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Une premidre mise en
scéne d' En areendant
Godor par André
Brassard, 3 la N.C.T,,
en 1971, Jacques Godin
et Gérard Poirier, dans
les ridles de Viadimir

et d'Estragon. Photo :
André Le Con

Le poids de la tradition

Entretien avec André Brassard

Vous avez monté En attendant Godot en 1971 & la Nouvelle Compagnie Thédtrale, puis une nouvelle

fois en 1992 au T.N.M. Est-ce qu a vingt-cing ans et & quarante-six ans, on aborde la piéce de Beckett

différemment?

André Brassard — J'imagine...

Je vewx: dire, est-ce que le fait qu'on atteigne une certaine maturité change quelque chose? Quarante-six

ans, ¢ 'est dews ou trois ans de plus qu'en avait Beckett lorsqu il a écrit Godot. A ce moment-la, est-ce que
votre rapport avec 'univers de la piéce et les personnages qu il propose est différent?

A. B. — Ce dont je suis content dans ce Godpr-1a, c'est d'avoir échappé i l'emprise de la culture. Je
préparais la piece, on faisait les réunions de production, tout allait bien; ¢a aurait donné quelque




chose de convenable, ' imagine, avec un bon décor, une route et tout. Et 4 un moment donné, aprés
une semaine ou deux de répétitions, je ne savais pas pourquoi, mais ¢a ne marchait pas. Alors j'ai eu
envie de me donner la permission de faire la piece autrement. Mais javais bien peur quon dise «c’est
pas du Beckettn,

A vingt-cing ans, vous sentiez moins cette menace d ‘une emprise culturelle sur votre travail et i quarante-
six ans, tout d'un coup, toute l'expérience a pesé et a fait apparaitre cette nouvelle menace?

A. B. — Peur-érre qu'a vingt-cing ans, on est moins conscient d'un certain nombre de choses. Je
ne sais pas. Cela fait probablement partie des questions que je me pose depuis un bout de temps. Mais
vraiment, ¢a a été une question, jedirais, de deux ou trois heures. Si je n’avais pas pensé & tout changer
en m’en allant répéter, peut-étre que jaurais mis de coté cette idée en disant : «Cest farfelu,
continuons donc comme on est supposé ou en tout cas COMINE on Pense que...»

Qu est-ce qui s'est passé exactement en dewx pu trois beures, quinze jours apres le début des répétitions?

A.B.— Enarrivant i la répérition, j'ai dit aux acteurs : «ll me semble que ga ne marche pas.» |"avais
'impression d'étre en train de faire ce que je pensais que quelqu’un attendait de moi, mais je ne savais
pas qui. C'est déprimant, ¢a. L'idée de la pi¢ce partait du cirque, et le cirque, chez nous, ¢a ne dit
pas grand-chose : on n'a pas connu ga. Alors, si la tradition ce n'est pas le cirque, qu'est-ce que c’est?
Le burlesque. D'ailleurs, spontanément, quand Olivier Reichenbach m’avait proposé de monter ce
spectacle, j"avais tout de suite eu envie de le faire avec Rémy et Normand. Il devait bien y avoir une
raison la-dedans, et j'étais en train de le monter comme si ¢'était joué par d’autres.

Clest done le choix de Rémy et Normand qui vous a orienté vers le burlesque?
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du cirque, et le cirque,
chez nous, ¢a ne dit pas
grand-chose : on n'a pas
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le cirque, qu'est-ce que
c'est? Le burlesque.»
Normand Chouinard
(Vladimir) et Rémy
Girard (Estragon) : sun
duo particuliers. Phoro :
Robert Excheverry.



A. B.— Bien, je me suis dit qu'il devait y avoir une raison. Je n’avais pas réfléchi. ] avais dit a Olivier
que comme j'avais déja monté la piéce, je n'aurais du plaisir 4 la refaire que si je pouvais comprer
sur un duo particulier.

Qu ese-ce qu'il a de particulier, ce duo, dans sa composition?

A. B.— Ce sont des acteurs qui se connaissent depuis longtemps; ils sont méme allés i la petite école
ensemble, je pense. Ils sont tellement complices que je pensais que ¢a ne marcherait pas parce que
j'avais trop de plaisir & répéter! Je les regardais aller, et ¢’érait passionnant. Et il me semblait que c’est
dans le jeu burlesque qu'ils étaient le plus justes.

