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PHILIP WICKHAM 

Maux et maladies 
du théâtre 

Réflexion à partir des textes 
révolutionnaires du XXe siècle 

Sans qu'un théâtre, un artiste ou un organisme en particulier 
ne soit visé par cette troublante constatation, il semble de 

plus en plus évident que le milieu théâtral québécois souffre de 
certains maux, pour ne pas dire de maladies certaines. Dans un 
milieu rendu frileux et réticent à débattre de questions qui 
risquent d'ébranler les acquis fragiles, des observateurs discrets 
osent avancer des diagnostics : pour les uns, le théâtre québécois 
souffrirait d'embourgeoisement, un mal qui prolifère comme la 
gangrène et provoque la pourriture des tissus ; pour d'autres, la 
maladie serait une forme inusitée d'arthrite, causée par la décal­
cification des os et des jointures, qui aurait pour effet la perte de la flexibilité et une 
tendance à l'immobilisme chez les sujets atteints ; pour d'autres encore, ce ne serait 
ni plus ni moins qu'un mal de l'âme qui pousserait les personnes souffrantes à se 
mirer trop longtemps l'ombilic et à se le gratter jusqu'à l'apparition de violentes ir­
ruptions cutanées. On avance également que le système nerveux ayant perdu ses pro­
priétés d'excitation doit recourir à des courants artificiels provenant de systèmes 
étrangers, dont les effets secondaires sont des plus néfastes. Les plus récentes percées 
scientifiques en la matière ne peuvent pas encore certifier l'exactitude de ces hypo­
thèses. 

Quand on s'intéresse un tant soit peu à l'histoire du théâtre ou des arts, on constate 
que ces analyses refont surface à toutes les époques ; on craint périodiquement que 
cette pratique vieille de plus de deux millénaires ne finisse par sombrer dans le néant, 
en proie à un fléau sans remède. Faisons quelques pas de géants : dans sa Poétique, 
Aristote ne mettait-il pas en garde les étudiants de son Lycée contre « les erreurs qu'il 
faut éviter en composant une histoire » ? dans le Paradoxe sur le comédien, le 
Premier interlocuteur de Diderot n'essaie-t-il pas de convaincre le Second que c'est 
« l'extrême sensibilité qui fait les acteurs médiocres » ? dans son pamphlet intitulé De 
l'inutilité du théâtre au théâtre, Alfred Jarry n'a-t-il pas voulu prévenir les metteurs 
en scène contre « l'erreur grave de la pantomime actuelle [qui serait] d'aboutir au 
langage mimé conventionnel, fatigant et incompréhensible » ? dans sa Causerie sur 
la mise en scène, André Antoine n'a-t-il pas conseillé aux hommes et aux femmes 

« La science médicale définitive 

d'Hippocrate et de Galien ». 

Gravure sur bois extraite des 

œuvres d'Ambroise Paré, repro­

duite dans Rabelais par lui-même 

de Manuel Diéguez, Paris, 

Éditions du Seuil, p. 38. 
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accédant au métier d'acteur de se méfier d'un enseignement où l'on apprend à « crier 
selon les règles, [à] faire toutes les liaisons sous peine de paraître commun et fami­
lier », à « chercher des effets de détails, sans intérêt et sans signification dans l'en­
semble, à solliciter à tout prix l'approbation du public par des procédés et des ficelles 
de métier » ? À l'évidence, quelques jalons médicaux d'importance ont été posés 
avant le XXe siècle. 

La Surmarionnette de Craig 

(1907), lithographie repro­

duite dans l'ouvrage de 

Daniel Couty et Alain Rey, 

le Théâtre, Paris, Bordas, 

1995, p. 161. 

