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MICHEL VAÏS 

Les Entrées libres de Jeu 

Notre théâtre 
est-il bourgeois ? 

Le 23 avril 2001, au Théâtre d'Aujourd'hui, une Entrée libre a permis de poser sans 
détour la question à Luc Boulanger, critique au journal Voir, David Gaucher, 

scénographe et président de l'Association des professionnels des arts de la scène du 
Québec (APASQ), Éric Jean, auteur, metteur en scène et directeur de Persona Théâtre, 
Renée Noiseux-Gurik, scénographe et professeure retraitée, et Claude Poissant, au­
teur, metteur en scène et directeur du PàP. 

Que veut dire aujourd'hui l'expression « théâtre bourgeois » ? Quels éléments de la 
représentation se conjuguent pour donner l'impression, parfois, que le théâtre est dé­
connecté de la réalité, qu'il offre un spectacle où la scénographie - décors, éclairages, 
costumes - prend toute la place ? Se peut-il que notre théâtre souffre d'une hyper­
trophie esthétique au détriment du contenu, du jeu des acteurs, qui sont toujours 
l'essentiel ? 

On entend parfois dire, devant certaines productions, que c'était bien beau, mais que 
le décor a volé la vedette ou que tel effet était gratuit. La discussion proposée cher­
chait à explorer les questions de maniérisme, de « richesse », de luxe en matière de 
mise en scène et de scénographie, telles que perçues par le public et par la critique. 
On a tenté de se pencher sur les connotations élitistes dégagées par certaines produc­
tions sophistiquées (tout étant relatif), par rapport à des productions plus simples, 
rustiques ou « pauvres ». Quels liens existe-t-il entre les théâtres réaliste, populaire, 
beau, divertissant ? Entre le théâtre conventionnel et celui qui dérange ou qui pro­
voque ? Qu'est-ce qui est bourgeois et qu'est-ce qui ne l'est pas ? Quel est le poids de 
l'institution et de la récupération dans cette perception ? Enfin, est-on toujours le 
bourgeois de quelqu'un d'autre ? 

Protéger les acquis 
Renée Noiseux-Gurik commence par situer la discussion dans une perspective his­
torique. Elle rappelle que le mot « bourgeois », apparu en l'an 800 comme habitant 
d'un bourg, est devenu péjoratif en 1635 avec Molière, alors qu'il renvoie à une per­
sonne sans goût ni culture. En 1789, il signifie une opposition au peuple, à l'ouvrier 
et aux classes les plus pauvres, et ce n'est que dans le vocabulaire marxiste que ce mot 
prend le sens qu'on lui donne toujours. Une mentalité dite « petite bourgeoise » se 
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caractérise par une action qui vise à ne pas remettre en question les privilèges dont 
on jouit, à consolider les acquis en s'opposant au changement. 

Une telle définition du mot « bourgeois » peut s'appliquer tout autant à du théâtre 
populaire qu'au théâtre d'images, très à la mode actuellement. En effet, ce dernier, 
issu d'un engouement pour le vidéoclip et de méthodes grotowskiennes, peut rapide­
ment tomber dans le théâtre bourgeois. Ce n'est pas parce qu'on suit une mode pseu­
do avant-gardiste qu'on ne tombe pas dans une vision bourgeoise, tout autant que 
lorsqu'on pratique les classiques ou le théâtre de création. Il s'agit donc d'une men­
talité fort répandue de protection des acquis, qui satisfait un besoin, essentiel au 
théâtre, de fidélisation du public. Ainsi, ce n'est pas parce qu'un théâtre est populaire 
qu'il n'est pas bourgeois. 

Pour leur éviter de s'enliser dans l'acquis et afin qu'ils se remettent en question spec­
tacle après spectacle, il faudrait que les théâtres jouissent d'un temps de gestation 
propice à la création, permettant aux intervenants de se consacrer entièrement à leur 
tâche tout en gagnant adéquatement leur vie. Depuis maintenant une vingtaine d'an­
nées, la notion d'industrie culturelle a pris le pas sur celle d'expression, sans que les 
modes de fonctionnement du théâtre aient été remis en question. On en est toujours 

à environ 275 heures de répétition 
par spectacle. Or, lorsqu'on donne 
des moyens de création à des théâ­
tres et qu'ils réussissent à exploi­
ter longtemps une pièce, cela 
donne des spectacles exceptionnels. 
L'exemple type est celui des Deux 
Mondes. 

Il s'ensuit que la préoccupation 
principale de la plupart des théâtres 
est actuellement de remplir la salle 
à soixante pour cent pour une ving­
taine de représentations, ce qui est 
à peu près acquis avant même la 
première et qui constitue une con­
dition sine qua non pour obtenir 
des subventions. Il faut noter aussi 
que, dans les organismes publics, il 
n'existe aucune sanction, aucune 
directive en ce qui a trait au con­
tenu artistique, au choix des textes 
et à leur traitement. Même si c'est 
une arme à double tranchant, car on 
pourrait redouter de telles directives, 
Renée Noiseux-Gurik souhaite une 
analyse plus profonde et un système 
de sanctions, qui permettraient de 

Ernest Coquelin, dans 

le Bourgeois gentilhomme 

de Molière, à la Comédie-

Française. Photo : Bibliothèque 

nationale, tirée de Molière 

par lui-même, Paris, Éditions 

du Seuil, 1957, p. 55. 
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Éric Jean, David Gaucher, 

Claude Poissant, Michel Vais, 

Luc Boulanger et Renée 

Noiseux-Gurik, discutant 

sur le thème « Notre théâtre 

est-il bourgeois ? », lors de 

l'Entrée libre qui s'est tenue 

au Théâtre d'Aujourd'hui 

le 23 avril 2001. Photo: 

Alexandre Lazaridès. 

savoir où va l'argent... Actuellement, les subventions sont au service d'un battage 
publicitaire axé sur deux pôles : d'une part, la fabrication et l'utilisation d'un vedet­
tariat pour attirer rapidement le public ; d'autre part, du visuel de plus en plus tra­
vaillé, qui devient un atout recherché, une marque de commerce. 

