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derrière «les paravents» 
entretien avec andré brassard 

la démarche 
Les Paravents ont fait l'objet d 'une préparation tout à fait particulière. D'abord, une 
adaptation que tu as faite et qui s'imposait... Est-ce qu 'elle a été très importante? Les coupures 
ont-elles été nombreuses? Ça représentait un long travail? 

André Brassard — Oui et non. Ça s'est fait tranquillement, comme quand on travaille sur 
une création. L'été dernier, dans les trois semaines d'atelier qu'on a faites, on a lu toute la 
pièce, sauf qu'à un moment donné je me disais: «On peut peut-être se passer de ça, ou de 
ça...» Et j'ai commencé à élaguer. J'ai donc distribué aux acteurs, avant de commencer à 
répéter en novembre, un texte qui était déjà réduit. 

C'est donc à partir du travail avec les comédiens que tu as fait les principales coupures? 

A.B. — Oui. Je suis incapable de faire ça à froid dans mon bureau. Je peux réfléchir, mais 
c'est en plein travail que je me rends le mieux compte de l'adaptation à faire. 

Il faut d'abord écouter le texte. 

A.B. — Oui, ça dépend même parfois du jeu. L'autre étape du travail a eu lieu après la 
première moitié des répétitions. J'ai fait ce que j'appelle de la chirurgie esthétique, à 
l'intérieur des tableaux mêmes. C'est-à-dire que j'ai enlevé trois répliques ici, deux répliques 
là, et essayé de réduire le texte en respectant sa structure globale. 

C'est dire que chaque comédien contribue à l'adaptation? 

A.B. — Parfois, oui. Je leur demande: «De quoi pouvez-vous vous passer, là-dedans?» Il est 
bien évident qu'on y perd certaines nuances mais, d'un autre côté, ce que l'acteur donne 
par sa présence n'a peut-être pas besoin d'être dit... 

Les plus grosses coupures, finalement, ont été faites dans la deuxième partie, parce que la 
première est restée à peu près intacte. En fait, tout ce qui a vraiment été coupé, c'est le 
septième tableau, avec le juge, où je n'ai gardé que la scène entre Saïd et le cadi. Dans le 
texte, quatre ou cinq personnes venaient se faire juger: un joueur de flûte, un homme qui 
a pissé... C'était une scène assez comique, finalement. La plus importante coupure a été le 
personnage du sergent, que je ne me suis pas senti capable de représenter. Pour toutes sortes 
de raisons, qui ont à voir à la fois avec mes fantasmes personnels, que je ne peux pas détruire 
en les mettant sur scène ou en les travaillant quotidiennement, avec le fait aussi que pour 
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développer toute la relation du lieutenant et du sergent, il aurait fallu une demi-heure de 
spectacle, juste pour ça, pour qu'on sente l'histoire. Mais ça m'a amené à purifier, d'une 
certaine façon, le lieutenant, et ça je trouve ça intéressant. Il est devenu une espèce d'artiste 
de la guerre. On lui a enlevé tout son «trouble». 

À part ça, dans la deuxième partie, il y a eu des raccourcissements, parce que là, les 
personnages se multiplient; il y a des choses qu'on ne comprend plus, à un moment donné... 
La grosse difficulté est de trouver une ligne directrice à la deuxième partie. Parce qu'autre
ment, c'est un foisonnement. C'est écrit comme un arbre, cette pièce-là: ça commence 
comme un tronc, et ça s'en va de tous bords, tous côtés. Ça m'avait frappé quand j'avais vu 

Françoise Faucher dans le rôle d'Ommou. 
René Binet. 

•Ce théâtre demande d'être joué par des gens qui ont du métier.» Photo: 



la mise en scène de Chéreau, il y a trois ans, à Nanterre. La première partie était plus lisible 
que la deuxième. Peut-être parce qu'ils n'avaient pas assez répété... Évidemment c'est 
toujours plus facile de garder un/oct_s avec deux acteurs, mais quand les scènes dépendent 
de huit, dix, douze personnes, c'est plus compliqué à rassembler. 

La version de Chéreau était-elle plus longue que la tienne? 

A.B. — Ah oui! Au moins d'une grosse heure. Le spectacle commençait à sept heures et 
demie, et on sortait passé minuit. 

Est-ce que le spectateur français, ou européen en général, est prêt à supporter plus long 
qu'ici? 

A.B. — Ah mon Dieu, oui! D'abord parce que historiquement, les gens —je parle des 
spectateurs français — vont au théâtre depuis plusieurs générations. On n'en est pas toujours 
avec des premières générations de spectateurs. Il y a en tout cas suffisamment de gens qui 
en ont vu assez. Évidemment, toute la mode et tout le snobisme jouent aussi là-dedans : 
certains spectateurs sont prêts à passer six heures sur des bancs de bois sans dossiers pour 
dire qu'ils ont vu un spectacle de Mnouchkine! Dans un sens, parfois, j'envie cette disponibi
lité. D'un autre côté, notre situation empêche, dans une certaine mesure, un artiste de trop 
se prendre pour un génie. Et ça nous ramène à un rapport qui est élémentaire — et qu'à 
mon avis, les metteurs en scène français oublient souvent —, c'est que le théâtre a lieu entre 

