qui est vécu dans les cours de théâtre.
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Les cours de théâtre au sein de la
forma tion profes sion nelle en arts
du cirque
Les cours de jeu théâ tral permettent aux artistes en forma tion de
déve lopper des bases liées au travail d’inter pré ta tion et de créa tion
scénique. Ils invitent à appro fondir l’expres sion corpo relle et vocale,
le rapport à soi et à son corps, la rela tion aux autres, à leurs corps et
à leurs voix, à l’espace, à la dramaturgie 21. Ils amènent l’étudiant.e à
élargir ses moyens expressifs 22, à mieux utiliser son corps au service
du jeu, à mieux le comprendre, le sentir, le contrôler, le façonner ou
le modeler afin de parfaire sa présence scénique 23.

9

Dans le cadre de la forma tion en arts du cirque, les cours de théâtre
peuvent s’adresser à l’ensemble d’un groupe- cohorte composé d’au
plus une ving taine de personnes, ou encore être offerts en petits
groupes, par exemple en fonc tion d’une divi sion du groupe- cohorte
en trois sous- groupes de 6 à 7 étudiant.es. Selon les programmes de
forma tion, ces cours peuvent être proposés de manière hebdo ma‐ 
daire, par exemple à raison d’un cours de 2h par semaine tout au long
de  l’année 24, ou encore de manière spora dique, par exemple sous
forme de 4 ou 5  demi- journées durant une même semaine, et ce à
quelques reprises durant  l’année 25. Habi tuel le ment offerts par des
ensei gnant.es à temps partiel, ces cours sont souvent donnés dans un
studio à l’écart des espaces collec tifs où sont prati quées la majo rité
des disci plines circas siennes. Si les étudiant.es du CNAC avaient déjà
suivi des cours de théâtre (notam ment dans le cadre de la première
année de forma tion à l’ENACR), les étudiant.es de l’ENC n’étaient pas
tous.tes fami lier.ères avec ce type de forma tion au moment d’amorcer
le cursus.

10

Durant les séances d’obser va tion dans les deux contextes de forma‐ 
tion (CNAC et ENC), en plus des acti vités d’échauf fe ment indi vi duel et
collectif, plusieurs acti vités amenaient les étudiant.es à se connecter
à soi (notam ment par des exer cices de respi ra tion et de conscience
corpo relle) et à l’autre (en fonc tion d’exer cices en duo et en plus
grand groupe), à se fami lia riser avec le jeu masqué (masque larvaire et
commedia dell’arte) et la construc tion du person nage. Si un court
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texte avait été appris afin de travailler le chœur à l’ENC, les cours au
sein des deux contextes portaient prin ci pa le ment sur un travail
d’explo ra tion et d’impro vi sa tion scénique. Les étudiant.es pouvaient
par exemple inter préter des scènes en s’appuyant sur un canevas
simple dres sant les bases d’une situa tion à jouer. Ils.elles pouvaient
aussi être guidé.es par la personne ensei gnante qui offrait des pistes
d’actions à même le dérou le ment d’une situa tion de jeu.

Sans viser le déve lop pe ment d’habi letés tech niques ou l’accom plis se‐ 
ment d’exploits physiques, ces acti vités de forma tion mettaient tout
de même le corps au premier plan. Omni pré sent dans la forma tion
théâ trale, «  c’est de lui que tout part et à lui que tout  revient 26  ».
Alors que les cours de tech niques circas siennes se rapportent au
travail du corps « perfor mant », les expé riences de forma tion théâ‐ 
trale sont surtout axées sur le travail du corps «  personnifiant 27  ».
Intime à l’appre nant.e, ce type de travail peut ouvrir sur une nouvelle
conscience de ce dernier :

12

jouer trans forme le corps en un terri toire qu’il est diffi cile pour
l’acteur d’occuper de façon globale. Au moment précis où l’acteur
commence à jouer, c’est- à-dire prétendre être ce qu’il n’est pas ou ne
pas être ce qu’il est, l’acteur découvre une chose éton nante : un
corps pluriel 28.

Il ressort de cette étude que l’appren tis sage du jeu théâ tral, susci tant
un impor tant enga ge ment physique et psycho lo gique, peut fragi liser
les appre nant.es circas sien.nes en les expo sant à diffé rentes situa‐ 
tions de vulnérabilité.