On peut reprocher aux théâtres le recours aux vedettes, mais en réalité celles-ci sont 
un produit de la télévision, qui a basé sa programmation sur la cote d'écoute. On est 
donc dans un piège d'où l'on ne sortira que difficilement. Pour ce qui est du visuel, 

si cela a pris tant d'importance, c'est en 
général parce que les autres moyens d'ex­
pression n'ont pas su remplir leur rôle. 
Lorsqu'un spectacle est exceptionnel, on 
oublie immédiatement si le décor était 
gros ou non, s'il a coûté cher ou pas. 
L'exemple type est celui de Roberto 
Zucco à la Nouvelle Compagnie Théâ­
trale. Personne n'a trouvé le décor trop 
gros, ou trop beau. C'est que, souvent, le 
reste - texte, jeu, mise en scène - n'est 
pas à la hauteur de la scénographie, soit 
de l'ensemble décor-éclairages-costumes. 
Voilà pourquoi on trouve le spectacle 
bourgeois. 

Renée Noiseux-Gurik cite une phrase récente du cinéaste François Girard : « Au 
théâtre comme au cinéma, l'émotion se situe dans le dit, dans le son, beaucoup plus 
que dans l'image. L'image est la chambre d'échos, elle devient l'amplification des 
mots et d'un signal sonore. » Elle abonde dans ce sens, estimant que si l'émotion 
traduite par le décor est plus forte que celle traduite par le reste, il y a un déséqui­
libre. À son avis, il manque tout de même quelque chose à la phrase de Girard. Car 
le texte n'est pas seulement composé d'émotion, mais aussi d'expressions qui 
s'adressent à l'intelligence, de signification. Au Québec, depuis une quinzaine d'an­
nées, deux voies sont exploitées à fond : celles de l'affect et de l'identification. La 
troisième voie, celle de la signifiance, est moins présente ; en tout cas, elle ne vient 
qu'avec un long travail et pas en 250 heures de répétitions. Si cela existait, nous ne 
nous demanderions pas si notre théâtre est bourgeois. Nous avons une réelle compé­
tence artistique dans toutes les disciplines et nous pourrions alors avoir un très grand 
théâtre. 

En somme, Renée Noiseux-Gurik répond oui à la question de départ : à son avis, 
notre théâtre est bien bourgeois. Cela est dû aux conditions de travail, qui suscitent 
un développement phénoménal de la scénographie alors que le reste n'aurait pas pro­
gressé autant. 

Les parasites bourgeois 
Claude Poissant est un peu d'accord avec les propos qui précèdent : les conditions de 
production sont devenues si problématiques qu'elles uniformisent tout, si bien qu'il 

2001.' 59 



est normal que les spectacles finissent par se ressembler, 
ce qui donne l'image d'un théâtre bourgeois. Il lit alors à 
toute vitesse un texte de son cru1 : 

Si notre théâtre a développé dans son sang des para­
sites bourgeois, à qui la faute ? Dans les années 50, le 
théâtre canadien-français avait du prolétariat au cœur 
et les classes sociales, même si elles avaient chacune 
leur type de divertissement, se rencontraient dans une 
volonté commune de se donner une culture, quoique 
souvent colonisée et paranoïaque. Le théâtre ne faisait 
pas exception à cette vague, souvent frondeuse et 
inventive, même s'il versait parfois dans le plagiat. En 
quinze ou vingt ans, le théâtre s'est consolidé et, avant 
l'ouverture sur le monde de l'Expo 67, malgré quel­
ques essais bien cachés, il a encore pour unique in­
fluence la mère patrie pour la langue, et les 
Américains pour leur côté glitter. Le monde s'ouvre, 

notre crise politique prend du poil de la bête, Tremblay surgit, le peace and love 
envahit l'Occident, le théâtre se veut celui du peuple : notre théâtre, notre parole, 
notre message, notre manière, notre engagement. Quelques spectateurs se rassurent 
encore parfois d'un Anouilh ou d'un Giraudoux, car Dubé ne répond même plus ; 
mais l'institutionnel, l'agit-prop, le jeune théâtre dans leur chamaille entre la tradition 
et le théâtre plus social coïncident dans des esthétismes désuets ou des formes popu­
laires et, malgré quelques productions plus intellectuelles, tous épousent une même 
foi en la liberté culturelle et l'art comme moteur de changement sociopolitique. Le 
théâtre est devenu un mouvement. 