Françoise Faucher (Ommou) et Charlotte Boisjoli (Kadidja). «Tout ce que je veux, et tout ce dont je me suis ennuyé 
souvent au théâtre, c'est des acteurs plus grands que nature.» Photo: René Binet. 
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les spectateurs et les acteurs. J'ai l'impression qu'en France, le théâtre se passe souvent plus 
entre le metteur en scène et le critique. Je ne trouve pas ça normal, la situation est pervertie. 
Mais parfois, bien sûr, le Patrice Chéreau qui dort en nous se réveille et aurait bien envie 
d'avoir trois millions pour faire entrer des grands murs qui glissent! 

des acteurs plus grands que nature 
Est-ce que la démarche que tu as adoptée pour les Paravents est tout à fait exceptionnelle à 
cause du temps de répétition, du nombre de comédiens...? Les répétitions se sont bien 
étendues sur six mois? 

A.B. — Presque, oui. Moi, j'ai consacré à peu près quatre cents heures, je pense, aux 
Paravents. Bien... quand tu ne sais pas comment faire, il faut que tu prennes le temps de 
trouver. Il faut que tu te donnes le temps d'essayer et de te tromper, pour que l'erreur que 
tu fais ne soit pas irréparable parce que tu es rendu en production. C'est important aussi, si 
tu comptes sur l'apport des acteurs, qu'ils aient le temps de te rejoindre, que tu aies le temps 
de leur expliquer ce que tu as en dedans de toi. Qu'ils puissent ensuite, dans une certaine 
mesure, prendre la relève et commencer, eux, à prendre des initiatives et à te suggérer des 
choses. Pour que tu ne sois pas juste l'animateur qui doit susciter mais aussi, à un certain 
moment, la personne qui peut trier ce qui lui est offert. 

Est-ce que cette intégration du jeu par les acteurs et les actrices a été la chose la plus difficile? 
Celle à laquelle, en tout cas, tu as accordé le plus d'importance? 

A.B. — Ah oui, parce que je me rappelle que jusqu'à Noël, en fait, après déjà un bon bout 
de temps, je n'avais en tête aucune image. C'est arrivé à la fin, ça, de composer des tableaux 
et de faire en quelque sorte de l'esthétique. Et c'est drôle, à un moment donné je me disais : 
«Peu importe la lecture, peu importe la mise en scène, ce qu'il faut, c'est des acteurs qui 
jouent. Et qui jouent au bout de ce qu'un acteur qui joue peut jouer.» Peu importe le sens 
que quelque génie va avoir donné en salle de répétition, ce qu'il faut, c'est des performances 
d'acteurs. Et qu'ils fassent des contresens ou pas, d'après une grille rationnelle, ce n'est pas 
important. Tout ce que je veux, et tout ce dont je me suis ennuyé souvent au théâtre, c'est 
des acteurs plus grands que nature. Mais à partir du moment — et ça, ça a été magnifique — 
où Monique Mercure a commencé à «lever», ça a inspiré tout le monde. Alors là, j'ai senti 
que je pouvais arrêter d'écouter et j'ai commencé à regarder. Mais j'ai travaillé beaucoup 
plus par l'oreille, en essayant que ça soit juste et qu'on trouve un ton. C'est sûr qu'on a une 
grande habitude du naturalisme, mais il fallait forcer les acteurs à travailler comme Genet 
le suggère. C'est-à-dire, pas ligotés, mais en ayant reçu comme consigne au début d'un 
enchaînement: «Vous entrez, vous prenez une position et vous la gardez jusqu'à la fin de la 
scène. Si vous vous êtes trompés, vous en prendrez une autre demain, mais je ne veux pas 
un geste, je ne veux pas un mouvement...» 

// ne voulait pas de faiblesse, pas un mouvement réaliste, ni même un geste qui dépasse. 

A.B. —Je ne suis pas sûr qu'on ait réussi à épurer absolument, complètement, parce qu'il y 
a des scènes qu'on a moins comprises, c'est clair. Je n'aime pas ça, moi, faire de la mise en 
place et que les répétitions consistent à la refaire une fois après l'autre. On n'a pas organisé 
beaucoup la représentation avant que les répétitions soient avancées. On a travaillé souvent 
en rond, et je disais: «OK, vous vous levez et vous allez là...» 
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Avant de poursuivre sur les aspects visuels de la mise en scène, j e voudrais parler de certains 
choix qui ont été faits à propos du jeu. Quelle est l'importance de recourir à de grandes 
actrices pour jouer les rôles de Kadidja, d'Ommou, de Warda, de la Mère, comme Genet le 
voulait, d'ailleurs? 

A.B. — Elle est double. En tant que directeur artistique — parce qu'il y a toujours deux 
moitiés dans une tête —, c'était probablement plus facile de vendre tes Paravents au public 
s'il y avait des noms d'acteurs et d'actrices qu'il connaissait... 

C'est la moins bonne raison... 

A.B. — C'est peut-être une raison de diplomatie, et la diplomatie est discutable, mais pas 
forcément mauvaise... 

Et la raison du metteur en scène? 