13

Apprendre à se décou vrir et à se
définir autrement
Si inter préter une émotion ou jouer une scène théâ trale peut
d’emblée sembler plus facile à faire qu’exécuter un salto sur un fil de
fer ou sur un mât chinois, les expé riences d’appren tis sage du jeu
théâ tral ne sont pas sans défi pour les appre nant.es circas sien.nes qui
sont amené.es à se décou vrir et à se définir autre ment. Habitué.es
d’entraîner et de mettre en scène un corps « extra or di naire » capable

14
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de figures tech niques impres sion nantes, les étudiant.es y explorent le
poten tiel du corps « ordi naire ».

Ce qui fait peur aux élèves, c’est qu’ils ont passé, pour certains, entre
cinq et sept ans à apprendre à bouger et apprendre à bouger dans
des zones extrêmes, à maîtriser l’arrêt, à faire un salto sur un fil, à
être sur des objets à propul sion qui partent à sept mètres et ils sont,
après tout, dans un désir aigu de perfor mance. […] Or, dans le travail
théâ tral, les étudiants sont amenés à se dire « Voilà, je peux aller de
ce corps extra or di naire à moi- même dans toute ma fragi lité »
(Ensei gnant, CNAC).

Appre nant à se démar quer par leur présence scénique et non par leur
virtuo sité tech nique, plusieurs étudiant.es ont rapporté que se
présenter sur scène en toute simpli cité est souvent ce qui devient le
plus compliqué.

Être acro bate c’est un costume. Moi, je leur demande d’enlever leur
costume d’acro bate. Qu’est- ce que tu peux faire sans le costume,
sans le maquillage ? […] Souvent, on regarde le corps bouger et on
remonte sur les yeux de l’artiste. Qu’il soit acteur, chan teur, c’est par
les yeux que passe cette émotion- là. On peut être à 15 mètres de
distance et l’émotion peut passer. […] Donc sachez qu’on vous voit
(Ensei gnant, CNAC).

Dans leurs cours de jeu théâ tral, les étudiant.es sont séparé.es de leur
agrès sur lequel porte habi tuel le ment leur atten tion. Ils.elles peuvent
alors avoir l’impres sion de se mettre à nu. « Tu te sens comme… à poil
devant tout le monde  » (Étudiant, ENC). Les apprenti.es artistes
prennent conscience de l’ensemble de leur corps et non seule ment
des parties qui sont spéci fi que ment solli ci tées durant leurs acro ba‐ 
ties. C’est donc souvent dans les cours de jeu qu’ils.elles réalisent que
« des zones sont inves ties, d’autres sont lais sées en friche  : le terri‐ 
toire du corps n’est occupé que  partiellement 29  ». Les cours de
théâtre leur font par exemple réaliser le rôle central que joue le
visage, une partie du corps qui est souvent oubliée lors des cours
tech niques, dans le rendu d’une perfor mance. « En cirque c’est plus le
corps et des fois, on oublie le visage. Avec les cours de jeu, ça te
ramène à sentir les émotions à l’inté rieur, qui passent aussi à travers
ton visage » (Étudiante, ENC).
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Les expé riences d’appren tis sage du théâtre peuvent ainsi être asso‐ 
ciées à une dimen sion psycho lo gisée, voire émotion nelle de la prise
de risque 30.

16

Quand je fais un équi libre sur le mât, c’est épeu rant parce qu’il y a
une possi bi lité de danger : il y a une chance que je tombe. […] Moi, je
sais que je serai O.K., donc ça ne fait pas si peur. Mais quand c’est
juste moi qui fais face au public, je pense que c’est la peur de
l’inconnu. […] Le fait de ne pas se sentir connecté à quoi que ce soit
(Étudiant, ENC).

Ne pouvant plus compter sur leurs prouesses physiques pour
captiver l’atten tion du public, les étudiant.es sont sensi bi lisé.es à ce
qu’ils.elles peuvent dégager sur scène non pas en tant qu’acro bates
virtuoses, mais en tant qu’artistes- interprètes. Les cours de jeu,
durant lesquels ils.elles doivent par exemple impro viser une scène en
s’appuyant sur un canevas de base, sont alors l’occa sion de se
demander  : «  Qui suis- je dans l’espace  ? Comment être vrai  ?
Comment être simple  ? Comment partir de soi  ? Comment ne pas
surjouer  ? Ce sont toutes des notions d’authen ti cité scénique  »
(Ensei gnant, ENC).