Est-ce que vous aviez vu plusieurs productions de Godot auparavant, depurs vingt-cing ans?

A. B. — J'ai vu une mise en scéne de Beckett 4 Berlin. J"avais trouvé ¢a scorrects, mais finalement
assez ennuyant, prévisible. Il y avait le melon, le petit arbre, on avait I'impression que la pi¢ce avait
¢été faite comme ¢a quarante-deux fois...

C'étair trop inscrit dans la tradition beckettienne?
A. B. — Ca doirt étre ¢a. La tradition, c'est 4 ga que je fais référence quand je parle de culture.

C'est donc pour essayer de résoudre ce dilemme entre tradition et renouvellement que vous avez orienté
la piéce vers le burlesque plutit que vers le cirque?

A. B. — Clest parce que je trouvais que le cirque, ici, ne faisait référence i rien. Ca restait pour moi
encore un univers culturel. Présenter Godot dans un cirque, une espéce de chapucau déserté, ¢a
évoquait des images de cinéma, mais qui ne me concernaient pas directement. "avais déji lu que les
personnages étaient des clowns tristes, ce qui pour moi évoquair les Sunshine Boys, méme s'ils ne
sont pas tout i faitaussi vieux. Etl'impossibilité d'étre avec I'autre comme d'éure sans lui érait [a aussi.
On a donc commencé, le jour ol j"ai pensé au burlesque, i relire la piéce et 4 refaire un petit bout
de scéne dans ce contexte et tout 4 coup, j'ai eu l'impression que je parlais dans ma langue au lieu
de parler une langue étrangtre, comme quand on peut parvenir i dire ce qu'on veurt dire, mais
seulement en faisant un transit par le cerveau. Ca m'a semblé une évidence.

Le burlesque a done rapproché la pidce de vous et des comédiens?

A. B. — Oui, et ¢a nous a rapprochés du coeur de I'éeriture. Quand j'ai lu, dans Le Devoir, Robert
Lévesque écrivant que ga avait été inspiré par un duo de comiques irlandais, méme si je n'y avais pas
pensé avant, je n'ai pas été surpris. Mais ce qui m'a toujours agacé, c'est 'impression qu'il y a une
espece d'inrelligentsia ou de spécialistes — non pas les spécialistes, mais la sous-classe; les vrais
spécialistes sont corrects —, des gens qui disent : «Brechr, ¢a se fait comme ga», méme s'ils n’en ont
jamais vu. Comme s'il existait un certain nombre d'images attendues auxquelles il faur obéir. J'avais
dongc le choix entre proposer quelque chose de neuf ou donner une représentation historique pour
montrer comment on jouait Godot en cinquante et quelque, parce qu'il n'y a pas beaucoup de gens
qui 'ont vu. Mais quand on croit savoir ce que les gens veulent voir, généralement, c’est mortel.

Est-ce qu il n'y a pas toujours, au théitre, un certain nombre d attentes du public et en méme temps, un
besoin d'étre surpris?

A. B. — Oui, mais c’est moins vrai en ce qui concerne Godor parce qu'ici on 2 moins |'expérience
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de Beckert que de Moli¢re ou de Shakespeare... C'est un peu le cas pour Brecht, dans le fond. Comme
on n'en voit pas beaucoup, on a I'impression qu'il faut montrer ce que c’est pour vrai, quasiment
comme une création. Clest plus facile pour le metteur en scéne de prendre de la place avee des
dramaturges plus connus. Avec Tremblay, on peut décider de faire une autre lecture sans entacher
sa réputation. Et tant mieux si on fait un bon coup. Au fond, la grande régle, ¢'est de suivre son
instinct, et ce que je retiens de cette entreprise, ¢'est que ¢a a été siirement une représentation plus
intéressante que si on avait joué sur une route en asphalte, avec arbre.