On rétorquera que nous n'avons rien à faire ici de ce ton autoritaire et péremptoire 
qui limite les élans de la création. Que les écrits de ces fantômes appartiennent à leur 
époque, qu'ils traduisent le tempérament de leur auteur, ses croyances idéologiques, 
sinon politiques, lesquelles sont parfois douteuses ou complètement dépassées. Qu'il 
ne faut pas prendre pour modèle un philosophe barbu accusé d'impiété qui a entraîné 
plusieurs générations d'auteurs français à ériger les règles en dogmes dignes de l'In­
quisition, un encyclopédiste qui s'est enguirlandé dans son paradoxe que d'aucuns 
jugent faux, un 'pataphysicien qui s'est étouffé avec son cure-dent à force d'emplir 
ses pièces de jurons ou un causeur dilettante qui laissait moisir des quartiers de bœuf 
sur scène. Mais une fois les écrits de ces hommes de théâtre passés au tamis de la mo­
dernité et de la réflexion critique, ils peuvent encore être appréciés à leur juste valeur, 
et nous les appelons à témoigner dans l'absolu, à l'écart du contexte qui les a vus 
naître. La relecture des textes d'esthétique du passé doit surtout nous rappeler les 
pièges de la pratique théâtrale, communs à toutes les époques. Imaginons ce que pro­
duirait la rencontre, dans une même pièce, de Meyerhold, Craig, Artaud, Piscator, 
Brecht, Grotowski, Bond. On ne s'ennuierait pas. 

Les premiers visionnaires 
Il faut attendre la première décennie du XXe siècle pour voir apparaître des 
textes qui méritent d'être qualifiés de révolutionnaires ou de visionnaires ; 
si on a parfois pris leurs auteurs pour des fous ou des illuminés, s'ils ont été 
écartés par leurs adversaires ou les régimes, le temps donnera raison à leur 
clairvoyance. Prenons l'acteur et metteur en scène britannique Edward 
Gordon Craig, qui avança des idées pour le moins originales sur l'acteur, 
léguant à la postérité des esquisses de ses mises en scène imaginaires et ce 
fameux Model A de la scène qu'il définissait comme « The thousand in one 
scene » (mille scènes en une). On raconte qu'à cause de son intransigeance 
Craig refusait de modifier ses projets, qui n'ont pour la plupart jamais 
abouti. Il prépara pendant trois ans la mise en scène de Hamlet, présenté 
au Théâtre d'art de Moscou en 1912, sans être satisfait du résultat. Sa 
vision tient parfois de la science-fiction, son idéal est un « artiste du théâtre 
futur ». Craig ne mâche pas ses mots lorsqu'il décrit le théâtre occidental 
comme un moribond prêt à rendre l'âme : 

Il serait facile de dresser un réquisitoire contre le théâtre et son ignorance de l'Art. 
Mais on ne frappe pas un être accablé, sinon dans l'espoir que ce coup ne le 
remette debout. Et notre théâtre d'Occident est bien bas. L'Orient possède encore 
un théâtre. Le nôtre tire à sa fin1. 

1. Edward Gordon Craig, De l'art du théâtre, Paris, Leutier, 1942. 
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O n sait comment , après lui, Antonin Artaud lui emboîtera le pas en parlant Le risque au théâtre, c'est jouer sans savoir si le 
de la décadence de la culture occidentale. Héritier de Diderot, Craig propose public va aimer ça, ni d'abord s'il y aura un public 
ni plus ni moins de se débarrasser de l'acteur, prisonnier de ses émotions et pour «ça»; c'est jouer une pièce dont on ne con-
t rop éloigné, dans sa réalité charnelle, de l'image symbolique qu'il se faisait naît vraiment ni l'auteur ni la hauteur; c'est ne 
de la scène. Il le remplace par une « surmarionnette » qui ne chercherait plus pas avoir idée véritablement si ce que l'on joue est 
à vivre le rôle, mais se contenterait de l'incarner. Fuyant la psychologie au bien une pièce, ou un spectacle, ou une perfor-
théâtre comme la peste, Craig s'en prenait à une des graves maladies de mance, ou une manifestation quelconque, et ne 
l 'artiste, qui ne cesse de proliférer dans notre propre milieu, atteignant tous même pas savoir non plus si on est en droit d'ap-
les échelons du système, du balayeur de plateau à la directrice artistique : peler «jouer» ce que l'on s'apprête à faire sur la 
l ' inflammation de Vego. Sur nos scènes, ce n'est plus l 'œuvre qui prime, mais scène (s'il y a une scène).Et pourtant,c'est oser 
l'artiste derrière l 'œuvre qui, de plus en plus, se dresse devant elle au point tout de même appeler «ça» du théâtre... 
de la masquer. Et demander aux éventuels spectateurs de payer 