Mais tout le monde finit par imiter tout le monde et à se ressembler. Est-ce qu'on peut 
parler là d'un théâtre qui s'embourgeoise ? L'émotion est devenue prédigérée. La 
nuance n'existe plus, l'imaginaire est tranquille, tout est trop dit, souligné ou a déjà 
été dit : 1980, Vive nous !, Référendum, etc. Émergent alors le concept, le mélange 
des genres, l'image, la poésie - pseudo, souvent - , l'importance de reconnaître enfin 
tous les metteurs en scène et tous les scénographes comme des artistes de l'espace à 
part entière. Profitons-en : les auteurs sont dans des zones plus éclatées de leur écri­
ture, le message semble un peu fini, l'indépendance a échoué, il faut chercher, suivre 
le progrès. Nous sommes enfin à l'heure du monde occidental. On a même parfois de 
l'avance. Émergent alors plein d'artistes qui conceptualisent, mêlent les images, les 
mots. Tout le monde se différencie, les influences sont multiples, on peut enfin 
donner une identité à chaque artiste, à chaque compagnie. Parlons donc mission ; 
définissons-nous par nos choix esthétiques : toi tu es texte, toi tu es sous-texte, moi 
je suis pré-texte, l'un est texte-image, l'autre est mime-image, l'un est mime et texte, 
l'autre est vision, l'autre est vision-région, l'autre est espace, l'un est GO, l'autre est 
Libre, l'un est quatorze, l'autre est essai, l'un pour jeunes, l'un est essai pour jeunes, 
l'un est image et vision, l'un est vidéo-multi, l'autre est expérience, naissance, mort, 
l'un parce qu'il le faut, l'autre parce que je le sens. Parfait, chacun sa mission. 

Et avec des scénos, des beaux décors, car nous avons évolué. Et pour la tournée si 
possible, des éclairages dignes du virage technologique, car nous sommes là, 

Roberto Zucco, de Koltès, mis 

en scène par Denis Marleau 

et scénographie par Michel 

Goulet (Théâtre UBU/NCT, 

1993) : un spectacle excep­

tionnel, dont « personne n'a 

trouvé le décor trop gros, ou 

trop beau ». Sur la photo : 

Henri Chassé et Christiane 

Pasquier. Photo : Josée 

Lambert. 

1. La ponctuation est de Jeu. 
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conscients. Nous avons le sens du jeu, de l'espace, de la déconstruction et, dans toute 
cette nouvelle tendance, voilà que débarquent plein de nouveaux créateurs. Ceux qui 
n'ont pas de goût vont devoir s'ajuster ou disparaître ! Fuck le discours, vive la séduc­
tion. Et si les comédiens s'ajustaient ? Il faut savoir jouer les Plouffe et Hamlet-
machine en même temps, avec ou sans partenaires. Coaching, nouvelle pédagogie, 
méthode, youpi, l'international nous regarde. Mais, malheureusement, pour faire 
tout ça, le magot est très petit. Alors, il va falloir nous donner beaucoup plus d'ar­
gent. Surtout pour ceux que l'international regarde. Mais le magot est petit, répétons-
le et partageons-le. On est très nombreux. 1990 : le magot est encore petit. Le monde 
va déserter si on n'a pas des moyens. On leur a appris des choses, on leur a appris à 
avoir du goût. On leur a montré qu'on savait faire, mais là, si on se répète, ça va être 
terrible ! Ça coûtait beaucoup moins cher à l'époque, quand le théâtre était - com­
ment était-il, déjà ? - bon. Alors, la réflexion, à travers tout ça, après tant d'années ? 
Ouvrons le théâtre à l'entreprise privée : toutes les solutions sont là. Des salles 
pleines, pas plus que trois flops par année pour tout le Québec, ne pas en parler si 
c'est un flop, des productions moins longues, des périodes de production moins 
longues, faut que ça coûte nos profits seulement. Est-ce qu'il manque des syndicats ? 
Pas de créations dans des théâtres de plus de cent places. Ne consultons pas le met­
teur en scène, faut que tous les publics du monde voient et remarquent la publicité 
du théâtre, donc si possible l'aide imprécise, primaire et punchy et de la couleur du 
commanditaire qui veut la payer. Devenons des comédiens animateurs, soyons des 
slogans ; la technologie, faut l'apprivoiser. Faut développer le public, trouver le pu­
blic, former le public, mouler le public, sourire au public, ne pas répondre aux cri­
tiques. Faire des cocktails, des soirées-bénéfice, des concepts autour du show, avant, 
après. Plus on baisse en qualité, plus on baisse en questionnement, plus le monde 
vient, plus l'argent rentre, plus les productions sont efficaces. Mais on a moins de 
choses à dire. C'est un problème de réflexion. On est coincés. Même les plus rebelles 
s'y coincent vite. Le théâtre a changé. Il a pris la couleur de tout le monde. Est-ce que 
quand je parle ainsi, je parle seulement des institutions ou s'il y a encore d'autres 
compagnies qui peuvent prétendre le contraire de ce moule qui nous emporte tous ? 
Cela dit, nos modèles culturels étaient français et européens. Nous avons été nous, 
maintenant nous sommes devenus des Américains. Nous sommes donc très comme 
tout le monde. 

Après avoir livré ce laïus, Claude Poissant précise tout de même que, ayant relu son 
texte, il n'est plus nécessairement d'accord avec tout cela... 