Iy a dans la piéce beaucoup d'allusions & la réalité de la scéne, du platean. Est-ce que vous trouvez que
ces allusions font davantage référence au théire qu'au cirque? Il me semble qu elles sonnaient plus juste
cette fois-ci, dans votre mise en scéne. En fait, ca collait & tel point que plusieurs pensaient que ces répliques
avaient éré ajoutées,

A. B. — Ca fair plaisir, ¢a! Et cette conception nous a fait découvrir le personnage de Pozzo. Bon,
on se dit qu'il représente la classe dominante, le capitalisme. Et puis apres? Eh bien, il fait référence
au vieux théitre, tout simplement. En principe, il aurait dii se matérialiser sur la scéne, sans faire

dentrée, ou alors il aurait di descendre des cintres, mais il aurair éié difficile de le faire tirer par
Lucky.

I ne fallait pas qu'on le voie entrer?

A. B. — Non, un peu comme si ¢'érait un fantéme. ]'ai toujours eu I'impression que Pozzo et les
deux autres ne venaient pas du méme univers. lls pourraient étre Américains, et lui Européen.

Dans votre mise en scéne, ils viennent méme de siécles différents.

A. B. — I’as nécessairement. Dans ma téte, Pozzo est un contemporain qui se déguise parce qu'il
trouve ¢a plus beau.

Méme quand il parle de son chiteau?

A. B. — Ah oui. Pozzo, c’est méme plus un acteur que les autres. Les autres font du burlesque, mais
lui fait du «grand théares. Ca aurait pu étre M. Rozet, avec tout ce qu'il a. J'ai toujours trouvé a la
fois fascinant et déprimant ce qu'on appelait le vieux théitre, cette espéce de grandeur, de ronron,
4 la dimension plus grande que nature. En fait, ¢'est sympathique la plupart du temps.

C'est drile, vous m aviez déja parlé de Frangois Rozet dans une interview surles Paravents pour Jeu 44,
et de cette nostalgie pour les grands monstres sacrés. Finalement, ¢ 'est ce que vous avez vouly matérialiser
sur scéne, avec fean-Lowis Millette en Pozzo.

A. B. — Oui, parce que ¢a fait longtemps que ¢a me trotte dans la téte. Je trouve qu'au moment de
notre révolution culturelle, on a jeté le bébé avec I'eau du bain. Clest normal et explicable d'étre
revenu dans la cuisine, mais le plus grand que nature, le théitre, quoi, il est oir?

Et fean-Louss Millette étast vraiment le comédien qu il fallait pour incarner ce monstre sacré?

A. B.— Oui, méme s'il érait bien pudique au débur, Jean-Louis. Il avait peur de cabotiner. Comme

les gens doués qui sont un peu sérieux, il se méfie de son ralent et il a I'impression que c'est facile.
Voila pourquoi il me faisait rire.
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«J'ai roujours eu I'impres-
sion que Pozzo et les deux
autres ne venaient pas du
méme univers. lls pour
raient &tre Américains, et
lui Européen.» «]e n'étais
pas capable de penser qu'il
marchait, cet homme-la.
Clest éonit qu'il arrive

i pied, mais moi, je n'ai
jamais éué capable de
penser ¢a. [l me semble
qUE §3 N 5€ PeUt pas.»
Photo : Robert
Ercheverry.

Etles petites cartes de vote du TN M. indiquant «bons, wexcellents, xmayens, commenty avez-vous songé?

A. B. — (Ca, les cartes, c'est un gag. Clest pas trés sérieux.
Pourtant, je trouve que (@ marche irés bien!

A. B. — Strictement, disons que le gag n'est pas absolument cascher, mais tant pis. Clest drole, 'y
avais pensé au débur des répéritions et, 4 un certain moment, j'ai laissé tomber I'idée; mais la
commande avait déja été donnée aux accessoiristes, et on avait oublié de I'annuler. Alors, quelqu'un
avair relié les cartes et les avait toutes laminées. On s'est dit : «Essayons-les une fois et si ¢a fait un
bide, si les gens ne trouvent pas ¢a dréle, on les jettera, c’est pas plus grave que ga.»

Et vous les avez gardées jusqu & la fin.
A. B. — Qui, i partir de la premiére avant-premiére...

Beckett et Genet
Parmi tous les auteurs du thédtre frangais des années cinquante, ¢ est-d-dire Adamov, lonesco, Tardien,
ete., vous n avez monté, sauf erreur, gue Genet et Beckett. Jamais de pitce d'lonesco, je pense.