pour « ça ». Et inviter la critique. 
La vie de Vsevolod Meyerhold est digne des destins légendaires. Admiré dès Michel Vaïs 
sa jeunesse par Stanislavski - il tenait le rôle de Treplev dans la Mouet te de 
Tchekhov - , Meyerhold se dégagea rapidement des idées de son maître pour favori­
ser un « théâtre de la convention », en s'inspirant de formes anciennes oubliées 
comme la commedia dell 'arte ou le théâtre de foire, et des arts de la scène orientaux 
tels que le nô . Ayant lancé l'idée d 'un Octobre théâtral , se faisant l 'écho de la révo­
lution socialiste à laquelle il participait dans son pays, il fut par la suite critiqué pour 
son « formalisme », et fusillé en 1940 sous Staline. Après des années d'oubli , Meyer­
hold est sorti de l 'ombre, et on ne cesse de mettre à jour la richesse de son esthétique 
théâtrale. Dans ses textes, il propose des idées surprenantes. Il prête une valeur po­
sitive au cabotinage, non pas parce qu'il met la vedette en valeur, mais parce qu'il 
renoue avec l 'ancienne tradition des comédiens ambulants . Meyerhold place le ca­
botinage du côté des techniques de l 'acteur au tonome, qui doivent le conduire à 
maîtriser les lois fondamentales de la théâtralité. Dans sa recherche d 'un « théâtre 
théâtral », Meyerhold, tout comme Craig, s'insurge contre la psychologie. Déjà, en 
1912, il formulait des critiques sévères à l 'égard de ses contemporains : 

Chez l'acteur contemporain, le comédien s'est transformé en « diseur intellectuel ». 
« La pièce sera lue par des acteurs costumés et maquillés », voilà ce qu'on pourrait 
écrire aujourd'hui sur les affiches. Le nouvel acteur se passe du masque et de la tech­
nique du jongleur. Au masque se substitue le maquillage, qui vise à reproduire le plus 
exactement possible tous les traits d'un visage surpris dans la vie. Quant à la tech­
nique du jongleur, l'acteur contemporain n'en a nullement besoin parce qu'au lieu de 
« jouer », il se contente de « vivre » simplement sur scène. Il ne comprend pas ce mot 
magique du théâtre, le « jeu », parce qu'un imitateur n'est jamais capable de s'élever 
jusqu'à l'improvisation, qui s'appuie sur l'infinie variété de la combinaison et de l'al­
ternance des procédés techniques découverts par l'histrion2. 

Aujourd 'hui , de moins en moins d'acteurs se consacrent au théâtre ; beaucoup font 
également de la télévision et du cinéma, deux disciplines qui exploitent le jeu psy­
chologique. O n finit par confondre jeu pour la scène et jeu pour la télévision. Sur une 
scène à l'italienne, devant des centaines de spectateurs, le danger est de se limiter à 
un jeu du visage et des mains, qui oublie d'exploiter toutes les ressources du corps. 

2. Vsevolod Meyerhold, Écrits sur le théâtre I, Lausanne, L'Âge d'Homme, 1973. 
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Jacques Copeau : « Se passionner 

pour des inventions d'ingénieurs ou 

d'électriciens, c'est toujours accorder 

à la toile.au carton peint, à la dispo­

sition des lumières, une place 

usurpée ; c'est toujours donner, 

sous une forme quelconque, dans 

les trucs. » (Un essai de rénovation dra­

matique, Gallimard). Charles Dullin et 

Maria Kolff dans l'Échange de Claudel, 

mis en scène par Copeau au Théâtre 

du Vieux-Colombier en 1914.Texte 

et photo tirés de l'ouvrage de Daniel 

Couty et Alain Rey, le Théâtre, Paris, 

Bordas, 1995, p. 72-73. 

