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PHILIP WICKHAM 

Le jeu américain: 
une démarche pragmatique 

Entretien avec Bernard Lavoie 

La tradition du jeu de l'acteur aux États-Unis nous renvoie toujours à l'héritage de 
Stanislavski. A-t-on raison de penser que c'est l'école dominante dans ce pays ? 

Bernard Lavoie - Oui et non. Quand le Théâtre d'Art de Moscou a fait ses tournées 
aux États-Unis dans les années 20, déjà les Américains avaient commencé à se ques
tionner sur la réalité au théâtre. Le Provincetown Playhouse était fondé, Eugene 
O'Neill avait écrit ses principales pièces, une démarche dans ce sens avait donc été 
enclenchée. Par contre, à cause de la popularité de certains acteurs comme Steele 
MacKaye, un disciple de François Delsarte, la mode venait du mélodrame (le bras sur 
le front pour montrer une grande émotion...), qui exploitait le jeu très codifié qu'on 
retrouve dans le cinéma muet. On commençait à sentir les limites de cette technique 
plus du tout adéquate pour les nouveaux auteurs. Stanislavski a créé une onde de 
choc parce que, tout à coup, de jeunes praticiens ont vu ce qu'ils aspiraient à faire. 
Ce qui impressionnait, ce n'est pas tant que les acteurs du Théâtre d'Art de Moscou 
jouaient de façon réaliste, mais que, chaque soir, ils avaient l'air d'improviser quelque 
chose qui était identique d'une fois à l'autre, c'est-à-dire l'apparence de spontanéité 
dans le jeu. Par la suite, deux acteurs de Stanislavski ont décidé de rester à New York 
et d'ouvrir des studios : Boleslavski et Ouspenskaïa. Par contre, l'enseignement était 
dénaturé par rapport à la source première. 

Trois personnes vont ensuite prendre en charge 
l'enseignement de Stanislavski pour l'adapter à 
la scène américaine : Harold Clurman, Lee 
Strasberg et Cheryl Crawford, qui fondent le 
Group Theatre en 1931. Clurman est un jeune 
juif riche qui est allé en Europe, a vu le travail de 
Craig, d'Appia, de Copeau et du Cartel. Au début 
des années 30, il prononce des conférences, or
ganise des ateliers pour convaincre les gens que 
l'Amérique a besoin d'un nouveau théâtre, plus 
sérieux, à l'écart de l'industrie du divertissement. 
Clurman connaît bien le travail de Stanislavski, 
mais il sait qu'il existe d'autres influences, surtout 
du point de vue de l'espace scénique. Il a compris 

Les directeurs du Group Theatre 

et de l'Actor's Studio en 1978 : Lee 

Strasberg, Cheryl Crawford, Elia 

Kazan, Harold Clurman et Robert 

Lewis. Photo : Henry Grossman, 

tirée de The Actors Studio. A Player's 

Place de David Garfield, New York. 

Macmillan, 1984. 
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Men in White de Sidney 

Kingsley, spectacle charnière 

mis en scène par Lee 

Strasberg en 1933. 

Photo : Vandamm, tirée 

de l'ouvrage de Harold 

Clurman, The Fervent Years. 

The Group Theatre & the 30's, 

New York, Da Capo Press, 

[19451,1983. 

que le décor réaliste n'est au fond intéressant pour personne. Avec le temps, le Group 
a permis au théâtre américain d'être ancré dans le quotidien, tout en conservant une 
charge symbolique. Clurman est l'intellectuel du Group, Crawford est l'administra
trice qui donne à la compagnie de solides assises financières, et Strasberg deviendra 
une espèce de gourou, pédagogue, metteur en scène et psychanalyste tout à la fois. 
Ensemble, ils ont l'ambition de réinventer le théâtre en Amérique en se penchant sur 
des œuvres nouvelles, considérées à l'époque comme étant à l'avant-garde. 

Aucune école ne formait encore les aspirants acteurs? 