Les étudiant.es peuvent ainsi se sentir fragi lisé.es en fonc tion d’une
nouvelle conscience de leur corps dans sa tota lité, un corps parfois
vulné rable et  imprécis. «  Tous les pas que tu fais, ils ne sont pas
contrôlés » (Étudiant, ENC). L’appren tis sage du jeu théâ tral, en invi‐ 
tant à déve lopper un état de dispo ni bi lité scénique, amène l’artiste en
forma tion à vouloir «  …être vrai. Sur scène on essaye de faire des
figures et d’être perfor mant, mais des fois, au final c’est quoi juste
“être” sur scène, être soi et avoir une vraie présence, quoi  »
(Étudiante, CNAC). Or, pour déve lopper une présence et une authen‐ 
ti cité scéniques, l’étudiant.e doit d’abord cher cher à se décou vrir, à se
connecter à ses émotions, à assumer une vulné ra bi lité sur scène et,
ce faisant, apprendre à performer autrement.

17
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Apprendre à
performer autrement
Les expé riences d’appren tis sage du jeu théâ tral imposent un nouveau
rapport à la perfor mance. Pour les étudiant.es, les senti ments
d’accom plis se ment et de fierté peuvent être plus diffi ciles à ressentir
dans ce type de cours où les expé riences de réus site ne corres‐
pondent plus à l’accom plis se ment d’une figure précise :

18

C’est diffi cile d’avoir l’impres sion de satis faire le public par le fait de
ne « rien faire ». C’est bizarre… De vivre des émotions et de savoir
que c’est suffi sant pour être inté res sant. C’est diffi cile parce que tu
as l’impres sion de ne rien faire alors que tu es habitué de faire des
saltos et plein de figures impres sion nantes. Quand tu fais juste « 
ressentir » quelque chose, on ne dirait pas que c’est assez
(Étudiant, ENC).

La prouesse physique n’étant plus le seul élément repré sen tatif du
spec tacle de cirque  contemporain 31, les artistes en forma tion ont
intérêt à déve lopper une authen ti cité scénique et à parvenir à une
crédi bi lité de jeu qui s’ajoutent désor mais aux notions clés pour juger
de la valeur d’une œuvre.

19

Plutôt que de les amener à se concen trer sur une préci sion corpo relle
extrême, souvent garante de leur sécu rité physique en lien avec la
pratique d’une disci pline circas sienne, les exer cices d’explo ra tion
théâ trale les invitent par exemple à inter préter diffé rentes émotions
et à les ressentir physi que ment. Comment provo quer la colère  ?
Comment la faire vivre en soi, le temps d’un exer cice scénique  ?
Comment influence- t-elle son corps et ses mouve ments  ? Quel est
son impact sur son regard, sa manière de marcher, de s’asseoir, de
courir, de s’allonger ? Qu’en est- il de la tris tesse ?

20

Dans le cadre de diffé rents exer cices d’impro vi sa tion guidés par
l’ensei gnant.e ou appuyés sur un canevas simple, les étudiant.es
apprennent à être à l’écoute de leur ressenti et de la situa tion. Ils.elles
doivent faire des propo si tions scéniques sous forme de réac tions
physiques ou sonores, de gestes, de dépla ce ments, de prises de
parole. Ce type de travail scénique, en impli quant de nouveaux objets
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de concen tra tion, peut alors être consi déré comme étant d’autant
plus diffi cile. «  Se concen trer est une chose. Savoir sur quoi se
concen trer en est une autre. Et si jouer demande de se concen trer,
construire un person nage exige de déter miner la série d’objets sur
lesquels l’acteur va se  concentrer 32  »  . Chaque mouve ment n’étant
pas déter miné à l’avance, les personnes habi tuées de visua liser leur
perfor mance peuvent être fragi li sées. « Impro viser, ça, c’est plus diffi‐ 
cile. Tu ne connais pas la suite, ce qui va arriver ; tu ne connais pas la
fin du film. […] Pour moi, ce n’est pas du tout sécu ri sant » (Étudiant,
ENC). Les étudiant.es, souvent sorti.es de leur zone de confort, n’ont
plus le contrôle sur la situa tion et doivent apprendre à se «  laisser
aller ». À leur façon, les expériences d’appren tis sage du jeu théâtral
peuvent alors être perçues comme des exer cices de courage en fonc‐ 
tion desquels plusieurs ressortent exténué.es.  «  I know people who
say that theatre class is their  least favourite thing to do because it
makes them feel so tired and vulner able because it’s such a different
way of thinking and doing things. It is so sensitive 33 » (Étudiant, ENC).
Appre nant à se présenter et à accueillir les autres dans leur vulné ra‐ 
bi lité, les étudiant.es peuvent d’autant plus se sentir inti midé.es par le
fait d’évoluer sous le regard des autres à des moments où ils.elles ne
se sentent pas parti cu liè re ment intéressant.es.