L'influence des médias technologiques sur la pratique théâtrale est pernicieuse aussi 
pour les concepteurs du spectacle, qui cherchent à rivaliser en éblouissement, tentent 
d'imiter les prodiges du grand écran. Il n'est pas rare que la programmation d'une 
saison suive de près un succès au cinéma, ou que les rôles principaux soient donnés 
à des vedettes télévisuelles de l'heure. Les mécanismes de la pratique théâtrale dépen­
dent d'autres secteurs qui l'assujettissent. 

Une réforme nécessaire 
Jacques Copeau n'appartient certes pas à la branche des penseurs et praticiens les 
plus audacieux. Mais dans le contexte où il a vécu, à travers l'immense popularité du 
boulevard, il a proposé une nécessaire réforme de la pratique centrée sur l'éthique du 
comédien et sur un idéal de théâtre collectif, combattant à sa manière les vices du star 
system. Copeau est à l'origine d'une des premières troupes de théâtre en France au 
XXe siècle, dont on trouvera un équivalent au Québec chez les Compagnons de saint 
Laurent du Père Legault. Comme Craig, Copeau rêvait d'un « tréteau nu » sur lequel 
évolueraient des acteurs vivants, où la décoration, jugée superflue, serait remplacée 
par une « architecture scénique » permettant à l'imagination du poète de respirer 
pleinement et aux mouvements des acteurs de se déployer en toute liberté. Il désirait 
renouveler la relation fondamentale entre la scène et la salle. Dans ses Registres de 
1922, il notait : 

Si une volonté dramatique nouvelle n'ébranle pas l'édifice même du théâtre ; si, par 
exemple, un rapport nouveau ne s'établit pas entre le spectateur et l'acteur, on ne peut 
pas dire que l'esprit dramatique soit en voie de transformer l'instrument théâtral, et 

c'est de cela que nous avons simplement 
besoin : d'un édifice nouveau, soit que 
son architecture composite exprime les 
besoins composites de notre éclectisme 
moderne depuis l'Antiquité grecque jus­
qu'à nos jours, soit qu'une pensée plus 
résolue et plus originale nous ramène à 
nos origines mêmes, en ne nous offrant 
qu'une plate-forme nue pour y produire 
un spectacle sans prestige et dont tout 
l'intérêt comme toute l'urgence réside­
ront dans la parole prononcée par l'ac­
teur3. 

Au Québec, au cours de la dernière 
décennie, nous avons tous été heu­
reux de voir de nouvelles salles être 
construites ou d'anciennes être res­
taurées, car elles assurent pour un 
temps la survie de nos institutions. 

Ces rénovations n'ont toutefois pas permis à la pratique théâtrale de se concentrer 
sur la relation entre l'acteur et le spectateur. Très souvent, au contraire, elles valo­
risent le trucage, les effets visuels, la fantasmagorie sensorielle. Dans les pires cas, le 

3. Jacques Copeau, Appels. Registres I, Paris, Gallimard, 1974. 
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personnage est écrasé par un décor prenant toute la place, par une scénographie con­
sidérée comme l'œuvre principale, qui ne sert plus à mettre en valeur le texte et son 
sens. Responsables de la viabilité de salles coûteuses, les directions artistiques doivent 
rentabiliser leur exploitation et faire des choix qui satisfont non plus des exigences 
artistiques, mais des critères de gestion. 