Alain Fournier dans le 
rôle du gendarme, l'une 
des six figures qu'il a 
créées avec brio. Photo: 
René Binet. 
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A.B. — La raison du metteur en scène: c'est passionnant de travailler avec des gens qui ont 
du métier et qui, après un nombre X d'années de métier, sont toujours aussi vivants, aussi 
prêts et aussi jeunes. Je ne veux rien dire contre les élèves des écoles de théâtre, mais il y a 
des choses dans le vécu, dans la technique et dans le métier qu'un étudiant, aussi doué soit-il, 
n'est pas capable de maîtriser. Je pense que ce théâtre demande d'être joué par des gens 
qui ont du métier. 

Dans les Paravents, il y a toute la race humaine. De son petit orteil à la racine de ses cheveux, 
en passant par ses viscères, par son cœur, par son âme. C'est une des visions les plus 
complètes de l'humanité, la plus complète qu'il m'ait été donné de fréquenter. 

Donc, pour donner vie à ces personnages compliqués, ou complexes, il fallait des actrices 
qui aient cette richesse, cette profondeur de jeu? 

A.B. — Il faut toujours des acteurs qui sont riches, et qui sont doués, bien sûr. Le métier est 
toujours important, comme le «vécu» (même si je hais le terme), la richesse en fait. Cette 
richesse qui grandit avec l'âge et qui rend agréable de vieillir. 

J'ai trouvé qu 'il y avait malgré tout une différence entre le jeu des actrices: Charlotte Boisjoli, 
Françoise Faucher, Andrée Lachapelle, Monique Mercure, qui jouaient les rôles des princi
paux personnages féminins, et celui des acteurs, qui eux aussi tenaient les rôles de personna
ges importants devenant des figures à la fin. J'y ai senti un certain décalage. Est-ce que tu 
as senti aussi ce décalage? Est-ce qu 'il ne t'a pas gêné? 

A.B. — Oui... Je ne sais pas si je peux dire cela pour que ce soit écrit, par contre... Moi, j'ai 
plus de facilité à travailler avec des actrices, je peux le dire. Il doit y avoir d'excellents acteurs 
dans la cinquantaine, mais il y en a moins; ou j'en connais moins. Et les rôles masculins dans 
la pièce sont les plus ingrats; ces personnages, qui ont une ou deux scènes, ne sont pas aussi 
alléchants. 

On parle des rôles de Sir Harold, de Blankensee, de l'officier... 

A.B. — Mais, entre autres, Alain Fournier m'a terriblement impressionné par son travail et 
par ses résultats, même s'il y a probablement une qualité d'épaisseur de jeu que seul l'âge 
donne. 

Parce que malgré tout, il faut toujours rester sur la corde raide, entre la mascarade et le 
tragique, sans tomber dans la caricature. 

A.B. — Mais d'un autre côté, soyons justes: il n'y a pas une des femmes qui a à jouer des 
figures, par exemple. Leurs personnages, même Warda, même la Mère, aussi nuancés qu'ils 
soient, sont plus entiers. Et c'est peut-être moi qui ai hésité un peu, dans la direction, entre 
la caricature et la grandeur. Je ne suis pas convaincu d'avoir réussi. C'est un équilibre qui 
est très délicat et qui, même, se remet en question d'un soir à l'autre, selon les réactions du 
public. 

Qu est-ce que tu veux dire? Tu as donné des indications, des directives pour aller plutôt vers 
la caricature? 

A.B. — Oui, peut-être. Peut-être aussi à cause d'un problème de génération. Il y a un style 



Ginette Morin (Malika) 
et Andrée Lachapelle 
(Warda). «Les beaux 
rôles [dans cette pièce) 
sont des rôles de fem
mes, profondément.» 
Photo : René Binet. 

de vieux théâtre, que je souhaitais, et qui n'est peut-être pas interprété de la même façon 
par moi et par les acteurs avec qui j'ai travaillé. Moi, j'ai la nostalgie, dans un sens, de François 
Rozet. Pas de tout François Rozet, mais de ces acteurs plus grands que nature. Et les jeunes 
acteurs aujourd'hui sont plus habitués à travailler dans l'humilité. 

Ce qui n'est pas le cas des actrices? 

A.B. — Oui, mais appartenant à une génération ayant déjà travaillé avec ceux qu'on appelle 
les très vieux acteurs, du temps du «grand» théâtre, elles savent plus de quoi il s'agit. Il faut 
dire aussi que c'est une pièce de femmes. Les beaux rôles sont des rôles de femmes, profon
dément. 

Donc, tu t'es intéressé davantage à ces rôles. 

A.B. —Oui. 
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une scéno d'un luxe économique 
À quel moment est-ce que tout l'aspect visuel s'est greffé à l'ensemble? Je parle des dessins sur 
les paravents. 