A. B. — J'aurais bien envie de faire Le Roi se menrt4 un moment donné, et je vais y venir un jour.
Al'Ecole nationale, dans des exercices, j'ai parfois eu envie de faire Jacques ou la Soumissionet L avenir
est dans les eeufs. 11y a quelque chose la-dedans. Dans Jewx de massacreaussi, je suis sfr, et dans la Soif
¢t la Faim, et dans les piéces injouables d'Tonesco. En fait, si je ne monte pas lonesco et les autres
de cette époque, c’est que ca fait trop longtemps que je n'ai pas relu leurs pigces. ["avais pourtant
monté un Tardieu au Patriote en 1966. Un spectacle qu'on appelait Monsienr, Monsieur, qui
comprenait trois ou quatre pieces : fly avait foule au manoir; Fiel, mon 28bu; Un mot pour un autre...
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Mais enfin, c'est surtout Beckett et Genet qui vous attirent parmi les auteurs de cette période. Or,
étrangement, il s'agit de deux styles opposés. D'une part, avec Beckett, on constate une sobriété, une
éconamie pragressive des mayens d expression qui va jusqu @ laustérité. D autre part, avec Genet, c'est le
foisonnement du verbe et la richesse de ['univers scénique qui aboutissent & la luxuriance des Paravents.
Et jai limpression que dans la mise en scéne dEn attendant Godot, vous avez «mis du Genet dans
Becketts par l'entremise du personnage de Pozzo. Qu est-ce que vous en pensez?

A. B. — Ca se peut. Je ne le sais pas. Pas consciemment, en tout cas. Mais vous me dites ¢a, et ¢a
ne me fait pas bondir.

Mais est-ce que vous étes plus sensible a écriture foisonnante de Genet gu'a cette recherche déconomie
de Beckett?

A. B. — En fait, pour moi c'est pareil. Les deux auteurs parlent de la méme chose, du monde. Oui,
il y a une économie chez Beckett, mais je n'ai jamais eu l'impression qu'il était un auteur sobre. Ce
n'est pas parce qu'il y a moins de choses en apparence qu'il y en a aussi moins sous la surface. Malgré
sa volonté d'austérité, j'ai 'impression qu'il y a quelque chose en dessous.

Chez Genet, on passe son temps & mettre des costumes et & les enlever. Pas chez Beckett. Sauf que justement,
dans votre mise en scéne, on voit Pozzo le farre.

A. B. — Oui, il me semblait qu'il le fallait, 4 partir du moment oti on a privilégié I'axe «théicren.
Et cest drble, je n'étais pas capable de penser qu'il marchait, cet homme-la, Clest écrit qu'il arrive
a pied, mais moi, je n'ai jamais été capable de penser ¢a. Il me semble que ¢a ne se peut pas.

Voilik pourquoi il arvive en carvosse. Et il aurait pu aussi venir du ciel, comme un ange, selon vous.

A. B. — Qui, ga aurait été beau thédtralement, et il aurait pu arriver 4 travers la toile de fond, en la
pergant. Mais on n'aurait pas pu maintenir son rapport avec Lucky...

Quels ératent les plus grands défis de cette mise en scéne, au départ? Monter dans une grande salle une piece
congue pour un tout petit thédmre? Chercher & arteindre un plus grand public que celui des petites salles
d avant-garde des années cinguante? Est-ce que c était la longueur relative de la seconde partie de la piéce?
Qu est-ce qui vous faisait le plus pewr?

A. B. — C'était que les spécialistes, I intelligentsia, disent : «Mais ce n'est pas Beckert, voyons. Est-
ce que vous avez fait ¢a pour le populariser?» On a déja dit que j’avais fait trainer Beckerr dans le
téléroman... Bien siir, il y en a qui s'ennuient du charcoalet du gris pile. Je sais que je ne devrais pas
le dire, mais les deux ou trois dernires semaines de répétitions, je trouvais que ¢a allait trés bien! Je
pense que je n'ai jamais tant ri en répétant. Alors qu'honnétement, je n'ai pas fait grand-chose. Tu
cringues les comédiens, w leur donnes une petite poussée, et aprés ga...

Les comédiens ont rour fait?
A. B. — A partir du moment ot je leur ai proposé ce cadre-13, oui. J'ai probablement suggéré une
ou deux choses, mais en disant toujours : «Ecoutez, si quelque chose ne marche pas, méme au bout

de deux semaines, ne le faites plus; c'est pas grave. Et si vous trouvez autre chose, allez-y.»