Oserons-nous nous tourner vers les penseurs du théâtre marxiste ? Erwin Piscator et 
Bertolt Brecht ont tous deux vécu et pratiqué leur art en Allemagne pendant l'entre-
deux-guerres, à une époque où la révolution socialiste étendait ses ramifications vers 
l'Ouest, poussant les praticiens de la scène à proposer un théâtre pour les 
masses. Ce théâtre accompagnait les luttes ouvrières, rendait compte de l'ac­
tualité en amalgamant sur scène les jeux choraux, les projections ciné­
matographiques, la musique, les discours adressés au public... C'est ainsi 
qu'est né le « théâtre épique », dont l'objectif principal, s'appuyant sur la 
doctrine marxiste, était l'éveil du regard critique du spectateur. De fait, 
Brecht s'en prenait à la forme dite « dramatique » du théâtre et à son prin­
cipe d'identification, parce qu'elle « épuise son activité intellectuelle » au lieu 
de l'« éveiller ». En théorisant ce que Piscator avant lui avait expérimenté, 
Brecht voulait amener le public à douter de ce qu'il voit sur scène, à prendre 
cette distance critique qui permet à l'activité du spectateur de devenir, en plus 
d'un divertissement, l'occasion de réfléchir et de se positionner. Piscator et 
Brecht se rejoignent : plus un spectateur est ébloui par un décor ou des effets 
scéniques, moins il est apte à réfléchir. Et moins il prend part intellectuelle­
ment au spectacle, plus il s'absente. Dans sa définition d'un « théâtre politique », 
Piscator condamne tout un pan de l'histoire du théâtre occidental fondé sur l'illu­
sion : « Le théâtre a vécu pendant trois siècles sur une idée fausse, il faisait comme 
s'il n'y avait eu aucun spectateur au théâtre4. » À la suite des « Notes sur Ma-
hagonny », Brecht dresse côte à côte deux tableaux, où s'opposent le théâtre drama­
tique et le théâtre épique. Il adresse sa critique principalement à l'émotion qui, trop 
souvent, aveugle le spectateur et entretient sa passivité. Il faut, pense-t-il, empêcher le 
spectateur de « s'identifier tout bonnement aux personnages en vue de s'abandonner 
à des émotions qu'il ne critique pas. [...] La représentation [doit soumettre] les sujets 
et les processus à un procès d'éloignement5. » 

On ne donne pas au théâtre, aujourd'hui, le rôle d'éveiller les consciences ou de 
s'adresser à l'intelligence. L'identification et l'émotion sont des principes de marke­
ting. De plus en plus, le choix des programmations, servi par une publicité souvent 
racoleuse et sans lien avec le contenu des pièces, appelle le public à s'identifier 
d'avance à des interprètes qu'il voit quotidiennement à la télévision ou dans la publi­
cité. On sollicite le spectateur en lui promettant qu'il pourra éprouver des émotions 
fortes, vivre la même dose de violence crue que lui procurent le petit et le grand 
écrans. On lui promet de la haute voltige technologique. Mais rarement essaie-t-on 
d'attirer le public en présentant les enjeux politiques ou idéologiques d'une pièce, en 
proposant une programmation qui parle de pauvreté, d'injustice sociale, de problèmes 

Le théâtre épique de Brecht. 

Illustration pour l'Opéra de 

quat'sous, Paris, L'Arche, 

[19591,1974. 

4. Erwin Piscator, le Théâtre politique, Paris, l'Arche, 1962. 
5. Bertolt Brecht, Écrits sur le théâtre I, Paris, l'Arche, 1972. 
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Photomontages d'Éli Lotar, 

composés par Antonin 

Artaud et Roger Vitrac, 

joués par eux et par Josette 

Lusson, et parus dans la 

brochure le Théâtre Alfred-

Jarry et l'hostilité publique. 

S'y retrouve l'esprit de 

liberté du langage scé­

nique prôné par Artaud. 

Photos tirées de l'ouvrage 

de Daniel Couty et Alain 

Rey, le Théâtre, Paris, Bordas, 

1995, p. 161. 