B. L. - Non. Le Group va fonctionner comme une coopérative ; il ressemble même 
au Théâtre Parminou des années 70, sauf que certains de ses membres sont riches. Ils 
vont employer les outils de Stanislavski, comme la mémoire sensorielle et affective, 

qui implique la notion d'appropriation: com
ment l'acteur peut-il se servir de sa personne 
pour s'investir dans un rôle ? À partir des pre
mières mises en scène de Strasberg, c'est le choc 
dans le monde du théâtre parce que personne 
n'a jamais vu sur une scène américaine une telle 
qualité de travail. Le spectacle charnière, au 
cours de la saison 1932-33, est Men in White de 
Sidney Kingsley. La pièce se déroule dans la salle 
d'opération d'un hôpital, l'espace est tout noir, 
exception faite d'un projecteur au-dessus d'un 
lit. Dans la structure de la pièce, on aménage 
des temps pour que l'acteur sur scène fasse son 
travail sensoriel et affectif afin d'arriver au bon 
niveau d'émotion. La transformation émotive se 
fait devant le public. 

Pourtant, des personnes résistent à la tendance. 
Au fur et à mesure que le temps passe, des 
membres du Group remettent en question l'ap
proche de Strasberg. Robert Lewis a une forma
tion de mime et l'émotion en soi l'intéresse plus 
ou moins. Il veut que le corps s'exprime. La mo
tivation est plus importante : qu'est-ce que l'ac

teur veut accomplir? Aussi, Clurman a lu les textes de Vakhtangov et trouve son 
approche intéressante parce que, à mi-chemin entre Stanislavski et Meyerhold, il em
ploie le principe du « si magique » mais dans une représentation poétique. Stella 
Adler, elle, revient de Paris où elle a rencontré Stanislavski en convalescence ; il lui a 
expliqué que l'objet de son travail était désormais axé sur l'intention active, l'action 
psychophysique, les circonstances proposées, l'objectif et le super-objectif. Elia Kazan 
pratique une sorte de réalisme poétique qu'il va développer avec Tennessee Williams 
et Arthur Miller. Ces deux auteurs sont de bons exemples des ambitions d'un travail 
à la fois réaliste et poétique ; ils imitent le quotidien sans toutefois être purement na
turalistes. À partir de 1935-36, il y a un schisme au sein du Group, et Strasberg se 
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retire. Mais, après la guerre, Kazan et Clurman ont la nos
talgie du temps où ils travaillaient en laboratoire avec des 
acteurs, et ils ont l'idée d'ouvrir un studio. Ils demandent la 
collaboration de Robert Lewis. Les trois veulent créer un lieu 
à l'abri des contraintes commerciales, où ils pourront fonder 
une espèce de Vieux-Colombier à l'américaine. Le problème, 
c'est qu'aucun des trois n'a vraiment le temps de s'occuper du 
studio. Ils rappellent donc Lee Strasberg pour relever le défi, 
ce qui va prendre environ dix ans, c'est-à-dire jusqu'au début 
des années 60, avant que l'Actor's Studio devienne ce qu'il est 
aujourd'hui. Souvent, on lie Strasberg directement à Stanislavski, ce qui n'est pas 
exact. Les vrais outils de la Méthode de Strasberg se développent au début des années 
60 seulement. C'est une façon relativement nouvelle de travailler, même si elle s'ap
puie sur des principes plus anciens. Il y a une modernité dans ce qu'on appelle le 
Method Acting qui est souvent niée par ses détracteurs. 

Lee Strasberg lors d'un 

séminaire en Allemagne. 

Photo tirée de son ouvrage, 

A Dream of Passion, Toronto/ 

Boston, Littre, Brown & 

Cie, 1987. 