Le produit culturel et la mort 
Au tour de Luc Boulanger, qui commence par répondre à la question de départ. À son 
avis, oui, notre théâtre s'est embourgeoisé. Mais est-ce bien le théâtre ou les institu­
tions ? Il ne faudrait pas tout mettre dans le même bateau, et il penche pour cette 
dernière interprétation. Il croit aussi que le théâtre est le reflet de la société. Les 
artistes, les directeurs artistiques ne travaillent pas dans le vide. Il y avait dans les 
années 70 beaucoup plus de contestation, de créations collectives. Même au T N M , on 
a créé des textes de Denise Boucher et de Jovette Marchessault ; on prenait des risques. 
Alors, les créations dans les salles de moins de cent places dont Claude Poissant a 
parlé, ce n'est pas tout à fait exact à son avis. Pourquoi ne prend-on plus ces risques 
dans les années 90 ? Cela reflète un changement. La société québécoise s'est embour­
geoisée dans tous les domaines : le Parti québécois, nos dirigeants, nos conseils d'ad­
ministration, nos compagnies... et le théâtre ne peut pas être à l'abri de cela. 
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Cela dit, le terme « bourgeois », pour lui, comporte une connotation avant tout 
économique. Le problème avec l'embourgeoisement du théâtre vient de la notion de 
produit culturel. À partir du moment où les artistes ont décidé de dire que les spec­
tacles et les œuvres d'art en étaient, ils ont vendu leur âme à l'industrie. On déplore 
ce qui se passe aujourd'hui, comme si on était tombé dans un engrenage. À propos 
de l'esthétisation du théâtre des années 80, Luc Boulanger reconnaît que, par un 
mouvement de balancier, tout le monde a voulu trouver sa place, faire de beaux 
décors, et tout. Mais il ne veut pas faire le procès des scénographes ou des concep­
teurs, surtout pas celui de David Gaucher, dont il aime beaucoup le travail. Au con­
traire, il trouve que les décors font partie d'un tout. Le problème n'est pas l'esthé­
tisation du théâtre, mais l'emballage, qui devient plus important que le contenu. Que 
ce dernier soit le texte ou le jeu, ou encore la conception, ce qui semble compter 
davantage aujourd'hui, c'est le marketing, la promotion, la publicité. En ce printemps 
2001, alors que toutes les compagnies de théâtre lancent leur prochaine saison, à 
coups de conférences de presse et d'appels téléphoniques aux médias, il y a une 
surenchère pour voir qui a le plus beau slogan, la plus belle saison. On a parfois l'im­
pression que ce sont des designers de mode qui parlent de leur dernière griffe. C'est 
un discours qui, à son avis, fait partie d'un emballage. 

Luc Boulanger poursuit en citant Peter 
Brook, qui a déjà parlé du deadly theatre, 
ce qui peut être un équivalent du théâtre 
bourgeois. Mais en anglais, le mot dead­
ly renvoie à la fois à ce qui est ennuyeux, 
ennuyant, et à la mort. Un théâtre bour­
geois est un théâtre qui se meurt. Car on 
lui enlève les racines qui sont à la base de 
la création artistique. Michel Garneau 
disait qu'il y a dans tout geste artistique 
un cri, un individu qui se révolte face à sa 
société. Si l'on trouve la société parfaite, 
on reste chez soi. Dans le théâtre bour­
geois, il n'y a plus le langage révolution­
naire que Genet trouvait dans le langage 
poétique. Aujourd'hui, les spectacles se 
ressemblent tous, on ne voit que des for­
mules. Il ne dit pas que les artistes doi­
vent aller au front, au Sommet des 
Amériques, mais si l'on ne trouve plus 
un langage révolutionnaire, on tombe 
dans le deadly theatre, un théâtre qui 
n'est qu'une formule, qui va devenir 
comme l'opéra. On se mettra de belles 
robes pour voir de beaux shows, puis on 
retournera chez soi sans avoir été pro­
voqué. 

Ce soir, on improvise de 

Pirandello, mis en scène 

par Claude Poissant au TNM 

en 2000, dans une scénogra­

phie de David Gaucher. 

Photo :Yanick MacDonald. 
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Payer la réflexion ou le contreplaqué ? 
David Gaucher, scénographe, a-t-il l'impression d'être particulièrement concerné par 
la perception que l'on peut avoir du théâtre bourgeois ? Oui et non. Il a l'impression 
que le théâtre bourgeois dépend plutôt du mode de production. Cela vient du fait que 
l'on est parfois dans une machine à produire plus que dans un projet. Il y a des com­
pagnies qui mettent de l'avant un projet qui, même si une date de réalisation doit être 
fixée à cause de l'obtention d'une subvention, situe le travail à plus long terme. Si bien 
que l'approche est tout à fait différente. Quand il s'agit d'une production - parce que 
la compagnie a un théâtre à faire vivre et qu'elle doit présenter cinq spectacles sous 
peine de perdre ses subventions - , il faut respecter certains standards. On doit la faire 
de la même façon que la production précédente, comme dans un moule. À un point 
tel que les directeurs de production ne font parfois que copier le budget du dernier 
spectacle, sans même avoir lu le texte. Dans ce cas, cela devient du théâtre bourgeois. 
On remplit une saison, on remplit des demandes de subvention et on produit ! 