Le risque, au théâtre, c'est... Partez pas en peur, une 

production créée collectivement, jouée sur toutes les 

places publiques disponibles d'un Québec en pleine mu­

tation. Une œuvre écrite par les acteurs eux-mêmes. Un 

spectacle sans metteur en scène, sans auteur, sans scéno­

graphe, sans vedette, sans plan de carrière où seule la 

troupe s'affirme comme laboratoire social, comme expé­

rience communautaire, à l'écoute des prises en main du 

milieu par le milieu. Ici pas de psychologie de person­

nages. Pas d'égocentrisme introspectif. Pas de modernité 

formaliste. Pas d'élitisme condescendant. Pas de récit. Pas 

d'emprise du texte sur l'action. Mais une dramaturgie 

d'images tissée au cœur d'une prise de parole singulière 

où le je, l'histoire, l'utopie, le politique et le poétique sont 

convoqués en une grande fête du rire subversif et de la 

réflexion mobilisante. Ce risque prend forme en 1978 et 

se nomme : PARTEZ PAS EN PEUR du Théâtre Parminou. 

raciaux, de terrorisme, des sujets qui préoccupent les gens quotidiennement. 
Pourquoi le théâtre ne permettrait-il pas de réfléchir sur l'actualité, au lieu d'être un 
moyen d'évasion ou de rêve esthétique ? 

La culture occidentale assassinée 
Antonin Artaud a formulé les critiques les plus virulentes à l'égard du théâtre de son 
temps, et il n'hésitait pas, comme l'ont fait certains de ses prédécesseurs, à assassiner 

toute la culture occidentale. Victime de maladies nerveuses à un jeune 
âge, Artaud remplit ses textes de références au corps, aux organes, aux 
troubles physiologiques, à la maladie. Chez lui, la peste est souhai­
table, car elle déploie une terrible puissance, déclenche une bataille 
contre l'ordre établi, fait échec aux valeurs traditionnelles, ce que doit 
entreprendre le théâtre à son avis. La « cruauté » au théâtre ne se ma­
nifeste pas qu'à la surface, elle doit agir dans les profondeurs de l'être, 
bouleverser sa fibre vitale. Artaud pointe sa dague en direction de la 
« tyrannie du mot », accuse une pratique trop axée sur le théâtre dia­
logué, le langage articulé, le discours rationnel. Il veut rétablir l'équi­
libre entre la parole et tous les langages utilisés sur scène : musique, 
danse, plastique, pantomime, mimique, gesticulation, intonations, 
architecture, éclairage et décor. Ce qui nuit le plus au renouvellement 
du théâtre, c'est que les praticiens n'osent pas provoquer l'entrecho-
quement des idées, ils ne risquent pas : 

Louis-Dominique Lavigne 

Le théâtre contemporain est en décadence parce qu'il a perdu le sen­
timent d'un côté du sérieux et de l'autre du rire. Parce qu'il a rompu 
avec la gravité, avec l'efficacité immédiate et pernicieuse, - pour tout 
dire avec le Danger6. 

Notre propre conception des arts de la scène tend à diviser les genres, à les polariser. 
Si on a parfois observé l'émergence de formes hybrides, comme la danse-théâtre au 
début des années 90, les pratiques finissent par s'éloigner, s'isoler. Rares sont les com­
pagnies de création qui peuvent afficher qu'elles pratiquent plusieurs genres à la fois. 
Cette discrimination des genres et des disciplines découle en partie d'un système de sub­
vention qui admet de moins en moins les catégories inclassables, les zones mitoyennes. 
Pour survivre, les créateurs eux-mêmes finissent par se plier à cette classification. Nous 

6. Antonin Artaud, le Théâtre et son double, Paris, Gallimard, 1964. 
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sommes témoins d'un amincissement des possibilités données aux formes émergentes 
qui sont, pour cette raison, difficiles à définir. Le mot « expérimentation » est relégué 
à la marge ou est devenu synonyme de spectacle hermétique, s'adressant à des initiés. 
Aujourd'hui, le risque est essentiellement mesuré en termes comptables ou techniques, 
non en fonction du risque de présenter des écritures nouvelles, de surprendre les at­
tentes du public avec des formes inusitées, de remettre en question les contradictions 
de la société. Cette époque de consolidation des institutions engendre un renforcement 
des convictions, des acquis, des conventions. Il y a peu de place pour le vrai « danger ». 