Vous aviez déji travaillé avec tous ces comédiens, je crots. Méme avee Hugolin Chevrette-Landesque, dans
la Maison suspendue.
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«Au débur, je pensais que
l.ua‘k;' était un révolu-
tonnaine, (|u'i| désiruc-
turait volontairement le
langage, que c'était une
espece de Gauvreau, mais
je me suis rendu compte
qUE 3 Ne se pouvait pas.s
«Cest quelqu'un qui
essaie, pour unc derniére
fois peut-étre, de dire
quelque chose, Le messa
ge. quand on le décode,
parait un peu écolo,
Dans I'ordre habituel :
Rémy Girard (Estragon),
Normand Chouinard
{Viadimir) et Alexis
Martin {Lucky}. Phoro :
Robert Excheverry,

A. B. — Pas avec Alexis Martin. Lui, il avait fait partie de I'équipe des Paravents, mais il avair laissé
la production au bout de deux semaines de répétitions.

Vous laviez mis & la porte?
A. B. — Non. Il érait parti parce qu'il n'aimait pas ga.
Il n'aimair pas la mise en scéne?

A. B. — Je ne sais pas exactement; on ne s'en est pas reparlé, d'ailleurs. Il a dit qu'il n'érait pas a l'aise,
que ce que je demandais comme investissement ne 'intéressait pas. Et moi, J'avais trouvé ¢a trés bien.

Trés bien qu il s'en aille, & ce moment-l?

A. B. — Clest-a-dire que pour un jeune acteur qui sortait de I'école et qui en était i son premier role
professionnel, la chose était assez rare. Quatre-vingt-quinze pour cent des jeunes se seraient mar-
ché sur le coeur, auraient fait n’importe quoi pour ne pas perdre un réle! Lui, il a eu le courage de
dire : «Ecoute, je suis désolé, mais je ne me sens pas bien la-dedans.» Et pas parce qu'on lui avait offert
un téléroman; ¢'érait une question d'intégrité. Moi, je trouve que c’est correct. 1l a payé ce que ¢a
a cofité de faire refaire les affiches, et tout ¢a.

Et pendant plusieurs années par la suite, il n'a pas joué sur de grandes scénes, mais surtout au Nouveau
Théitre Expérimental

A. B. — Il a travaillé une ou deux fois au T.N.M. aprés, dans Peer Gynt, entre autres. Moi, je ne lui
en ai pas voulu. J'ai méme trouvé ga assez sympathique. Avec les autres, j"avais déji un peu travaillé,
mais pas plus que ¢a. Rémy avait été dans Périclés, il y alongtemps, 3 Ottawa, également dans Bousille
et les fustes et dans la Trilogie des Brassard. Pour Normand, a faisait depuis le Dindon — mais ¢a,
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on'oublie parce que ce n’était pas bien bon — et depuis, on a fait trois ou quatre pigces dont ke Balcon
au T.N.M. et la Nuit des rots au Trident. Jean-Louis a éié de I'équipe de ke Maison suspendue et du
Dindpn aussi. Alors, ce ne sont pas des gens avec qui j'avais beaucoup travaillé,

Comment avez-vous abordé avec Alexis Martin le famevwx monologue casse-con de Lucky, qu'il a rendu,
d mon avis, de facon absolument extraordinaire, trés lucide, en faisant passer beaucoup de sous-texte?

A.B.— Moi, jedisais : «C'estla pollution.» Lucky, c’est quelqu'un qui veut parler mais qui aentendu
trop de niaiseries et qui n'est plus capable de faire la part des choses.

La pollution de lUespret?

A. B. — Oui. Clest quelqu'un qui essaie, pour une derniére fois peut-étre, de dire quelque chose.
Le message, quand on le décode, parait un peu écolo.

1l est done trés contemporain,

A. B. — Oui. Mais Lucky n’est plus capable de le livrer. On peut aussi penser que la maladie
d'Alzheimer — qu’on ne connaissait pas quand la piéce a éré écrite — est trés présente, surtout chez
Pozzo, qui perd toutes ses affaires, mais aussi chez Lucky. A un moment donné, on est allé plus
loin : on reconnaissait des voix de la radio et de la télé, mais ¢a, c’est roujours un peu délicar...

