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Solange Lévesque 

De Sudbury à Montréal 
Entretien avec Brigitte Haentjens 

Brigitte Haentjens est metteure en scène, comédienne, auteure dramarique er 
poère. Elle a éré direcrrice artistique du Théâtre du Nouvel-Ontario, à Sudbury, 
de 1982 à 1990, puis direcrrice artistique de la Nouvelle Compagnie Théâtrale de 
1991 à 1995. 

Photo : Suzanne Langevin. Une grande partie de votre carrière s'est déroulée à Sudbury, à la tête 
du Théâtre du Nouvel-Ontario. Pouvez-vous nous parler de ce que 
ces années représentent pour vous ? 

Brigitte Haentjens — Presque dix ans, c'esr tout un cycle de vie. 
Ce furenr des années extraordinaires ; des années d'apprentissage, 
pendant lesquelles je faisais tout : la direction artistique autant 
que la direcrion adminisrrarive. J'aimais beaucoup la solitude 
intérieure que j'arrivais toujours à préserver ; c'est-à-dire que je 
pouvais miser sur l'essentiel, à l'abri de l'affolement urbain un 
peu superficiel. A certains niveaux, c'était très dur, parce qu'il 
fallait tout bâtir, mais c'était extrêmement motivant. On travaillait 
dans des conditions privilégiées, ce qui n'esr pas forcément le cas 
aujourd'hui ; les choix qu'on assumait sur les plans artistique et 
administratif étaient très vivants, en continuelle mutation ; tout 
cela se déroulait dans un climat de grande souplesse, avec 
beaucoup d'amour, de communication et de soutien au travail 
artistique. Je me rends compte maintenant à quel point c'était 
nourrissant et stimulant ! C'est de cette manière qu'on peut 
avancer ; la création a grand besoin d'un rerrain fertile pour se 
réaliser. 

Le fait d'être isolée ne vous permettait pas d'avoir accès à des réactions 
diverses face à votre travail ; est-ce que cela vous manquait ? 
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B. H. — Bien sûr, à Sudbury, nous n'étions pas embêtés par les critiques ou par la 
concurrence ; mais ce ne sonr pas nécessairemenr les critiques qui nous font avancer dans 
notre travail. J'appréciais d'une part la liberré donr je disposais pour créer, la possibilité 
d'écouter vérirablement mon chemin intérieur et, d'autre part, le sentiment d'entretenir 
une vraie relation avec le public, et non pas une relation de marchand à acheteur. Ce 
public érair à la fois très généreux, très ouvert, sans préjugés. D'ailleurs, en général, le 
public n'a pas de préjugés (beaucoup moins que les direcreurs artistiques !) ; il peut « en 
prendre » bien plus qu'on pense ! 

Vous avez l'impression qu 'on a tendance à sous-estimer les capacités du public ? 

B. H. — Oh oui ! 

Le constatez-vous depuis que vous êtes à la N.C. T. en particulier, devant un public déjeunes ? 

B. H. — À la N.C.T., le public est formidable ! Heureusement qu'il y a ces jeunes, 
autrement ce serait désespéranr de faire du théâtre à Monrréal... Il faut une force 
incroyable et une espèce d'optimisme qui frise l'inconscience... 

Qu 'est-ce que vous trouvez le plus dur ? 

B. H. — Je pense qu'acruellement la vie des théâtres est beaucoup trop étranglée 
financièrement ; il en résulte une angoisse générale qui se traduir à tous les niveaux. 

Roger Blay et Roy Dupuis 
dans le Chien, de Jean Marc 
Dalpé, mis en scène par 
Brigitte Haentjens 
(T.N.O./C.NA, 1988). 
Photo : Jean-Guy 
Thibodeau. 
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Marthe Turgeon et Roy 
Dupuis dans le Chien. 
Photo : Jean-Guy 
Thibodeau. 

autant dans les direcrions arrisriques que 
chez les créareurs. C'est un cercle vicieux : 
il n'y a pas assez de sous, pas assez de 
public, et pour aller chercher le public, il 
faudrair plus de sous ! Regardons la vérité. 
Faire du rhéârre esr devenu une course au 
succès, et il n'y a plus aucune balise pour y 
parvenir ; aurrefois, on pouvair compter 
sur cerrains facteurs : des vedettes de télé
vision, par exemple. Aujourd'hui, tout est 
incerrain. Le rerrain est miné. 

La recette se trouverait du côté du rire, peut-
être ? 

B. H. — Ça, c'est sûr ! Pas de doure. Er il 
n'y a vraimenr pas de quoi rire ! ! ! Sans 
jouer à l'élitisme ou tenir le rire pour un 
acre déshonorant, cette situation est très 
très grave... Si, une fois par année, un 
grand théâtre (ou un petit théâtre) réussit 
à obtenir un succès — qui est tout relarif, 
quand on y regarde de plus près —, on se 
berce de l'illusion que le théâtre va bien... 