L'héritage de Stanislavski 
Il y a un autre aspect à considérer. Après la Seconde Guerre mondiale, avec le New 
Deal, beaucoup d'argent est investi dans les universités américaines. La trentaine 
d'acteurs membres du Group qui ont quitté la troupe après son explosion deviennent 
enseignants. Grâce à cela, un principe d'uniformité du travail s'est installé sur tout le 
territoire à partir des années 50. Ce qui fait qu'aujourd'hui, partout aux États-Unis, 
on rencontre des gens dans les salles de répétition qui s'entendent sur les mêmes 
principes, utilisent un même vocabulaire. Tout le monde ne l'applique pas de la même 
façon, mais chacun a appris la matière dans une forme qui est relativement sem
blable. Parmi les disciples de Stanislavski qui sont partis de son Système pour le trans
former, Stella Adler travaille sur les intentions actives et les circonstances proposées. 
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Sandford Meisner a développé des outils pas si différents de certaines techniques 
employées par Stanislavski, mais il a perfectionné des exercices pour que l'acteur soit 
en contact avec son partenaire: le principe du « être là pour vrai », indépendamment 
de l'émotion et des intentions. Uta Hagen, elle aussi, exploite l'idée d'objectif derrière 
l'action. Il n'y a finalement que Strasberg qui a beaucoup tripoté l'émotion direc
tement. 

Stella Adler dans un de 

ses cours en 1976. Photo : 

Rue Faris Drew, tirée de son 

ouvrage, The Technique of 

Acting, New York, Bantam 

Books, 1988. 

Ce qui est appréciable de la Méthode, c'est son pragmatisme. D'ailleurs, dans l'Ac
tor's Studio et la Méthode. Le Rêve d'une passion, Strasberg précise que la Méthode, 
c'est ce qui fonctionne pour chacun. Alors que Stanislavski développe un Système qui 
prétend que, si on suit le cheminement à la lettre, on sera un bon acteur, la Méthode 
dit: si on réussit à identifier l'outil qui peut le mieux nous aider, on sera un bon 
acteur. À l'Actor's Studio, il y a cette volonté de ne pas espérer un résultat ; si le tra
vail est bien fait, le résultat suivra. Quand un acteur commence un travail scénique, 
il ne doit pas anticiper sur ce que cela va donner sur le plan affectif, esthétique ou 
rythmique ; il doit surtout se demander ce que le personnage est en train d'accomplir, 
et comment il entre en relation avec l'autre personnage. Les Américains travaillent 
beaucoup sur la démarche, et c'est très efficace. 

Aux États-Unis, la formation des acteurs se fait donc surtout dans les universités f 

B. L. - Oui, les Américains n'ont jamais réussi à fonder des conservatoires. La 
Julliard School of Arts offre un programme en interprétation, et l'Actor's Studio est 

maintenant associé à une uni
versité où on peut entreprendre 
une maîtrise à partir des ap
proches de Strasberg. Il reste 
que l'Actor's Studio à New 
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York et sur la côte Ouest n'est pas une école; c'est un studio où les acteurs profes
sionnels vont raffermir leurs outils. Pendant mes propres études aux États-Unis, pour 
les professeurs qui m'ont enseigné, jamais l'émotion n'était un enjeu du travail. 
L'émotion arrive, elle découle d'une action, d'une intention ou d'un objectif. De cette 
approche émergerait un style de jeu propre à chacun. Comme chez Copeau, si le texte 
est bien analysé, un style de jeu apparaît. Il est vrai que les auteurs américains sont 
des fanatiques du théâtre non pas réaliste, mais quotidien. Ils ont été aidés par des 
scénographes qui ont choisi de faire du réalisme symbolique, ce qui permettait aux 
acteurs de prendre une distance par rapport à la réalité parce que l'espace scénique 
n'était pas strictement quotidien. 

Ce serait donc aussi les scénographes qui ont permis à cette dramaturgie d'être autre 
chose que seulement réaliste ? 