A.B. — Ah, ça, c'est arrivé très tard. Deux ou trois semaines avant le début des représenta
tions. Je ne savais pas comment intégrer le dessin au jeu. C'est bien évident, j'ai lu des choses 
que souhaitait Genet, mais je me suis dit: «Qui dessine quoi, et pourquoi?» Tu ne peux pas 
juste dire à un acteur: «Amène un crayon et fais un bonhomme.» Et tout à coup je me suis 
dit: quand Saïd arrive, il veut que sa mère s'assoie, il la trouve fatiguée. Eh bien là, il va 
pouvoir lui faire un dessin, il a une raison, une motivation de personnage, dans l'univers de 
cette pièce, évidemment. Dans le même ordre d'idées, il se peut très bien que la tâche des 
ouvriers agricoles soit de dessiner des orangers au lieu d'en planter. Au début, on avait 
commencé par des pantomimes illustrant le travail physique; tout à coup, j'ai fait le lien. 

Il y a cependant une chose que je n'ai jamais réussi à comprendre et à intégrer, c'est quand 
Leïla arrive avec la pendule qu'elle a volée; elle est censée la dessiner. Et à mes yeux, ça, 
non: ni d'Eve ni d'Adam, ni par un bout ni par l'autre... Je me suis dit: «Elle ne peut pas 
dessiner ça. Ils vont dessiner leur décor, le lieu dans lequel ils vont vivre...» Au troisième 
tableau, la Mère arrive, les panneaux ne sont pas dessinés; elle peut reprocher à Leïla de ne 
pas avoir fait la maison et elle peut [a faire. Ça s'établit dans une espèce de... je ne dirais pas 
de réalisme, mais de réalité. Il y a donc des indications de Genet que je n'étais absolument 
pas capable de comprendre. 

Tu voyais donc plus facilement les personnages dessiner le cadre où ils étaient que les objets 
qu 'ils étaient censés avoir en main? 

A.B. — Oui, parce que j'ai toujours eu farouchement l'impression que quel que soit le niveau 
de transposition de l'ensemble, les objets — comme tout ce qui touche à la peau des 
acteurs — doivent avoir un certain niveau de vérité. 

Mais Genet a demandé précisément que devant chaque paravent il y ait des objets réels, 
justement pour s'opposer au reste. 

A.B. — Ça, on ne l'a pas fait. J'étais incapable de le comprendre. Pour moi, ça c'est une vue 
de l'esprit: le palmier est dessiné, mais il y a une vraie borne kilométrique... Pourquoi, je ne 
le sais pas. 

Genet dit que c'est pour accuser l'artificialité du dessin. 

A.B. — C'est une réponse de livre. Ça, je peux le comprendre. Mais... incarné, là, sur la scène, 
avec des acteurs, je ne suis pas capable de comprendre ça. Et je ne le fais pas, pour cette 
raison. Il y a, dans le cours du travail, des déclics qui se sont produits, que j'ai compris, 
d'autres qui ne se sont jamais produits et qui restent des vœux pieux de monsieur Genet 
dans la page de gauche de ses livres... Quelqu'un les comprendra peut-être et les réalisera, 
mais moi, désolé, je ne peux pas faire ce que je ne comprends pas. 

Il y a des choses que Roger Blin avait pourtant réalisées à la création, je crois. 

A.B. — Oui, mais si lui avait compris, tant mieux pour lui. C'est la même chose pour un 
acteur : peu importe ce que le metteur en scène peut lui demander, c'est lui qui est respon-
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sable de ne pas faire ce à quoi il ne croit pas. Je pense que le metteur en scène aussi a une 
obligation profonde envers lui-même, avant tout. 

Et les dessins que faisaient les acteurs sur les paravents, est-ce qu 'il a fallu les répéter, comme 
le jeu? 

A.B. — Non. Il y a eu deux séances avec Martin Ferland, le décorateur, qui a dit: «Il me 
semble que pour faire la maison, tu devrais faire ça...» Et puis, Élise Guilbault, pour la 
séquence du neuvième tableau, dans le dépotoir, au lieu de le dessiner, a commencé à faire 
des «barbeaux», une fois. C'était bien bon. 

Donc les dessins sont venus assez rapidement dans la main des acteurs; ils ne demandaient 
pas un talent particulier? 

A.B. — Oh non! Il y a bien eu Monique Mercure, par exemple, qui dit qu'elle fait de la 
dyslexie. Ça a été plus long pour elle : ça lui a pris peut-être une semaine à intégrer le dessin 
à son jeu, à être capable de parler d'une main et de dessiner de l'autre. Mais tu sais, des 
dessins, il n'y en a pas tant que ça non plus. 

Ça paraît pourtant très foisonnant quand on voit ça de la salle. 

A. B. — Il y a en tout cinq ou six moments peut-être où les gens dessinent. C'est sûr que pour 
la conception visuelle, je suis quand même parti d'où on était arrivés dans le travail à l'École 
nationale de théâtre. J'ai donc décidé de reprendre le même décor et le même décorateur. 
Ce qui est un avantage et un inconvénient, mais en tout cas, finalement, ça a bien fonctionné. 
À l'École, les gens ne dessinaient pas. Sauf la scène des graffiti, au douzième tableau. Mais 
autrement, parce qu'on avait une main-d'œuvre nombreuse et gratuite... 

Et qu'il fallait utiliser... 