Alexcis aaussi rendu son rile de facon trés physique. La danse, par exemple, évoquait curieusement Edovard
Lack.

A. B. — La danse, pour moi, c'était comme le monologue. Lucky vient pour danser — ¢’est un
Nijinsky — mais il n'est plus capable, parce qu'il a vu trop de vidéoclips, alors il ne peut que refaire
cequ'il a vu. En tout cas, c'est quelque chose de trés présent dans notre milieu. Quand on veut faire
un théitre plus grand, ou plus gros, ou en tout cas plus volumineux que la télévision, les acteurs ont
parfois beaucoup de difficulté i se débarrasser des réflexes du petit écran. Au début, je pensais que
Lucky était un révolutionnaire, qu'il déstructurait volontairement le langage, que ¢'était une espéce
de Gauvreau, mais je me suis rendu compte que ¢a ne se pouvait pas.

Et sa démarche, sa fagon de se teniv debout, avec les pieds écartés, les genoux servés... Clest lui qui a
trouvé ca?

A. B. — Oui. Perit a petit. Je lui disais de faire attention ici, de ne pas trop en faire la. Mais ce n'est
pas un bien gros travail! Au débur, j'ai hésité un peu sur certaines choses. Par exemple, quand on a
décidé de smettre la tables et d'en faire un numéro. Ca n'a pas été placé plus qu'il faur, sauf qu'a ce
moment-13, on a pris la décision de prendre le temps de le faire vraiment.

Le piano, comment est-il arrivé? En parlant avec le scénagraphe, Stéphane Roy?

A. B. — Je ne me souviens pas. ]"ai cru un moment que c’est parce qu'il y en avait un dans la salle
de répéritions, mais ce n’est pas vrai, je |'ai fait amener. Il érait dans une autre salle, Je ne sais pas
pourquoi. Peut-étre que je pensais qu’on l'aurait utilis¢ davantage.

Clest la premiére fois que vous travaillez avee Stéphane Roy et, lui, c'est la premiére fois qu il fait un décor
pour une grande scéne comme le T.N.M., & part Henri IV & la N.C.T. Quels rapports avez-vous eus

ensemble?
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A. B. — De trés bons rapports. Quand je lui ai fait part de ma nouvelle idée, il a tout de suite éré
d'accord, et il I'a regue avec beaucoup d’enthousiasme. Pourtant, on avait déji travaillé assez fort sur
le premier concept.

La plupart des gens ont ﬂpp&udf & votre mise en scéne, moi le premier, mais | ai entendu gurfqm‘; Vot
discordantes disant que vous aviez évacué la dimension métaphysique, en montant un show grand public,
sans profondenr. Qu'en pensez-vous?

A. B. — On a fait artention en tout cas. Je disais chaque jour aux acteurs : «Rappelons-nous qu'il
faur arréter de rire & un moment donné, qu'il faut prendre le temps de respirer. Et ce que jai
entendu, moi, de beaucoup de gens, c'est que ¢a passait, qu'ils sentaient la solitude du petit étre qu'on
est chacun devant l'infini. Si, pour d’autres, métaphysique veut dire charcoal et ennui, tant pis pour
eux. Je redoutais ces réactions parce qu'il y avait un petit peu de couleur dans le spectacle. Des gens
m’ont dit qu'on avait rajouté des gags. Je leur ai répondu : «On n'en a pas rajouté, tour est écrit.»
Le bit des chapeaux, c’est dans la piéce, méme si Beckett n’écrit pas bit. Toutes les allusions & des
numéros sont dans le texte.

Et le portemanteau?

On se servait de la patére pendant les répétitions. Elle faisaic I'arbre, et tout & coup, je me suis rendu
compte que ga ne se pouvait pas, un vrai arbre. On ne pouvait pas passer un arbre A travers les planches
de ce théirre... Par la suite, j'ai trouvé ¢a cute. C'est ¢a, la magie du théitre. Tu prends une patére,
tu lui dis assez longtemps qu'elle est un arbre qu'au deuxiéme acte, elle fait des feuilles! C'est comme

nous autres : i force de se dire qu'on va étre bons, on finit par arriver 4 quelque chose.
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