B. L. - Le plus convaincant parmi les scénographes rattachés au Group est Jo 
Mielziner, qui a travaillé avec Kazan dans les premières pièces de Miller et de 
Williams. Il a vraiment appliqué un réalisme poétique ou symbolique. Dans sa scé
nographie de Ils étaient tous mes fils de Miller, il avait mis une butte dans la cour du 
bungalow cossu d'un millionnaire ; les acteurs la frappaient constamment, et le scé
nographe disait que cette butte était la tombe de tous les jeunes qui sont morts à 
cause de cet homme. Il a décidé qu'elle ne bougerait pas. C'est aussi lui qui a créé la 
structure transparente dans Mort d'un commis voyageur de Miller, avec des édifices 
qui apparaissaient et disparaissaient. Il est assez fort pour tenir tête aux metteurs en 
scène et leur rappeler que le théâtre n'est pas la réalité, mais un art. On finit par com
prendre qu'on peut être dans le quotidien sans imiter la réalité. Williams, lui aussi, 
subit leur influence ; il a déjà dit qu'il fallait, dans la Chatte sur un toit brûlant, traiter 
le lit comme un personnage. 

Scénographie de Jo Mielziner pour 

A Streetcar Named Desire (1947), 

mis en scène par Elia Kazan. Photo : 

Graphie House, tirée de History of 

the Theatre de Oscar G. Brockett, 

Needham Heights, Allyn and 

Bacon,[1968],1999,p.515. 
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Cette approche dans le jeu et le traitement scénique a donc influencé les écrivains 
américains, une dramaturgie est née de ce mouvement, les uns et les autres se nour
rissant mutuellement ? 

Clifford Odets en 1935. 

Membre du Group Theatre, 

il est le véritable modèle du 

théâtre réaliste américain. 

Photo : Alfredo Valente, tirée 

de Clifford Odets. American 

Playwright, New York, 

Atheneum, 1981. 

B. L. - Oui, en effet, c'est ce qui a donné à l'ensemble de la pratique du théâtre amé
ricain sa cohésion. Avec Eugene O'Neill, le père de la dramaturgie américaine, on est 

parfois dans le symbolisme, parfois dans le mélodrame. Alors 
que Williams, dès ses premières pièces, travaille en atelier avec le 
Group ou à l'Actor's Studio. Mais, en réalité, le véritable modèle 
du théâtre réaliste américain, à peine connu dans la francopho
nie, c'est Clifford Odets, un membre du Group Theatre. Quand, 
en 1935, la troupe est en train de s'écrouler, il décide d'écrire en 
ayant en tête les différents acteurs de la troupe. C'est une pre
mière application de l'identification stanislavskienne. L'acteur et 
le personnage se confondent. Clifford Odets fait un théâtre à la 
fois poétique, politique et social, il est donc un modèle pour 
Williams et Miller. 

Une tradition qui se poursuit 
Après les années 50, est-ce qu'il existe d'autres courants majeurs 
qui émergent ? 

B. L. - Avec les années 60 et l'arrivée du Living Theatre et autres 
troupes de création collective qui veulent casser les structures 
existantes, le réalisme est complètement remis en question, mais 
ces groupes resteront confinés à la marge du théâtre commercial. 
Une révolution théâtrale se fera dans les galeries, les cafés et en 
dehors des salles de théâtre, avec des exceptions comme Hair, 
qui se retrouve sur Broadway. Après le flottement des années 60 

et 70, après la guerre du Vietnam, il y a une nouvelle volonté de nommer la réalité 
américaine. Comme si la blessure avait été tellement forte que les Américains de
vaient revenir à des questions aussi fondamentales que : qui est le père ? qui est le fils ? 
qui est l'ami ? qui est la femme ? Ils recherchent une nouvelle façon de se définir. On 
dirait que, dans leur dramaturgie, les Américains réussissent à créer des archétypes 
forts dans chacune des régions, comme s'il y avait 250 Michel Tremblay aux États-
Unis. Le quotidien étant suffisant, les préoccupations stylistiques sont moins frap
pantes. On retrouve parfois des scènes de rêve dans les pièces de Tony Kushner, par 
exemple, mais l'action retombe rapidement dans le réalisme. Même les scènes d'hal
lucinations de ses pièces se font dans le quotidien. David Mamet ne réussit pas à 
se libérer du quotidien non plus, malgré le travail sur la parole et le rythme. Sam 
Shepard, de temps en temps, fait aussi des scènes cauchemardesques, mais il revient 
tout de suite après la situation au milieu d'une conversation terre à terre. Dans le 
théâtre parallèle, comme au Ridiculous Theatrical Company, il y a plus de folie, tout 
comme dans le Wooster Group, qui montre comment les années 60 ont réussi à 
survivre. Le Tectonic Plate Theatre à New York a créé récemment une pièce, The La
ramie Project de Moises Kaufman, sur un jeune homosexuel assassiné au Wyoming. 
La compagnie ne se considère pas comme réaliste, la facture de ses spectacles est 
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même plutôt brechtienne, mais ça demeure du théâtre du quotidien avec des person
nages reconnaissables qui se rencontrent dans des lieux connus. 