En tant que scénographe, dans une telle situation, David Gaucher avoue produire, 
produire, produire, sans avoir le temps de remettre en question le fondement de son 
travail ou le sens qu'il est en train de donner. Il est obligé de mener cinq productions 
en même temps pour assurer sa subsistance. Et la façon dont les subventions sont 
attribuées pousse aussi les compagnies à produire sans arrêt, à être rentables. La qua­
lité artistique n'est pas beaucoup prise en compte, sauf un peu par les jurys qui 
attribuent les subventions. La liberté de mettre de l'avant un projet risqué est donc 
très réduite. Récemment, à une réunion, un producteur se demandait justement 
pourquoi les scénographes ne sont pas très disponibles pour les réunions. C'est parce 
qu'ils ont cinq spectacles à mener de front ! La réflexion ne peut donc pas aller aussi 
loin que s'ils n'en avaient qu'un. David Gaucher a demandé pourquoi le scénographe 
ne serait pas mieux payé, car alors il n'aurait pas besoin de tant se disperser. On lui 
a répondu qu'il faudrait alors couper quelque part dans le spectacle. Il a suggéré de 
couper sur le décor, pour donner des sous à des gens qui pourront ainsi réfléchir sur 
ce qu'ils font. Mais on lui a répondu qu'il n'y aura alors personne dans les salles2... 

Oui, il faut un décor pour avoir du public, mais on n'est pas prêt à considérer ce qu'il 
faut pour que les artisans survivent. Toutes les compagnies de production disent ne 
pas avoir de moyens, mais, en même temps, elles financent un plan de communica­
tion financé par le même budget. Gaucher ne comprend pas que l'on ait les moyens 
de payer le contreplaqué, mais pas la réflexion. Quand le public regarde un beau 
décor et se dit qu'il aimerait l'avoir dans son salon, voilà du théâtre bourgeois ! 

Mais en même temps, les scénographes ne se font-ils pas complices de cette attitude ? 
Si on leur demande un beau décor, c'est quand même eux qui le livrent ! 

Gaucher le reconnaît. Dans une production pour le TNM, il sait que la compagnie 
s'attend à un certain produit, qui va en mettre plein la vue. Dans la dernière scéno 

2. Après la discussion, David Gaucher nous a confié qu'au TNM l'épervier qui figurait dans le récent 
Macbeth coûtait au budget de la production 275 $ par représentation, soit davantage que le cachet 
moyen des acteurs. 
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qu'il a signée pour Claude Poissant au TNM, Ce soir, on improvise, il se rappelle 
avoir voulu que l'on mette l'accent sur le comédien et que le décor disparaisse. 
(Claude Poissant note que tout le monde en a conclu qu'il n'y avait pas de décor.) Ils 
avaient empilé dans le fond de la scène des morceaux qui avaient coûté très cher... 

Il arrive qu'un metteur en scène lui demande impérativement un salon, une cuisine, 
une salle à manger, etc. Dans cette logique, il se heurte à un mur, car il se demande s'il 
est vraiment nécessaire de reproduire une réalité, de donner au spectacle un emballage 
lustré, ou s'il ne pourrait pas vivre sans cela. Et, à la limite, 
est-ce qu'on peut inventer un spectacle avec un verre et une 
chaise, comme Robert Lepage arrivait à le faire à ses débuts ? 
Souvent, poursuit Gaucher, ce qui l'a le plus touché, ce sont 
des spectacles de ce genre. Mais cela ne veut pas dire qu'il n'y 
a pas d'intervention d'un scénographe pour en arriver à une 
telle sobriété. Lorsqu'on est forcé de produire rapidement un 
spectacle après l'autre, on ne prend jamais le temps de remet­
tre ces idées en question. À la première réunion de produc­
tion, on demande au scénographe une maquette dans deux ou 
trois semaines. Tout est déjà établi. On ne remet pas l'essen­
tiel de l'acte théâtral en question. 

Claude Poissant regrette que les conditions de production 
soient identiques partout. Ce qui, note Gaucher, rejoint l'idée 
de l'ordre établi qu'évoquait Renée Noiseux-Gurik plus tôt. 
La bourgeoisie est une organisation sociale qui maintient en 
place un ordre établi. Quand on ne fait que répéter les mêmes 
modes de production d'un spectacle à l'autre, avec les mêmes 
équipes se promenant d'une compagnie à l'autre et des ho­
raires semblables, on finit par reproduire les mêmes choses 
pour s'assurer que la compagnie puisse encore recevoir sa 
subvention l'année suivante et continuer de sous-payer les 
concepteurs... 

Luc Boulanger estime que, depuis quinze ans qu'il fait ce 
métier, tout le monde est insatisfait de ces contraintes, des 
acteurs aux directeurs artistiques, en passant par les scéno­
graphes. Alors, pourquoi cela ne change-t-il pas ? Claude Poissant estime que, chaque 
fois, on pense changer un peu les choses, mais le système dans son ensemble résiste. 
Il y a un moule rassurant qui fait que lorsqu'un metteur en scène prend un certain 
risque sur un aspect de la production, par exemple la direction d'acteurs, il voudra 
mettre toute son énergie là-dessus et faire des compromis sur d'autres points. 

Trop de classiques ? 
La parole est à Éric Jean, qui s'apprête à entrer dans ce système conventionnel en si­
gnant une mise en scène au Rideau Vert à l'automne de 2001 : Une si belle chose de 
Jonathan Harvey. La dernière fois qu'il a participé à une table ronde, il s'était dit con­
tent de ne pas travailler dans un théâtre institutionnel, car plus il y a de sièges dans 

64 ••«1101-2001.41 



Une livre de chair, texte col­

lectif, mis en scène par Éric 

Jean (Persona Théâtre, 1999). 