Le théâtre peut-il suivre une autre tangente que celle de la société occidentale dans 
son ensemble, qui traverse une période de logique économique ? Le théâtre est une 
entreprise commerciale comme les autres, croit-on, il faut donc le gérer comme un 
produit. Les penseurs de toutes les époques ont reconnu le piège de la commerciali­
sation. Jusqu'au père du futurisme italien Filippo Marinetti qui, victime d'égarement 
plus souvent qu'à son tour, faisant l'apologie de la machine sans calculer ses effets 
pervers sur la liberté individuelle. En anarchiste exalté, il lance en 1911 à qui veut 
bien l'entendre : « Nous voulons aussi que l'art 
dramatique cesse d'être ce qu'il est aujourd'hui : 
un misérable produit industriel soumis au 
marché des distractions et des plaisirs ci­
tadins7. » Des événements récents lui donnent 
raison. Il suffit de voir quel mal inflige aux 
théâtres un conflit de travail à la radio et à la 
télévision d'État pour comprendre à quel point 
le milieu théâtral dépend de la publicité et des 
médias. Si le théâtre ne peut plus se fier à son 
propre réseau de « publicité », le bouche à 
oreille étant davantage de sa taille, c'est qu'il 
s'est fourvoyé dans les plates-bandes des indus­
tries culturelles. 

L'acteur au cœur du théâtre 
La pensée de Jerzy Grotowski est fondée sur la 
critique d'un théâtre riche qui tenterait d'imiter 
les arts riches : 

En multipliant les éléments assimilés, le Théâtre Riche essaie d'échapper au piège que 
lui tendent le film et la télévision. Depuis que le film et la télévision excellent dans le 
domaine des fonctions mécaniques (montage, changement instantané de lieu, etc.), le 
Théâtre Riche a lancé un appel pompeux et compensatoire pour le « théâtre total »8. 

Pour résister à cette tendance « suicidaire » du théâtre moderne, Grotowski va pro­
poser une pratique dénudée de tous les artifices scénographiques, ce qu'il appellera 
prosaïquement « le théâtre pauvre » ; il place l'acteur au milieu de l'action théâtrale 
elle-même, où la présence du spectateur doit lui permettre de s'autorévéler. 
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Fernand Léger, la Roue 

rouge. Les Éléments 

mécaniques, 1919-1920. A 

l'instar des futuristes, 

l'artiste a montré dans sa 

peinture son enthousiasme 

envers la machine. 

7. Giovanni Lista, Futurisme, Lausanne, l'Âge d'Homme, 1973. 
8. Jerzy Grotowski, Vers un théâtre pauvre, Lausanne, l'Âge d'Homme, 1971. 
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Serge Ouaknine, Répétitions 

chez Grotowski, 1966. Fusain 

sur papier. O Serge 

Ouaknine. 

Grotowski a toujours reconnu être un héritier direct de Stanislavski, qui plaçait la 
discipline de l'acteur, son engagement total et son éthique artistique au centre du 
métier. Mais il poussera l'idée plus loin : l'acteur doit suivre une sorte d'ascèse, aban­
donner tout son être au point d'en perdre son individualité pour mieux incarner l'être 
suprême de la scène : le personnage. « La technique personnelle de l'acteur est le 
noyau de l'art théâtral », répétera-t-il à tous ses disciples. Il proposera à l'acteur une 
voie négative par laquelle celui-ci au lieu d'accumuler, doit d'abord apprendre à éli­
miner les blocages, les tics, les résistances, à épurer. L'acte total de l'acteur, c'est de 
réunir en un même geste le corps et l'esprit, l'impulsion et l'action. Pour ce faire, il 
est appelé à exploiter son être dans sa totalité. 