Y aurait-il une nouvelle façon de travailler qui émerge aujourd'hui i 

B. L. - Non plus, parce que les Américains sont toujours condamnés à un système 
sans subvention, ce sont des patrons qui financent les compagnies, il y a donc une 
obligation de leur plaire, et de rester dans une certaine tradition. La forme change 
peu, mais les thèmes varient. Par exemple, il risque d'y avoir beaucoup de spectacles 
sur les mariages gais d'ici cinq ans, tout comme des écrivains ont commencé à écrire 
des pièces sur les répercussions du 11 septembre 2001. 

Y a-t-il des metteurs en scène ou des pédagogues québécois qui ont appris au moins 
la base de cet enseignement américain f 

B. L. - Au Québec, on n'a pas tout à fait compris l'essentiel de cette approche parce 
que, d'après moi, les créateurs cherchent d'abord et avant tout à maîtriser la repré
sentation. En faisant cela, on tue en quelque sorte la démarche de l'acteur ; s'il veut 
pleurer, l'acteur sera trop occupé à vouloir pleurer. Si, au contraire, on trouve le che
min pour établir le contact, la détresse va naître du travail. Ici, peut-être à cause du 
peu d'heures de répétitions, j'ai l'impression que les metteurs en scène ne peuvent pas 
laisser les acteurs créer les circonstances qui provoquent la surprise. On est trop 
obsédé par le résultat final. 

Je connais donc peu de gens ici qui savent comment enseigner l'approche américaine. 
Quelques personnes ont travaillé avec des disciples de Sandford Meisner à Toronto, 
d'autres sont allées travailler à l'Actor's Studio à New York. Mais apprendre la Mé
thode est une démarche qui dure au moins quinze ans. On n'acquiert moins des ou
tils qu'une manière d'entrer en salle de répétition, une philosophie, une attitude de 
travail. C'est surtout l'état de disponibilité à l'environnement qui est intéressant, ce 
qui n'est pas si éloigné de la démarche d'Omnibus ou de Carbone 14, chez qui il faut 
entrer dans le mouvement pour voir arriver des choses. Chez Strasberg, il faut entrer 
dans l'action, puis des phénomènes surviennent. Quand Jean Asselin est sur la scène 
comme acteur, il sait exactement ce qu'il veut accomplir ; même si ce n'est pas natu
raliste, ça demeure vrai. Les acteurs de Maheu sont à leur meilleur quand on voit que 
leur corps est complètement concentré sur un objectif précis ; il y a une vérité mais 
dans un monde onirique complètement halluciné. Même Larry Tremblay, qui a une 
formation tout à fait opposé au Method Acting, a des points de concentration qui le 
rendent actif et réel. Je suis certain qu'aucun acteur de Method Acting ne répudierait 
ce type de travail parce que, éventuellement, les deux se rejoignent. 

Le corps de l'acteur américain nous renvoie-t-il toujours au quotidien f 

B. L. - La plupart du temps, oui. Ce qui n'empêche pas le corps d'être disponible, 
extrêmement vivant et dynamique. Explorer le langage n'intéresse pas tellement les 
Américains ; c'est plutôt le drama qui compte : qu'est-ce qui se passe sur scène ? Ce 
n'est pas un théâtre de parole, c'en est un d'action, où le corps doit être sollicité. Mais 
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A la Licorne, « depuis une dizaine 

d'années, on retrouve l'apport de 

nouvelles générations d'auteurs 

québécois, irlandais et écossais. 