Sur la photo : Hugues Fortin 

et Isabelle Lamontagne. 

Photo : Chantai Landry. 

la salle moins il y a de liberté. Deux semaines plus tard, il a reçu un coup de télé­
phone ! Il a donc des inquiétudes, même s'il ne sait pas encore vraiment comment 
tout cela fonctionne. Il a beaucoup travaillé dans des endroits non conventionnels, 
comme des lofts ou des sous-sols, en essayant de ne pas faire croire au public qu'il 
était dans un théâtre disposant de beaucoup de moyens. Avec Persona Théâtre, il s'est 
toujours servi de ce qu'il avait - un verre, une chaise, justement - parce qu'il n'avait 
pas le choix. Certains lui ont dit que c'était là leur force. Mais à un moment donné, 
on a le goût d'avoir autre chose : un pichet par exemple, ou un petit banc... Il espère 

bien avoir au moins un petit banc au Rideau Vert... 

Éric Jean revient sur la question de la direction artistique. Il 
trouve surprenant que les théâtres programment autant de 
pièces de Molière, de Goldoni, de Shakespeare. Il trouve aber­
rant que l'on monte toujours les mêmes auteurs et que l'on fasse 
encore si peu de place à la création. Il reconnaît que les clas­
siques garantissent des salles pleines, mais il appartient aux met­
teurs en scène de se mobiliser contre cette prépondérance de 
quelques auteurs. À son avis, les metteurs en scène devraient 
avoir le courage de refuser de les monter, en disant pourquoi. 
Par ailleurs, il pense que les directions artistiques devraient 
changer plus souvent. Certaines personnes conservent leur poste 
pendant plus de dix ans, ce qui ne donne toujours qu'un seul 
point de vue. Or, ce poste est d'une importance stratégique. 

Il trouve que les spectateurs sont souvent considérés comme 
moins intelligents qu'ils ne le sont. Lorsqu'on décide d'offrir un 
spectacle aux abonnés « parce qu'ils aiment ça », on n'est 
jamais sûr qu'ils n'aimeront pas autre chose, justement. Parfois, 
on monte un Molière d'une manière assez classique pour ne pas 
déplaire au public, alors qu'on devrait avoir la volonté de 
renouveler. Lors d'un festival au Mexique, récemment, Éric Jean 
a rencontré un Lituanien qui lui a montré des photos d'un spec­
tacle de son pays, et il y a trouvé une audace que nous ne con­
naissons pas ici. Lui, quand il va au TNM, il sait d'avance ce 
qu'il verra. Et il trouve cela anormal. 

Racolage et séduction 
Est-il juste d'opposer nécessairement théâtre bourgeois et création ? Et d'identifier le 
théâtre classique à quelque chose de bourgeois ? 

Luc Boulanger cite VOrestie d'Eschyle, qu'il avait hâte de voir à l'automne, et les 
Atrides montées par Ariane Mnouchkine, comme des contre-exemples de cette di­
chotomie. Par ailleurs, il cite le Stabat Mater II de Normand Chaurette au TNM 
comme une création aucunement révolutionnaire. 

Outre la question des recettes sur lesquelles repose le théâtre bourgeois, outre l'idée 
du moule commode dans lequel on produit des spectacles à la queue leu leu, est-ce 
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que ce théâtre implique également une volonté de séduire le spectateur avec des 
images ? 

David Gaucher estime que ce n'est pas en faisant fuir le public que l'on aura du 
monde dans la salle. Il faut une certaine esthétique. Mais il rappelle que, il y a deux 
ans, une des pièces de George Walker présentée au Quat'Sous avait essuyé des cri­
tiques négatives de la part de ceux qui avaient trouvé qu'on présentait des gens de 
milieu défavorisé dans un trop bel emballage. Luc Boulanger est d'avis que l'on peut 
aussi séduire le public par l'émotion, par l'intelligence. Claude Poissant approuve : 
on a ici des artistes trop habiles qui réussissent, dans un spectacle comportant cer­
taines longueurs, à rattraper l'intérêt du public par une finale disant le contraire de 
ce que la pièce voulait dire ! Il est persuadé que le metteur en scène doit s'en rendre 
compte au bout de quelques représentations, mais il est alors trop tard pour changer 
cela. 

Est-ce qu'il faut donc nécessairement faire dans le racolage, embaucher des vedettes 
et commander un beau décor pour attirer le public ? Oui, dit David Gaucher : ce ne 
sont pas les metteurs en scène qui le demandent, mais les administrateurs des com­
pagnies. Cela dit, il ne pense pas qu'un gros budget signifie automatiquement que 
l'on fait du théâtre bourgeois. Tout dépend de la façon dont on l'utilise. Claude 
Poissant ajoute que ce n'est pas parce 
qu'il y a du monde dans la salle que la 
pièce est bourgeoise non plus ! Gau­
cher ne croit pas davantage que les 
gens font consciemment un spectacle 
bourgeois. Le problème, c'est le 
manque de temps. Personnellement, il 
n'a le temps de faire que deux maque­
ttes avant de passer à la réalisation 
d'un décor. S'il se rend compte après 
coup qu'il s'est trompé, il ne peut 
jamais revenir en arrière. Si bien que, quand le metteur en scène décide à la dernière 
minute de changer toute une scène, le décor, lui, doit rester le même. 