Pourrant, on travaille rous avec des ressources minimes et des équipes réduites ; tout le 
monde est à bout, et on joue de moins en moins, devant de moins en moins de gens. 

C'est un cas où le « grand » ne serait pas beaucoup plus puissant que le « petit » !À votre avis, 
ce ne serait pas plus facile, par exemple, pour la N.C. T. que pour le Théâtre du Nouvel-
Ontario ? 

B. H. — Non. Et bizarrement, un spectacle comme le Chien a été joué plus que n'im
porte quel spectacle à Montréal ! Bon, d'accord, il fallait déployer beaucoup d'énergies, 
mais toutes proporrions gardées, on l'a rour de même joué quatre-vingts fois ! Et devant 
un public potentiellement très resrreint. C'est faux de croire qu'il y a un très large public. 
Il n'y a plus de public de rhéâtre. 

Le public est très sollicité ; des spectacles comme les Misérables ou Kiss of the Spider Wo
man, par exemple, drainent un public qui n 'ira peut-être plus au théâtre de Tannée, parce 
que le coût des billets épuise leurs ressources... Non seulement le spectacle s'estpolarisé du côté 
du rire, mais il s'est aussi multiplié... 

B. H. — C'esr vrai. Mais il y avait autant de spectacles dans les années soixante-dix ; je 
ne crois pas que ce soir la quantité qui nuise ; évidemment, il y a « la récession ». Je fais 
une analyse absolumenr subjective : il y a cinq ans, douze mille personnes allaienr voir 
six specracles dans l'année. Aujourd'hui, ils n'en voient que deux. Bien sûr ils 
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« magazinent »... Aller au théâtre esr devenu un choix de consommareur, avec le meil
leur rapport qualité-prix. Il faur que le monde « en air pour son argent ». De nos jours, 
on semble s'efforcer de ne pas parler d'art, de ne pas valoriser les artistes. Ces derniers 
ne sont pas sur la place publique. Ils sonr le faire-valoir de présenrareurs vedettes à la 
télévision. De plus, on entretient un discours de consommarion qui prétend que le 
théâtre et l'art sont des loisirs accessibles à tous. C'est faux. L'accès à l'arr n'esr pas simple. 
Il nécessiré culture et effort. On ne s'est pas occupé de développer le public, qualirativement. 
II ne suffit pas de vendre des billets et de remplir une salle une fois. Il faur que les gens 
reviennent, qu'ils s'intéressent à des démarches, à la création, aux auteurs. 

N'avez-vous pas l'impression qu 'ily a un certain glissement des valeurs actuellement, par 
rapport aux arts de la scène, au théâtre en particulier ? 

B. H. — Nous allons vers une société de 
l'acculturarion. C'esr absolument drama
rique. Les gens ne veulenr « rien savoir ».Je 
trouve inquiétant et grave ce glissement 
vers une forme de totalitarisme. Une so
ciété inculte est une société qui avale 
n'importe quoi car, sans culture, il n'y a 
plus de jugement, plus de discernement. 
Personne ne proteste. À Montréal, un riers 
des ciroyens vivenr sous le seuil de pauvreté, 
dans l'indifférence quasi complète. Je suis 
bien placée pour le consrarer, puisque je 
passe mes journées en plein coeur 
d'Hochelaga-Maisonneuve ; quoridien-
nemenr, je me rrouve confrontée à une 
société complètement marginalisée ; il est 
en train de s'y créer un système parallèle où 
les pauvres volenr les pauvres, er où la 
plupart des biens ne s'achèrent plus dans 
les magasins mais chez les revendeurs de 
ceux qui ont volé ces biens... un système 
qui exclut complètement les gens !... 

Votre venue à Montréal a donc favorisé une 
prise de conscience à la fois de ce que Sudbury 
a signifié pour vous, et de la réalité de la 
métropole... 

B. H. — D'une certaine façon, j'aime erre 
dans les marges, j'aime cette position de 
marginale. Quitter l'Ontario a été un véri
table choc ; une décision extrêmement dure 
à prendre — et pas encore complèremenr 

Nickel, de Brigitte 
Haentjens et Jean Marc 
Dalpé (T.N.O./C.N.A, 
1984). Sur la photo: 
Jean Marc Dalpé, Robert 
Bellefeuille et Stéphane 
Lestage. Photo : Jules 
Villemaire. 
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Eddy de Jean Marc Dalpé, 
mis en scène par Brigitte 
Haentjens â la N.C.T. en 
1994. Sur la photo : Pierre 
Lebeau (Eddy). Photo : 
Josée Lambert. 

assumée, même s'il faut que la vie aille de l'avant. On ne peut pas faire les mêmes choses 
érernellemenr. Après quinze ans en Onrario, je commençais à erre épuisée... J'avais 
moins d'innocence, moins d'enrhousiasme. Er puis l'époque avait changé. Ici, bien sûr, 
je réalise des projets. Mais je me sens très érrangère au Québec... beaucoup plus que je 
ne me suis jamais sentie en Ontario... C'est un drôle de phénomène. Ici, la différence 
esr niée ; elle n'exisre pas. J'appelle cela l'invisibilité. Un peu comme si on ne recon
naissait pas à l'autre son altérité. Une façon de nier le passé. J'ai une histoire rrès 
particulière : je suis d'origine française, j'ai vécu quinze ans en Onrario. La question de 
l'autonomie du Québec ne me concerne pas vraiment dans mon corps ni dans mon 
cœur. Je suis une déracinée... 