A.B. — Et que spontanément, on trouvait ça plus beau, j'imagine, alors entre chaque tableau, 
il y avait des gens, derrière, qui plaçaient des textures, et toutes sortes de choses qui 
délimitaient des actions. On avait une armée de machinistes, qui aussitôt un tableau fini, 
allaient enlever les papiers et installaient les autres... Mais c'est bien évident que dans la 
production professionnelle, c'était impossible. Les machinistes, ça coûte cher! 

Je voudrais aussi parler des costumes, qui ont été faits avec des bardes, des guenilles, pa r 
Louise Jobin. Est-ce qu'ils sont venus assez tôt? Comment est-ce qu'ils se sont intégrés à l'en
semble? 

A.B. — Très naturellement. On a commencé par ramasser des photos. C'est Louise qui a 
proposé la technique du scrapbook. Donc, pendant l'été, on a apporté des images, des 
photos, des dessins, qu'on trouvait dans des revues, qui pouvaient ressembler à ce qu'on 
voulait, pour essayer de discuter à partir de quelque chose. Ensuite, il y a eu une période 
de ramassage de vieux vêtements; on a fait des enchaînements en disant aux acteurs: «Allez 
vous déguiser... Ramassez des affaires et déguisez-vous.» Au départ, mon idée était de mettre 
sur la scène, quelque part, un tas de guenilles, que les gens se fabriquent des costumes à 
mesure, et pas forcément le même costume tous les jours. Finalement, Louise a commencé 
à proposer des choses, peut-être parce que les acteurs sont moins habitués à ça. De toute 
façon, économiquement, c'était le seul moyen de faire ce s/bow-là, avec les budgets dont on 
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disposait, parce qu'il fallait payer dix-huit comédiens. 

Il fallait économiser sur les décors et les costumes? 

A.B. — Oui. Parce que ces cent et quelques costumes, fabriqués dans des ateliers, auraient 
eu l'air de venir de Stratford, encore... Je trouve que parfois les ateliers sont comme des 
grands acteurs qui ont fait du grand répertoire et qui sont incapables de jouer du québécois. 
Il y a une grandeur dans le style!... 

En ce qui concerne les costumes, j'ajouterai qu'il est toujours terriblement épouvantable 
d'exiger des acteurs, qui ont répété en habits de ville pendant un mois et demi, de monter 
sur le plateau, de mettre des costumes, de travailler avec les éclairages, tout d'un coup, et 
de digérer tous ces éléments extérieurs en quatre jours. Alors, on a essayé, cette fois, de 
faciliter cette digestion pour les acteurs, en y allant tranquillement. 

Est-ce qu'ils se sont plies de bonne grâce à cette discipline? 

A.B. — De bonne grâce et avec beaucoup de plaisir, je crois, bien qu'il faudrait le leur 
demander. Mais je pense que pour tout le monde, le travail a été... exaltant. 

Dans quelle mesure est-ce que ce genre d'aventure est possible dans les structures actuelles 
du théâtre au Québec, et à Ottawa? 

A.B. — Eh bien, on l'a fait! 

L'arrivée de la Mère (Monique Mercure). Saïd (Denis Roy) crée un lieu de repos, en dessinant un palmier et un tas de 
cailloux. Photo: René Binet. 
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«C'est d'un harnachement qu'il 
s'agit donc. Je voudrais que les 
costumes des trois vieilles soient 
faits de chiffons pouilleux et 
splendides.... Le style général 
sera d'une grande noblesse: 
ampleur, traînes, drapés...»* 

La mère, de très petits pas, mais 
une très grande autorité dans le 
geste. Puis soudain de très gran
des enjambées, la jupe relevée 
de façon à montrer ses jambes 
dont les veines-en bleu ou vio-
let-seront visibles.»* 

(IKE: 
cil 

TUE PIERRE _____x 
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MAIS «BRILLANTE» 
«IRRIDESCENTE» 

D'après le croquis-montage de Louise Jobin. 
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Mais est-ce que c'est facile, est-ce que ce serait possible de refaire des choses comme ça sou
vent? 

A.B. — Pour le faire, il faut avoir deux salles : il a fallu une salle pour les costumes à côté de 
la salle de répétitions; mais là, ça tombait bien, parce que le show commençait au C.NA et 
venait ensuite au T.N.M. Et moi, au départ, j'ai dit qu'il fallait qu'on soit sur le plateau, dans 
le décor, pendant dix jours au lieu de quatre, et donc, qu'on prévoie et qu'on ait les moyens 
de faire ça... Tu sais, profondément, une institution, c'est censé être un instrument, pas un 
carcan... Et puis, bon, ça m'a fait de la peine de dire aux gens des ateliers à Ottawa, aux 
coupeuses et aux autres, que j'étais désolé, mais que je ne pensais pas que le spectacle devait 
être fabriqué par eux, comme d'habitude. Il ne faut pas tenir pour acquis que ça ne se fait 
pas. Moi, je pense que la plupart des limites, on se les impose soi-même. Souvent, on n'est 

«Les objets — comme 
tout ce qui touche à la 
peau des acteurs — doi
vent avoir un certain 
niveau de vérité.» La 
Mère emporte la pen
dule volée. Photo: René 
Binet. 



pas assez sûr non plus de quelque chose pour s'arranger pour que ça fonctionne comme 
on le voudrait, et évidemment, dans l'insécurité, on retombe dans le vieux pattern qu'on 
connaît; mais il m'a semblé indispensable pour l'entreprise, ou pour l'aventure Paravents 
qu'on fonctionne comme ça, parce que j'étais convaincu que ça ne marcherait pas autrement. 
Mais... peut-être que ça aurait marché; je ne le sais pas. 