Ils ont trouvé comme solution la 

parole et le rythme fragmentés. 

Mais, à mon avis, ça demeure une 

façon technique et européenne 

de faire les choses. » Gagarin Way 

de l'Écossais Gregory Burke, mis en 

scène par Michel Monty (Théâtre 

de la Manufacture/Trans-Théâtre, 

2003). Sur la photo : Stéphane 

Jacques, Francis Poulin, Daniel 

Gadouas et David Boutin. Photo : 

Yanick Macdonald. 

le corps américain est rarement acrobatique sur scène. Le corps est tributaire de l'in
tention : il va agir, trouver son rythme et sa vitalité si l'intention est claire. Tout tourne 
autour du contact avec le partenaire. Cette approche est fondée sur la certitude que, 
si l'intériorité est claire, le corps va suivre. Certains pédagogues proches de Robert 
Lewis, qui concentrent leur travail sur l'intention active, vont quand même porter 
beaucoup d'attention aux tempo-rythmes, par exemple ; il y a un contrôle stylistique 
et une conscience du corps. Même chez les acteurs médiocres, le corps s'allume quand 
l'intention est claire. Pour un pédagogue, c'est très intéressant, surtout lorsqu'il tra
vaille avec des acteurs ayant peu d'expérience qui arrivent à un résultat convaincant. 
On revient à l'idée de naturel, être sur scène comme dans la vraie vie. 

Des voisins lointains 
// est tout de même étonnant que les Américains soient nos voisins, mais que le 
contact se fasse si peu. 

B. L. - Oui, parce qu'ici à peu près tous les pédagogues importants sont allés en 
Europe. Michel Saint-Denis a créé l'École nationale sur le modèle du Vieux Colom
bier. La plupart de nos écoles, au Québec, gardent l'idéal de l'approche de Copeau 
- l'acteur généraliste, cultivé - , le contraire des Américains qui ne travaillent pas sur 
des textes écrits avant 1945. Leur formation est nord-américaine et complètement 
dans la modernité. Parmi tous nos acteurs de plus de 70 ans, lesquels n'ont pas été 
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formés à Paris ? Et dans les années 1955-56, il faut 
ajouter l'influence de Bertolt Brecht: l'émotion 
niée, la parole analysée, le spectateur intelligent. 
Encore une fois, c'est complètement à l'opposé de 
ce que font les Américains, qui sont encore tout à 
fait dans la catharsis, où le spectateur est émotive
ment impliqué. 

Quand les metteurs en scène d'ici montent des 
pièces réalistes américaines, passeraient-ils un peu 
à côté de quelque chose ? 

B. L. - Oui et non, dans la mesure où ils n'ont pas 
à faire comme eux. Personnellement, j'ai rare
ment reconnu le travail des Américains dans les 
pièces américaines montées ici. Ça ne veut pas dire 
qu'elles sont mal montées, mais elles ne le sont pas 
de la même manière. Ici, c'est souvent plus froid, 
davantage axé sur le texte. L'idée de rendre réelle 
la situation dramatique n'est pas souvent privi
légiée. Il y a des exceptions notables, comme à la 
Licorne où, depuis une dizaine d'années, on re
trouve l'apport de nouvelles générations d'auteurs 
québécois, irlandais et écossais. Ils ont trouvé 
comme solution la parole et le rythme fragmentés. 
Mais, à mon avis, ça demeure une façon technique 
et européenne de faire les choses. Parmi les nou
veaux textes québécois que j'ai vus ou lus, il y a de 
nouvelles préoccupations, mais dans l'ensemble, 
ce qui ressort, c'est la forme plutôt que l'impli
cation personnelle des acteurs. Comme si la forme 