Alors, où sont les solutions ? Claude Poissant avoue avoir la chance d'être directeur 
artistique d'une compagnie, le PàP, où il fait ce qu'il veut. Sauf du théâtre étranger, 
car il s'est donné pour mission de faire de la création. Quand il veut toucher au réper­
toire étranger ou aux classiques, il doit donc proposer des projets ailleurs. Mais 
aujourd'hui, ce sont plutôt les propositions qui viennent à lui, à la remorque de l'ac­
tualité cinématographique. Renée Noiseux-Gurik souligne que c'est maintenant la 
machine théâtrale qui a pris le pas sur l'expression et sur le développement des 
artistes. Les acteurs sont aussi malheureux que les décorateurs dans ce système, et 
même les chefs de production. À ce sujet, elle cite l'ouvrage le Théâtre québécois 
1975-19953 dans lequel elle fait une analyse de l'état du décor aujourd'hui. Elle y 

3. Archives des lettres canadiennes, tome X, sous la direction de Dominique Lafon, Montréal, Fides, 
2001. 
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écrit que les machines ont pris le pas sur le reste, malgré la bonne volonté de tous. 
On n'ose pas brusquer le public. Elle n'est pas contre les industries culturelles, mais 
elle a besoin d'autre chose aussi, même si ce n'est pas si simple de changer. 

Luc Boulanger met le doigt sur un paradoxe : plus un metteur en scène prend de 
l'expérience, plus on l'empêche de réaliser ses projets personnels, non conventionnels, 
car il doit entrer dans le moule. Claude Poissant est d'avis que l'on ne devrait pas 
miser uniquement sur les grosses structures pour faire du neuf. Il serait plutôt enclin 
à se fier à la centaine d'autres compagnies - de répertoire ou de création - du Québec, 
car la structure y est moins rigide. (Même si, ajoute-t-il, la plupart font des soirées-
bénéfice avant même d'avoir été fondées...) 

Le public réuni au Théâtre 

d'Aujourd'hui pour l'Entrée 

libre sur le théâtre bour­

geois. Sur la photo (autour 

de la table) : Éric Jean, 

David Gaucher, Claude 

Poissant, Michel Vais 

et Luc Boulanger. Photos : 

Alexandre Lazaridès. 

Intervenant dans la salle, Ber­
nard Lavoie se dit inquiet de 
constater chez les étudiants aux­
quels il enseigne une grande 
volonté de conformisme. Ils 
cherchent des recettes, sont 
plutôt conservateurs, trouvent 
qu'il y a un théâtre qui se fait et 
un autre qui ne se fait pas. Il 
n'est donc pas sûr que l'espoir 
vienne des cent plus jeunes com­
pagnies dont parlait Claude 

Poissant. Il voit aussi chez les jeunes un nouveau rapport au langage. La langue du 
peuple est de moins en moins favorisée, et les étudiants n'ont pas le réflexe de 
l'explorer ou de tenter de se l'approprier. 

David Gaucher, qui enseigne à l'École nationale de théâtre depuis trois ans, a des étu­
diants qui veulent savoir comment travaille un « vrai » scénographe. Il faut du temps, 
dit-il, avant qu'un étudiant comprenne qu'il peut devenir un « vrai » scénographe 
sans nécessairement se conformer à des modèles. 

Hélène Beauchamp intervient de la salle pour dire que ce qui l'ennuie et l'endort au 
théâtre, c'est de savoir dès le début tout ce qui va se passer. Or, il est vrai que cela est 
parfois inscrit dans la scénographie. On se sent alors en sécurité, et on peut dormir 
très confortablement, dans un fauteuil de théâtre ! Mais le théâtre jeunes publics est 
celui où elle s'ennuie le moins, car elle y trouve toujours quelque chose pour l'ac­
crocher. Ailleurs, elle a souvent l'impression d'être dans un monde clos sur lui-même. 
Autour de 1995, elle a connu une période assez noire au théâtre : les artistes sem­
blaient avoir peur que le public vienne. Les spectateurs paraissaient déranger l'ordre 
des choses. Elle se sentait comme un intrus et elle se demande si, comme spectatrice, 
elle a toujours sa place au théâtre. 

Claude Poissant dit avoir vu depuis un an une quinzaine de pièces pour enfants et 
avoir trouvé cela épouvantablement bourgeois ! Les gens se répètent. Dans la salle, 
Gilbert David intervient pour poser une question toute simple. Qu'est-ce que l'art ? 
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Si l'on est incapable de s'entendre au moins là-dessus, on ne pourra jamais se mettre 
d'accord sur des moyens pour le favoriser. Nous devons au moins penser, comme col­
lectivité, qu'il faut favoriser l'art avec les deniers publics. Car c'est l'art qui est me­
nacé dans notre système, pas le roman-savon, ni la publicité ou les entreprises. Il 
demande donc, à l'instar de David Gaucher, ce qu'il faut pour que l'art existe. Et il 
répond : il faut que l'art ait les moyens de remettre en question ses langages. Tous ses 
langages, à partir de ceux de l'acteur ou du scénographe, jusqu'à celui du publiciste. 
Une société doit trouver primordial d'accorder des privilèges à ses artistes mais, 
ensuite, elle a aussi le droit de leur demander des comptes. On doit dire aux artistes : 
on vous reconnaît comme tels, alors, travaillez comme des artistes ; trouvez dans 
votre langage de quoi nous éclairer ; inventez ! 