Est-ce que, vu son ampleur, la pièce aurait pu être montée sans que ce soit une coproduc
tion? 

A.B. — Oui et non. Un budget répartit l'argent à dépenser dans une année. Si tu décides de 
faire un spectacle qui te coûte la moitié de ton budget, il faut que tu sois prêt à faire le reste 
de ta saison avec l'autre moitié. 

Est-ce que c'est un spectacle qui a coûté très cher? 

A.B. — Non, mais je n'ai pas les chiffres exacts... Ça a coûté moins cher que les Fridolinades, 
en tout cas. Parce que dans les Fridolinades, il y avait presque autant de costumes, tous 
fabriqués, et qui avaient une authenticité d'époque; parce qu'il y avait aussi dix décors, dont 
un certain nombre étaient quand même importants, et que les changements demandaient 
une grosse main-d'œuvre. Les Fridolinades exigeaient un projectionniste et une plus grosse 
équipe de plateau. Le spectacle a donc coûté plus cher, et les frais n'étaient pas partagés 
parce qu'il ne s'agissait pas d'une coproduction. 

Pourtant, certains critiques t'ont reproché, apropos des Paravents, d'avoir monté une pièce 
très coûteuse..} 

A.B. — Ils parlent à travers leur chapeau! Autant monsieur Demers que monsieur Lévesque! 
Ils n'en savent rien. Ils n'ont pas posé de questions. Ils ont décidé que c'était une production 
coûteuse. J'ai vérifié et j'ai constaté que ça avait coûté moins cher que les Fridolinades, 
comme je l'ai dit... 

Même s'il y avait beaucoup plus de comédiens? 

A.B. —Oui, dix-huit comédiens, et qui étaient majoritairement montréalais, mais qui ont 
passé seulement trois semaines à Ottawa, au lieu d'en passer sept, comme ça a été le cas 
pour les Fridolinades. Et aussi, on constate que 75% de l'argent qui a été dépensé pour tes 
Paravents l'a été en salaires et en per diems, 10% en publicité et 15% en matériaux. Les 
échafaudages étaient loués: on les a remis, ça n'a pas coûté une fortune. En fait, la seule 
dépense, pour le décor, a été le papier et les crayons feutre. 

Pour quelle raison as-tu tenu aux paravents fixes, plutôt que mobiles, que tu avais déjà 
utilisés dans ta mise en scène à l'École nationale de théâtre? 

A_B. —Je ne sais pas. C'est Martin qui est arrivé avec cette proposition à un moment donné. 

1. «La production la plus dispendieuse du mandat de Brassard va éloigner le public au C.NA et au T.N.M.»: Robert 
Lévesque, «Un boxeur doit savoir encaisser», le Devoir, 18 février 1987, p. 15. De son côté, Edgard Demers parle, 
dans /c Droit, d'un «échec coûteux» et de «gaspillage» («Un colossal monument érigé à l'ennui», 16 février 1987, p. 
9). N.d.l.r. 
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Le décor créé par Martin Ferland en 1982 pour la production des Paravents à l'École nationale de théâtre. Photo : Martin 
Ferland. 

Peut-être parce que je n'aime pas ça me «badrer» avec des affaires qui rentrent et qui sortent; 
on n'est jamais capables... Ça accroche partout... 

Est-ce que la pièce ne perd pas en mobilité, justement, en dynamisme? 

A.B. — Peut-être, oui. Mais d'un autre côté, pour moi, c'est une pièce qui est écrite un peu 
comme un récital et, dans ce cas, je ne trouve pas souvent que les entrées et les sorties sont 
importantes: des gens viennent se planter devant un micro pour chanter des arias. Les 
Paravents me font beaucoup penser à un opéra en version de concert. C'est peut-être pour 
ça que je ne me «badre» pas de la fixité des décors. Mais effectivement, à un moment donné, 
dans le milieu des répétitions, quand on travaillait sans la mise en place, en demi-cercle, je 
me suis rendu compte qu'on aurait pu jouer ça comme ça: juste sur un plateau incliné, avec 
des gens qui seraient rentrés autour. Peut-être que plus tard, dans dix ans, je le referai 
comme ça. Mais, à un moment donné, tu as des choix à faire et tu ne peux pas les remettre 
en question tous les jours, sinon tu n'avances plus. Et comme je l'ai dit tantôt, on a décidé 
qu'on partait avec ce décor-là, parce que je savais que j'avais assez de travail à faire avec les 
acteurs et que je n'avais pas vraiment envie de remettre en question tout ça, pour repartir 
complètement de zéro. 

Est-ce qu'il y a eu d'autres choix de mise en scène importants, pa r rapport au texte? Des 
choses dont j e me souviens, pa r exemple, ce sont les échasses, qui ne sont pas comme ce que 
Genet avait demandé... 