Apprendre à vivre un nouveau
rapport au public et à l’espace
Durant les perfor mances circas siennes, l’artiste doit habi tuel le ment
se concen trer sur les gestes tech niques qui assurent la réus site d’une
figure, voire sa sécu rité physique. Son atten tion est davan tage portée
sur l’agrès et sur la perfor mance à accom plir devant le public que sur
sa rela tion avec ce dernier. Selon la disci pline circas sienne prati quée,
le rapport au public peut aussi être très diffé rent. Par exemple, les
disci plines aériennes (pensons notam ment au cerceau aérien, au
trapèze, à la corde lisse ou aux tissus) placent l’artiste à une certaine
distance et à un plus haut niveau que le public.
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Quand je vais sur le tissu, tout m’appar tient : tout l’espace. Pas
seule ment le sol, mais l’air aussi. J’aime vrai ment utiliser l’espace. […]
Quand je suis dans les airs, même si je suis vertical, je peux projeter
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loin, encore plus loin que si j’étais au sol, comme si je peux aussi
projeter dans l’air, au- delà que juste à la surface du sol. Puis aussi,
quand je suis dans le tissu, je domine le public (Étudiant, ENC).

Les cours de théâtre conduisent alors certain.es étudiant.es à déve‐ 
lopper un nouveau rapport au public en termes de distance et de
hauteur, et cette proxi mité peut être inti mi dante. La liberté de
mouve ment peut égale ment être désta bi li sante pour l’étudiant.e dont
le travail n’est plus clai re ment balisé par des contraintes précises.

Lorsque je suis sur le trapèze, ma surface est toute petite et je suis
vrai ment obligée de faire atten tion à chaque appui. Lorsqu’il faut
toucher au sol, je suis moins à l’aise parce qu’il y a trop de surface
d’appui. D’un seul coup, tu es là, tu es perdue, tu es dans la salle et tu
te dis « bon, bien je peux être partout. Comment j’y vais ? Ah bien
tiens, je peux utiliser mes mains et mes pieds. Et en même temps, je
peux utiliser mon ventre ». C’est presque trop d’infor ma tion et trop
d’appuis. Le sol est beau coup trop grand ! (Étudiante, CNAC)

C’est usant psycho lo gi que ment. Ça me fait réflé chir à comment
j’utilise mon corps, comment j’utilise l’espace. Est- ce qu’on est en
frontal ? Est- ce qu’on est en zone carré ? Est- ce qu’on est sur
l’espace entier ? Est- ce qu’on court dans l’espace ? Est- ce qu’on est
au milieu ? Il y a toute cette gestion- là dans le cours qui est vrai ment
impor tante. Puis, est- ce qu’on est de face ? Est- ce qu’on est de côté ?
Comment proche du public ? (Étudiant, ENC)

Si ce nouveau rapport à l’espace peut être parti cu liè re ment éprou‐ 
vant, il peut l’être encore plus en présence d’ober va teur.trices. Parta‐ 
geant souvent des espaces collec tifs où se donnent simul ta né ment
diffé rents cours de spécia li sa tion disci pli naire, les circas sien.nes en
forma tion ont l’habi tude de se concen trer sur leurs objec tifs de
travail respec tifs. Durant les cours de jeu théâ tral, même si ces
derniers ont habi tuel le ment lieu dans un studio à l’écart des espaces
collec tifs, les étudiant.es sont très souvent appelé.es à appré cier le
travail scénique de leurs pairs et à se faire observer à leur tour.