Aujourd'hui, hélas ! l'acteur ne trouve pas le moyen de se consacrer entièrement à son 
métier. Dans la réalité quotidienne, l'acteur court après les contrats, passe d'un milieu 
à l'autre sans s'arrêter, travaille plusieurs mois sur une pièce pour ne la jouer qu'une 
vingtaine de fois. La notion de troupe est en voie de disparition au Québec. Si, ces 
dernières années, la tendance aux reprises des succès a permis aux acteurs de perfec­
tionner un travail déjà amorcé, leur vie demeure extrêmement imprévisible, leur 
statut précaire, la plupart de ceux qui sont formés aujourd'hui vivant sous le seuil de 
la pauvreté. L'acteur, le coeur même de l'art théâtral, n'est pas valorisé. Si notre société 
« produit » de nombreux artistes, à peine quelques élus jouissent d'un soutien à la 
création, à l'entraînement, au perfectionnement de l'outil premier de l'acteur : 
le corps. 
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Un nouvel élan 
Pour le dramaturge britannique Edward Bond, qui a 
« fui » l'Angleterre à cause de son conservatisme, la ma­
ladie du théâtre contemporain serait une maladie du sens. 
Le XXe siècle a connu les plus grandes absurdités, le lan­
gage et l'acte de la communication dans toutes les sphères 
des activités humaines ont perdu leur raison d'être : don­
ner un sens à nos actes, à nos désirs, à nos pensées. Le 
théâtre meurt au bout de son sang à partir du moment où 
le contenu d'une pièce, ses enjeux idéologiques, ses réper­
cussions dans la société ne sont plus interrogés. Bond 
renchérit sur Brecht : 

Ce qu'une culture doit faire, c'est se demander com­
ment nous pourrions nous comprendre nous-mêmes. 
Le sens que nous nous donnons : voilà ce qui décide de 
ce que nous devenons. Les médias ne sont pas intéressés 
par cette question. Le théâtre non plus : il devient un 
théâtre absurde, minimaliste, banal, qui fuit le sens. 
Alors que le sens doit être appris, ce n'est pas quelque 
chose de naturel. L'accélération de la violence dans la 
société est extraordinaire. On devrait dire : arrêtons-
nous, et voyons où nous en sommes. Mais toutes les 
institutions vont contre ce mouvement de prise de con­
science. Elles sont toutes des bastions de l'injustice9. 

Le risque, au théâtre, c'est ...Ode maritime de Fernando Pe: 

mise en scène par Alice Ronfard au Bain St-Michel. Un Heu sordii 

que l'on trouve difficilement, dans un quartier sombre, où nos pas 

peuvent nous mener au fond d'un cul-de-sac ou dans une cour 

entre deux usines inquiétantes abandonnées. Un bâtiment en 

apparence désaffecté, un bain public qui ne sert plus à cet usage, 

où certains carreaux sont brisés derrière les grillages, qui sent un 

peu la moisissure des vieilles eaux croupies. Une piscine vide où 

des générations d'hommes et de femmes, d'enfants sont venues 

se laver, se baigner, flotter sur l'eau trouble ou se laisser couler au 

fond de l'oubli aquatique silencieux. Une ambiance maritime où la 

brume du bord du Tage si cher au poète Pessoa est recréée par une 

vapeur insolite et étouffante qui rend l'air épais, avec une vague 

musique de sirène lointaine. Les spectateurs assis tout autour de la 

fosse, comme sur le bord d'un quai, le regard plongeant. Et, en bas, 

deux acteurs (Geoffrey Gaquerre et Mira), silhouettes sombres et 

mornes, qui sont le miroir, le double l'un de l'autre, scrutent le 

tréfonds de leur âme à la recherche d'un sens à donner à l'errance, 

à la solitude, à la nuit. On risquait de se perdre dans ces rues, 

d'entrer dans un lieu sans issue, de tomber au fond du gouffre, de 

se laisser porter par l'ennui, de rêver, de dormir. Mais non, 

cm a touché à une fraction d'éternité. 

Philip Wickham 

/n,.i 

Une révolution de nos scènes serait-elle nécessaire pour que les maux et maladies 
cessent de proliférer ? Peut-être pas, mais il est urgent de donner un élan autre à la 
pratique théâtrale. Cette action viendra-t-elle du milieu ? des gouvernements ? de la 
critique ? des enseignants ? des artistes eux-mêmes ? Espérons qu'elle vienne de toutes 
ces directions à la fois, j 

9. Edward Bond, l'Imagination, entre le gouffre et le salut, entretien avec Mona Chollet et Luz. 
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