A.B. — Non. Genet veut des souliers, mais les souliers, ça coûte cher... 
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Alors, c'est en partie une question d'économie qui vous a fait opter pour les pots de peinture? 

A.B. — Non, ça c'est une fausse raison. Je me suis déjà servi de ces quécannes-là, en 1970 je 
pense, dans un spectacle qui s'appelait Laver son linge sale. Et j'ai trouvé — comme je le 
trouve encore — que c'est une métaphore complète : ça grandit, comme le pouvoir, mais ça 
gauchit. Tu n'es plus aussi souple, si tu veux faire des gestes. Et je trouve aussi sympathique 
l'idée d'être soi-même sa propre marionnette, qu'on n'aurait pas eue sans ça. Je voulais aussi 
qu'on sente que les gens qui étaient plus grands ne l'étaient pas naturellement. S'ils ont des 
cothurnes, ils ne peuvent jamais en descendre, ils ne peuvent jamais jouer avec. Et ça me 
semblait finalement rendre les gens du pouvoir — mais ça c'est une chose qu'on n'a pas 
réussie complètement — aussi touchants de naïveté. Voir ces gens-là qui sont montés sur des 
pots de peinture, qui se pensent, à cause de ça, issus de la cuisse de Jupiter, et qui en 
acquièrent une espèce de prétention, alors que c'est une chose dont on peut «débarquer» 
tellement facilement, je trouvais que c'était plus juste que les cothurnes que Genet demande, 
c'est-à-dire des souliers avec des semelles de six pouces. 

C'est intéressant comme image, parce que tu fais allusion à la marionnette, mais moi, j 'y ai 
vu surtout l'allusion au cheval, et au chevalier en même temps. 

A.B. — Oui, ça c'est Alain qui l'a développée dans Sir Harold. 

// donne même ses rênes à tenir à quelqu'un d'autre, à un moment. 

A.B. — Oui. Parce que dans ce tableau-là, il y avait un cheval qu'on a éliminé pour gagner 
du temps. Je ne voulais pas que ça fasse trop Equus non plus. 

Est-ce qu'il y a d'autres idées de mise en scène auxquelles tu penses, qui étaient importantes 
dans ta conception? 

A.B. — Eh bien, j'ai éprouvé le besoin, à un moment donné, d'avoir un chariot pour ne pas 
être obligé de faire des entrées et des sorties latérales tout le temps. Plus tard, j'ai fait rajouter 
ce chariot-là, et les portes qui s'ouvraient automatiquement. 

T'es-tu beaucoup inspiré des Lettres à Roger Blin.? 

A.B. — Inspiré, oui et non. Je les ai lues, et j'ai lu aussi, ce qui a été bien intéressant, les 
souvenirs de Roger Blin, qui ont été publiés dernièrement, où tout un chapitre est consacré 
aux Paravents2. Mais je pense que c'est comme les écrits théoriques de Brecht : c'est difficile 
de se servir du commentaire, quand on ne connaît pas le commenté. Tu sais, s'il est écrit : 
«Kadidja devrait être plus forte»; plus forte que quoi? Je ne l'ai pas vue, la Kadidja dont il 
parle! C'est comme si je te dis: «La chemise devrait être plus foncée.» Mais plus foncée que 
quoi? Si elle était blanche, on a toute la marge. Si elle était déjà brun foncé, c'est que je la 
veux noire! Il est difficile donc de prendre ça pour du cash. Mais je m'en suis servi pour 
essayer de comprendre de quoi il s'agissait et ce que Genet attendait. Par exemple, il répète 
souvent: «Pas de gestes, ils sont énervants de naturel...» Ça, j'ai eu de la misère, moi, mais à 
un moment donné, j'ai compris ce que, pour moi, ça voulait dire. Parce que, encore là, le 
théâtre n'est pas une science exacte, et ce n'est pas la même formule qui fonctionne pour 

2. Voir le compte rendu de cet ouvrage, par Stéphane Lépine, dans ce numéro, sous la rubrique «lectures». N.d.l.r. 
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tout le monde. Je me suis servi aussi de tout ce que je suis, de tout ce que j'ai mangé, 
physiquement et intellectuellement, depuis que je suis au monde. Mais je ne suis pas capable 
d'être dogmatique, et de dire: «Ah! Genet a dit à Roger Blin qu'il fallait que ce panneau 
mesure deux pieds et il le faut...» Parce que tu ne le sais pas si tu n'as pas vu le spectacle. 

Je suis toujours bien mal à l'aise de lire sur un auteur que je ne connais pas. J'avais déjà 
essayé de lire le Racine de Barthes avant d'avoir travaillé Racine... Tu peux apprendre par 
cœur les concepts, mais ton travail ne devient enrichissant qu'à partir du moment où tu as 
une fréquentation personnelle d'un objet et que tu peux discuter le commentaire. Tu ne 
peux pas prendre un commentaire comme un catéchisme. On ne devrait jamais rien prendre 
comme un catéchisme. Sauf la règle de ne pas avoir de catéchisme. 



après «les paravents» 
Y a-t-il d'autres pièces de Genet que tu aimerais monter? Je pense à Haute Surveillance que 
tu n'as pas faite, et aux Nègres. 