Quand je suis en théâtre, nous sommes dans une petite salle
enfermée. Il n’y a que nous, il n’y a pas d’espace ouvert. […] En plus,
on est regardés. Alors qu’en tech nique, on n’est pas vrai ment
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regardés. On est regardés par une personne qui est le prof et peut- 
être par une deuxième personne qui s’entraîne avec nous ou qui nous
regarde comme toi [cher cheuse en situa tion d’obser va tion], mais ça
reste très peu de personnes (Étudiant, ENC).

En étant constam ment invité.es à explorer et à impro viser avec et
devant les autres, les étudiant.es apprennent à risquer autrement.

Le « spec tacle », la « scène », le « public » sont des termes utilisés
dans les narra tions de fin de cursus, alors qu’ils sont quasi ment
absents en début de forma tion. L’expres sion de soi (« avoir des
choses à dire ») devient un objectif qui prend le pas sur la
perfor mance physique, et sur la prise de risque 34.

Il ne s’agit plus ici de mettre en jeu leur inté grité physique, mais
d’assumer leur vulné ra bi lité scénique, d’aller au bout de leurs propo‐ 
si tions sans négliger la fin d’une scène, d’appro fondir le travail du
corps inter pré tatif et d’éviter le décro chage scénique. Voilà ce qui
peut référer à d’autres « dimen sions du risque dans ces métiers [qui]
sont moins souvent mises en avant, notam ment en ce qui concerne
les risques de perdre la face dans une acti vité de repré sen ta tion
(Goffman, 1973) […] ou encore les acti vités de création 35 ». Plutôt que
de cher cher à impres sionner le public, les étudiant.es sont à la quête
d’un lâcher- prise en fonc tion de nouveaux modes d’expression.

Apprendre à
s’exprimer autrement
Dans un contexte où les étudiant.es apprennent « sur » et « par » leur
corps, l’utili sa tion de la parole en situa tion de jeu repré sente un défi
supplé men taire impor tant. Plusieurs peuvent trans poser leur quête
de perfor mance dans le fait de cher cher «  la phrase parfaite » alors
que le simple fait de s’exprimer verba le ment peut s’avérer parti cu liè‐ 
re ment compliqué. Au- delà des nombreux défis asso ciés au travail
vocal dans le cadre des cours de jeu théâ tral, « le fait de penser aux
choix des mots par rapport à une consigne en théâtre peut faire en
sorte qu’on oublie son corps » (Étudiante, CNAC). L’expres sion verbale
en situa tion de jeu ajoute un autre objet de concen tra tion pour les
étudiant.es, si bien que la conscience du corps peut en être affectée.
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Souvent, ils peuvent accéder à la parole très rapi de ment et, quelque
part, la vider de tout son poids corporel. […] Dès que la parole arrive,
ils perdent complè te ment leur corps. C’est incroyable parce qu’ils
sont telle ment habi tués de travailler avec leur corps, mais au tout
début, il y a cette forte sépa ra tion (Ensei gnante, CNAC).

C’est ainsi que les étudiant.es peuvent être amené.es à sortir encore
plus de leur zone de confort quand vient le temps d’inté grer l’expres‐ 
sion verbale à l’expres sion corpo relle, ce que plusieurs n’ont pas
néces sai re ment l’habi tude de faire, d’autant plus en fonc tion d’une
langue qui n’est pas leur langue mater nelle. « Il y a trois Fran çais dans
toute la promo… et on est 18 ! », souli gnait un étudiant du CNAC en
France. Les membres d’un groupe étant souvent invités à colla borer,
un même exer cice d’impro vi sa tion pouvait réunir sur scène une Alle‐ 
mande, une Italienne, un Suédois et un Chilien en fonc tion de diffé‐ 
rents niveaux de maîtrise de la langue fran çaise. Du côté de l’ENC, un
ensei gnant préci sait que dans un sous- groupe de travail réunis sant 7
personnes, «  il y a deux étudiants espa gnols, deux Améri cains, une
Austra lienne et deux Québé coises  » (Ensei gnant, ENC). Si le fait
d’avoir à s’exprimer verba le ment sur scène peut d’emblée être désta‐ 
bi li sant pour certain.es, celui d’assumer une prise de parole dans « la
langue de l’école » plutôt que sa langue mater nelle peut repré senter
un défi supplé men taire considérable.