comptait plus que les interrelations entre les personnages. Serge Boucher a compris 
l'humanité des personnages et la nécessité d'exploiter les rapports entre les individus, 
mais il refuse l'idée du drame en continuité. Il fait des tranches de vie, comme s'il 
avait peur de se faire reprocher de reproduire la vraie vie ; il a trouvé un moyen poé
tique de la fragmenter pour qu'il y ait stylisation. Tremblay a aussi trouvé ses modes 
d'expression qui ne sont pas que quotidiens, il joue toujours sur deux tableaux. En 
ce sens, il est proche de Miller dans sa manière de dépeindre la tragédie de l'homme 
contemporain. Jean Marc Dalpé est sans doute celui qui se rapprocherait le plus de 
l'écriture américaine, peut-être parce qu'étant Ontarien, sa culture est très anglo
phone. Les Américains se sentiraient chez eux à monter ses pièces. Michel Marc 
Bouchard y touche aussi parfois, mais on sent qu'il y a encore une retenue du point 
de vue de l'émotivité, et il préfère rester dans la stylisation. Beaucoup des nouveaux 
auteurs d'ici s'éloignent du parler québécois, ce qui fait qu'on se retrouve avec un 
français du milieu de l'Atlantique qui n'a pas d'assise territoriale. Je disais que les 
Américains ne se préoccupent pas de la parole, mais leur écriture demeure extrême
ment précise quand, par exemple, ils portent sur scène un dialecte du Bronx. Nos 
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« [...] quand une actrice comme 

Maude Guérin entre en scène, le 

public est complètement subjugué. 

Personne ne veut se risquer à utiliser 

cette approche, mais tout le monde 

est très impressionné quand la 

magie opère et qu'une nouvelle vie 

apparaît sur scène. » Sur la photo : 

Maude Guérin dans Motel Hélène de 

Serge Boucher, mis en scène par 

René Richard Cyr (PàP 2,1997). 

Photo:Yves Dubé. 

auteurs n'ont pas cette précision. Chez Daniel Danis, c'est un français normatif qui 
rencontre le lac Saint-Jean. Je ne suis pas sûr que les Américains pourraient créer ce 
type d'effets d'étrangeté. 

Une méconnaissance trompeuse 
Peu de théâtres au Québec montent des auteurs américains contemporains. 

B. L. - En effet, Mamet, Shepard, c'est déjà vieux. Tony Kushner a été monté une fois 
ou deux à la Licorne. Mais il y a des dizaines de nouveaux auteurs. Ce qui m'étonne 
beaucoup ici, c'est d'entendre dire qu'on en a assez du théâtre réaliste, émotif, qui 
imite les Américains. Et pourtant, j'en vois peu. Notre pratique est tout à fait lé
gitime, nous ne sommes pas à la remorque des États-Unis. C'est une impression 
trompeuse qui nous viendrait de l'omniprésence de la télévision et du cinéma améri
cains. 

On semble associer réalisme à non-théâtralité alors que, quand on voit un réalisme 
bien maîtrisé, c'est très théâtral. 

B. L. - Oui, il existe une peur de perdre le contrôle sur la représentation à force 
d'émotion. L'adage semble être: on ne va pas brailler sur scène, on va éviter tout 
pathos, on ne se videra pas les tripes. Le théâtre demeure une démonstration et une 
image, alors que, pour les Américains, le théâtre c'est avant tout créer une vibration 
dans la réalité. Et pourtant, quand une actrice comme Maude Guérin entre en scène, 
le public est complètement subjugué. Personne ne veut se risquer à utiliser cette 
approche, mais tout le monde est très impressionné quand la magie opère et qu'une 
nouvelle vie apparaît sur scène. Quand on est assis devant une bonne pièce de théâtre 
américain, on ne se sent pas comme devant un film ou la télévision, il y a vérita
blement du théâtre. Ce que j'admire avant tout chez les Américains, c'est leur huma
nisme. Ils s'adressent directement aux citoyens et engagent la société à les suivre dans 
cette réflexion. Au-delà de la masse des mauvais textes, quand les Américains réus
sissent à nommer les torts de l'Amérique, les difficultés qu'elle a à vivre, il se produit 
des choses extraordinaires. J 
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