A.B. — Haute Surveillance, ça ne me dit rien du tout. Pour moi c'est comme son univers 
romanesque : ce n'est plus du même auteur. J'apprécie la qualité de la littérature mais, 
comme à propos du Sergent, j'ai de la pudeur à me confronter à un univers fantasmatique. 
Haute Surveillance, ça ne me dit rien, parce que je ne comprends pas. Les Nègres, pour 
travailler, oui. Mais en spectacle, je ne sais pas si on aurait le droit de faire ça. 

En spectacle avec des Blancs? 

A.B. — Oui, c'est ça. Je ne sais pas si on aurait le droit. 

Donc, cette mise en scène des Paravents met un terme, pour ainsi dire, à ton travail avec 
Genet? 

A. B. — Pas forcément. Avec le Balcon, il me semble que j'ai un compte à régler, parce que 
je pense que je ne l'ai pas très bien fait. Un jour... 

Dernière question: Comment envisages-tu ton avenir au Centre national des arts? 

A.B. — Je peux difficilement donner une réponse objective maintenant, parce que je suis 
très fatigué. J'ai travaillé très fort, trop fort je pense, depuis quelques années. Mes projets 
immédiats : essayer de monter moins de spectacles l'an prochain, avoir le temps de réfléchir, 
avoir le temps de rêver. Avec les Paravents, j'ai l'impression que c'est une période de ma vie 
qui se termine. Grâce au C.NA, j'ai pu réaliser une série de rêves, d'une certaine façon: 
monter Racine, Tchékhov... et Genet. Quand tu as fait ta moisson, quand tu as coupé tout ce 
qu'il y a, il faut que tu plantes et il faut que tu attendes que ça repousse. Je suis actuellement 
dans cet état. Il est bien évident que je n'ai pas l'intention de rester au Centre national des 
arts jusqu'à ma pension. Je ne veux pas non plus annoncer une démission ou un non-
renouvellement de contrat tout de suite. D'ailleurs, il y a de grosses refontes présentement 
dans toute l'administration, dans toute la gestion interne; il faut attendre de voir qui sera 
nommé directeur général et quelle orientation l'institution va prendre, quelle place va y être 
accordée au Théâtre Français, quel budget lui sera alloué, etc. 

Est-ce que le Rapport Hendry1 pourrait avoir une influence sur tout ça? 

A.B. — Malheureusement, ça se pourrait, oui! Mais c'est de la spéculation. Moi, dans ma tête, 
je me dis qu'il me reste quelques années à faire, mais je ne veux pas non plus faire comme 
Georges Guétary et annoncer douze récitals d'adieu. Personnellement, ça ne m'inquiète pas 
tellement de redevenir pigiste... Il y a d'autres choses aussi que j'ai envie de faire de ma vie: 
j'ai envie d'essayer d'aller travailler ailleurs, dans d'autres pays. Mais pour ça, il faut prendre 
le temps de faire autre chose. Je m'ennuie du cinéma et j'aimerais bien faire de la télévision. 

3 Dans un rapport commandé par le gouvernement conservateur, M. Tom Hendry recommande notamment que le 
Théâtre Français du Centre national des arts cesse de produire des spectacles pour devenir strictement une salle 
d'accueil. N.d.l.r. 

Les pots de peinture comme métaphore du pouvoir. Sur la photo: Eric Cabana et Daniel Lavoie. Photo: René Binet. 
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Il y a encore toutes sortes de choses que je n'ai jamais faites et dont j'aurais envie. Mais pour 
l'instant, la priorité, c'est de recharger mes batteries et de refaire mes énergies. Après ça, on 
verra ce qui arrivera. En tout cas, la saison prochaine est décidée. Et ce n'est pas ma dernière, 
parce qu'avant de partir, je vais vouloir faire une grosse affaire aussi, probablement. 

Il n'y a pas de "grosse affaire» la saison prochaine? 

A.B. — Non, pas dans le sens où je l'entends... Je ne sais pas, d'ailleurs, je ne le sais plus... 
Tu sais, je lis des textes et ça m'intéresserait de faire telle ou telle chose, mais il n'y a plus... 
d'urgence, de nécessité absolument terrible de le faire, plus de cas de vie ou de mort. Si je 
peux m'en passer, alors... Fort heureusement, grâce à mon poste au C.NA, je ne suis pas 
obligé de monter des spectacles pour gagner ma vie... 

C'est quand même bien d'avoir pu ainsi réaliser un certain nombre de choses auxquelles tu 
tenais beaucoup. 

A . B . - Oui, mais ce qui est un peu dommage, c'est que parfois, ça a été... contre le public, 
d'une certaine façon... Tant pis... Pas tant pis pour les spectateurs, je ne le dis pas d'une façon 
méprisante. Je leur ai présenté beaucoup de spectacles qui leur plaisent, honnêtement. Et je 
pense qu'ils devraient avoir l'ouverture d'esprit d'accepter parfois que je leur présente des 
choses qui leur plaisent moins. 

propos recueillis par michel vais 
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