En théâtre, les étudiant.es sont à la recherche d’un « état d’ouver ture,
de sensi bi lité à fleur de peau et très intime qui leur permet
d’atteindre une certaine sensi bi lité et une urgence de parler de
quelque chose  » (Ensei gnante, CNAC). Or, en plus de ressentir une
pres sion à bien performer et à se faire comprendre, le fait de se
concen trer à mettre leur pensée en mots – souvent étran gers – peut
aussi freiner ce travail d’inves tis se ment à la fois physique et psycho‐ 
lo gique. Sont ainsi multi pliées les diffi cultés pour plusieurs
étudiant.es dans ce contexte où le processus d’appren tis sage prime
sur le résultat.
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Apprendre à valo riser l’expé ‐
rience plutôt que le résultat
Il émerge de cette recherche que la forma tion en théâtre suppose un
autre rapport au processus d’appren tis sage que celui mis en avant
dans l’appren tis sage de figures tech niques. Au sein des écoles de
forma tion profes sion nelle, les étudiant.es sont porté.es vers la créa‐ 
tion et la présen ta tion de numéros disci pli naires qui leur permet tront
de démon trer leurs habi letés, de se démar quer en tant qu’artistes et
d’ainsi favo riser leur employa bi lité dans le milieu. Même si les deux
écoles où s’est déroulée la recherche accordent une place impor tante
aux cours de jeu théâ tral, de nombreuses personnes parti ci pantes
témoi gnaient d’une valo ri sa tion plus impor tante de la logique spor‐ 
tive de la perfor mance. Ces étudiant.es s’avouaient parti cu liè re ment
rassuré.es à l’idée de connaître les étapes à vivre et à revivre pour
parvenir à des objec tifs tech niques précis.
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En tech nique, si je pratique un mouve ment et que je n’excelle pas, je
le refais encore et encore et encore jusqu’à ce que je sois meilleur. Ça
ne fonc tionne pas comme ça en théâtre, du moins, pas de la même
manière. […] Tu ne peux pas faire 5 « théâtre- bras », puis 10
« théâtre- jambes » comme on s’entraîne en tech nique. C’est très
diffé rent en ce sens (Étudiant, ENC).

En forma tion théâ trale, les niveaux de perfor mance et d’évolu tion
peuvent être plus diffi ciles à comprendre pour les étudiant.es en ce
qu’il ne s’agit plus, par exemple, de retomber sur ses pieds dans un
angle précis en termi nant une figure acro ba tique pour témoi gner de
sa réussite.

Ce que je fais en tissu par exemple, c’est tech nique : je sais ce qu’il
faut que je fasse pour que ça fonc tionne. Et si vrai ment ça ne marche
pas, c’est soit que ma tête est ailleurs, soit que mon corps est
vrai ment épuisé et qu’il ne répond plus. Mais, en jeu, je cherche
conti nuel le ment […] Il faut que tu essaies, il faut que tu donnes. C’est
plus profond que juste faire des prouesses tech niques avec son corps
(Étudiant, ENC).
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Dans l’appren tis sage de sa disci pline de spécia li sa tion circas sienne,
l’appre nant.e cherche à gérer « sa tech nique en fonc tion de l’impact
qu’il souhaite obtenir auprès de son public. La marge d’impro vi sa tion
est quasi nulle et le respect des codes motive le succès, ou l’échec, de
la prestation 36 ». En contexte d’appren tis sage du théâtre, il.elle peut
rapi de ment perdre ses repères, parti cu liè re ment durant les
nombreux exer cices d’explo ra tion et d’impro vi sa tion avec et devant
ses collègues. Il est alors ques tion d’un « risque de la faute, de la non- 
réussite 37  » au regard du travail de créa tion, d’inter pré ta tion et
d’expres sion de soi. Invité.e à s’engager dans une situa tion de jeu, à
réagir à celle- ci, à déve lopper un person nage, à ne pas décro cher et à
aller au bout de ses propo si tions scéniques, l’étudiant.e dont l’atten‐ 
tion est portée sur le résultat peut se tour menter : « Je ne sais pas si
je le fais correc te ment. Je ne sais pas s’ils appré cient. Je ne sais pas si
je devrais faire autre chose. Je ne sais pas si je l’ai bien fait  »
(Étudiant, ENC).