Claude Poissant estime qu'il ne faut pas toujours nécessairement réclamer davantage 
de temps, car on peut aussi faire une œuvre d'art en trois jours. Ce à quoi Gilbert 
David rétorque que l'important est surtout de laisser du temps de mûrissement entre 
les projets, même si, dans certains cas, l'œuvre peut effectivement se réaliser assez 
rapidement. 

Fonctionner hors structures 
Jean-Paul Provost, dans la salle, dit être né dans le Faubourg-à-m'lasse, tout près de 
la Poune, mais il n'est jamais allé la voir. Il a été initié au théâtre il y trente-cinq ans, 
rue Montcalm au coin de Notre-Dame, par deux réalisateurs de Radio-Canada. Il a 
vu des pièces du TNM à l'Orphéum, et ainsi de suite jusqu'à présent. Il trouve que le 
théâtre, qui devrait toujours nous poser des questions, est devenu un simple diver­
tissement. La seule pièce qui pourrait l'intéresser actuellement est les Voisins, parce 
qu'on y dénonce le vide intellectuel. Le problème est que nous avons de beaux 
théâtres, mais nous ne donnons presque rien aux artistes. Notre société ne veut pas 
être remise en question. Il admire Thomas Bernhard, qui refusait que ses pièces soient 
jouées dans son pays, l'Autriche, car il le trouvait trop médiocre. Aussi, comme 
Bernhard, Provost déteste-t-il aujourd'hui le théâtre ! 

David Gaucher estime que, si la société est conservatrice, le théâtre l'est aussi. Il 
regrette que, lorsque quelqu'un demande de changer des choses à l'intérieur même 
des institutions, la réponse soit toujours négative. « Quand on demande simplement 
de nous donner plus de temps pour créer en nous aidant à mieux vivre et en coupant 
sur les gros décors, la réponse est toujours non. » À son avis, même si le monde des 
arts passe pour une structure dynamique, de gauche, la plupart des gens qui y tra­
vaillent ne font que protéger leurs acquis. 

Éric Jean tient à parler d'un lieu où, a contrario, règne une grande liberté : le 
Nouveau Théâtre Expérimental. Il se sent encouragé à voir ce que Jean-Pierre Ron­
fard, Alexis Martin et toute la bande du NTE réussissent à faire. Ils ont trouvé une 
façon originale de fonctionner. Mais est-ce que Persona Théâtre n'est pas lui aussi une 
petite structure originale qui échappe au moule dont on a parlé plus tôt ? Le travail 
y est largement collectif et on y monte une seule pièce par année, dont Éric Jean est 
généralement à la fois l'auteur et le metteur en scène. Celui-ci répond que son point 
de départ est toujours la rencontre (et il essaiera de mettre cela en pratique aussi au 
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[...] les compagnies 
théâtrales se ressem­
blent de plus en 
plus, obéissant au 
même moule de 
production, aux 
mêmes formules, 
aux recettes éprou­
vées de marketing 
et d'emballage. 

Rideau Vert). Il réunit toujours des gens avec lesquels il a envie de passer un moment 
de sa vie. Un moment permettant des échanges émotifs et philosophiques. 
Naturellement, il faut également respecter un calendrier, demander des subventions... 

Souvent, note Renée Noiseux-Gurik, des gens arrivent dans le métier du théâtre par 
promotion sociale, ou parce qu'ils ont été vus à la télévision. Ils jettent de la poudre 
aux yeux, obtiennent des subventions importantes sous le couvert d'une création, 
mais ils arrivent au bout de leurs ressources après deux ou trois ans. 

Ce qui décourage parfois, dans la programmation des théâtres, c'est que l'on ne saisit 
pas très bien les raisons du choix des pièces. En fait, elles pourraient être indifférem­
ment montées dans bien des salles... Claude Poissant en conclut ironiquement que 
tous les théâtres choisissent les pièces qui ont fait l'objet d'un film deux ans aupara­
vant. Renée Noiseux-Gurik ajoute que les directeurs artistiques choisissent aussi les 
pièces qu'ils ont déjà vues à Paris, Londres ou New York. Et elle peut retracer cela, 
pour certains théâtres, depuis 1960 ! Claude Poissant trouve désolant que ces théâtres 
privent ainsi le public de nombreux auteurs contemporains, québécois ou étrangers, 
tels que Mutton, Koltès, Azama, Kushner, etc. Car il est toujours plus rassurant de 
redire d'une autre manière ce qui a déjà été dit. 

En définitive, tous les participants se sont entendus pour trouver que nous avons un 
théâtre bien bourgeois. Chaque artisan veut protéger ses acquis et accepte que les élé­
ments scénographiques se développent au détriment du reste - principalement du 
texte et du jeu - , car on les tient pour grands responsables de la séduction qui doit 
absolument s'exercer sur le public pour remplir les salles. Par ailleurs, les conditions 
de travail ne permettent pas d'envisager de changement à court terme dans ce proces­
sus. Au contraire, les compagnies théâtrales se ressemblent de plus en plus, obéissant 
au même moule de production, aux mêmes formules, aux recettes éprouvées de mar­
keting et d'emballage. Mais si les institutions s'embourgeoisent, reflétant ainsi notre 
société, ce n'est heureusement pas le cas du théâtre tout entier. On trouve encore, à 
l'occasion, des expériences marginales où le goût du risque est préservé. Car c'est 
seulement dans le risque que peut éclore la création. J 
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