De manière géné rale, plusieurs expliquent le besoin de « se prouver »,
de répondre aux attentes de leurs diffé rent.es ensei gnant.es et de
rendre l’ensemble de la commu nauté insti tu tion nelle fière de
leur travail.
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On attend de nous d’être perfor mants tous les jours
(Étudiante, CNAC).

Des fois, on oublie qu’on est ici pour apprendre. On se met de la
pres sion parce qu’on pense que les gens s’attendent de nous qu’on
soit super perfor mants (Étudiante, ENC).

Dans le cadre des cours de jeu théâ tral, l’atten tion est davan tage
centrée sur l’expé ri men ta tion et le processus d’appren tis sage que sur
le résultat auquel il donne lieu. On leur propose un voyage où le
chemin parcouru est beau coup plus impor tant que l’arrivée. Les
cours de théâtre les invitent à se mettre en état de dispo ni bi lité, à se
laisser aller et à explorer. Ils proposent ainsi un nouveau rapport à
l’appren tis sage où l’expé rience prime sur le résultat.

On passe d’un exer cice à une expé rience. C’est la diffé rence. Tout est
là. Pour moi, c’est très parlant parce qu’on ne cherche pas de résultat.
On est en train d’expé ri menter quelque chose. On ne cherche pas à
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ABSTRACTS

Français
Constam ment appelé.es à se surpasser physi que ment, les artistes de cirque
en forma tion parviennent à accom plir ce qu’une majo rité de personnes
n’oseraient jamais essayer. On peut alors penser que les cours de théâtre qui
sont inté grés à leur programme d’études ne repré sentent pas d’immenses
défis pour ces étudiant.es aux capa cités hors du commun. Néan moins, dans
le cadre d’une recherche visant à mieux comprendre les expé riences de
forma tion profes sion nelle en arts du cirque, il fut rapporté par plusieurs
parti ci pant.es que les cours de théâtre pouvaient être consi dérés parmi les
plus diffi ciles, voire «  risqués  » de leur forma tion. Pour tant sans danger
pour leur sécu rité physique, les expé riences d’appren tis sage du théâtre ont
été rele vées comme étant parti cu liè re ment marquantes en ce que les acro‐ 
bates peuvent s’y sentir fragi lisé.es et en situa tion de grande vulné ra bi lité.
Suivant ce constat, une ques tion s’impose  : «  En quoi les expé riences
d’appren tis sage du théâtre peuvent- elles fragi liser les artistes de cirque en
forma tion  ?
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 ».
Cet article amène à mieux comprendre comment les expé riences d’appren‐ 
tis sage du jeu théâ tral incitent les appre nant.es circas sien.nes à se décou‐ 
vrir et à se définir autre ment, à réorienter leur atten tion sur l’ensemble de
leur corps et à déve lopper une aisance scénique sans la présence de leur
agrès. Il traite aussi de la manière dont ces cours les conduisent à vivre un
nouveau rapport à l’espace, au public, à l’expres sion et à la perfor mance
scénique, de même qu’aux expé riences de forma tion où le processus
d’appren tis sage prime sur le résultat auquel il donne lieu.

English
Constantly called upon to surpass them selves phys ic ally, circus artists in
training are led to accom plish what most people would never dare attempt.
In circus schools, acting courses integ rated into their training program may
not represent huge chal lenges for these students show casing excep tional
skills. Nonethe less, as part of a study aimed at better under standing profes‐ 
sional circus training exper i ences, it was reported by many parti cipants that
acting courses could be considered among the most “risky” of their training.
Although there was no danger to their phys ical safety, the exper i ences of
theatre learning were noted as being partic u larly striking in that acrobats
can feel weakened and vulner able. With this in mind, a ques tion arises: “In
what way can theat rical learning exper i ences weaken students in profes‐ 
sional circus training?”
This article provides a better under standing of how theat rical learning
exper i ences encourage circus students to discover and define them selves
differ ently, to redirect their atten tion to their whole body and to develop
scenic ease without the pres ence of their appar atus. It also discusses how
these courses lead them to exper i ence a new rela tion ship to space, audi‐ 
ence, expres sion and stage perform ance, as well as to training exper i ences
where the learning process takes preced ence over the outcome.
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