Eddy 
L'histoire d'Eddy a quelque chose d'un peu semblable à la vôtre... 

B. H. — L'exil est le même, mais les mo
tivations sont différentes ! 

Vous êtes Française, mais Française qui avez 
choisi de vivre ailleurs, de vous exiler. L'exil 
d'Eddy était sous-tendu par l'espoir. Quel est 
votre point de vue à ce sujet ? 

B. H. — L'écriture de Jean Marc Dalpé 
incarne un univers que je comprends rrès 
bien. Nous avons travaillé de nombreuses 
années ensemble ; nous avons rêvé, écrit 
dans l'enthousiasme Hawkesbury Blues, 
Nickel, etc. Ça n'a pas toujours été des 
chefs-d'œuvre... Mais c'était une époque, 
et ça faisair partie de notre démarche. A 
priori, c'est un monde que « j'entends » 
très bien, qui résonne beaucoup en moi, 
d'une façon très sourerraine ; je ne sais pas 
vraiment pourquoi. Dans son écriture, on 
retrouve toujours la notion d'exil, on peut 
dire qu'on vit en exil intérieur aussi en 
Ontario, et que la notion de nomadisme 

est très importante dans l'imaginaire franco-ontarien : partir (un peu comme chez 
Kerouak), conquérir un pays qui est toujours ailleurs. Dalpé parle beaucoup du départ, 
du renoncement aux racines, de la parernité : dans Eddy, c'est le fils qui trahit le père ; 
dans le Chien, c'est le fils qui tue le père — mais en le ruanr, il le libère. En ce sens, les 
deux œuvres sont complémentaires. Je suis rrès sensible à cette relation d'interdépendance, 
de désir de s'exclure et d'appartenir en même temps. J'adore les personnages de Jean 
Marc. Ce sont des personnages extraordinairement vivants, comme on en voit rarement 
au théâtre ; ils me font penser à ceux de Faulkner. 
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Pierre Lebeau (Eddy), 
Robin Aubert (Vie) 
et Luc Proulx (Maurice) 
dans Eddy. Photo : 
Josée Lambert. 

Vos choix de mise en scène, pour Eddy, n 'étaientpas du tout naturalistes. Comment vous êtes-
vous sentie par rapport à ce personnage qui apparaît dans une autre temporalité et à l'image 
de Vie ? Est-ce qu 'il a été difficile pour vous de travailler avec ces plans temporels différents ? 

B. H. —Je suis assez à l'aise dans l'abstrair. La rasse à café, ça m'emmerde prodigieusemenr. 
Je me sens mieux dans des univers où ça décolle ! où l'on joue avec la remporaliré dans 
un espace-remps très libre, où il y a des personnages qui sonr présents, d'autres qui 
peuvent être morts et revenir... Cependant, la mise en scène d'Eddy est l'une des plus 
difficiles que j'aie eue à faire. 

Où résidait la principale difficulté pour vous ? 

B. H. — Dans le fair que la pièce contient deux modes d'écriture : une écriture lyrique, 
poétique, et une écrirure plus quotidienne. Cela crée deux ouvertures de la parole. 
Trouver le fil pour que les deux puissent coexister a été difficile. Mais alors que certains 
travaux nous volent notre substance, d'autres nous nourrissent, malgré leurs exigences. 
À la première lecture d'Eddy, on peur penser qu'il s'agir d'un texte réaliste. En fair, c'est 
une langue aussi difficile que celle de Racine, sinon plus ! Chez Racine, il y a une 
musique, une césure : c'est normatif et prévisible ; l'écriture de Jean Marc ne l'esr pas du 
tout : malgré ses apparences de langue parlée, c'esr une langue extrêmement écrire. On 
ne peur ni remplacer un mot par un aurre, ni en ajouter, ni en enlever. C'esr rrès 
enrhousiasmant d'y travailler, rrès srimulant. J'ai beaucoup de respect pour l'écriture, 
peut-être trop, mais quand quelqu'un a passé cinq ans à écrire quelque chose, il faut 
prendre la peine de s'y arrêrer. 

Sophie Clément (Mado) 
dans Eddy. Photo : Josée 
Lambert. 
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Vous voyez le théâtre comme un lieu qui permet aux artistes d'avancer, et non pas comme un 
lieu où il faut faire un succès à tout prix... 

B. H. — Oui, et c'est vital pour moi. Si j'étais arrivée à Monrréal dix ans plus rôr, j'ignore 
si j'aurais été capable de résister à la pression... Aujourd'hui, j'essaie d'êrre le plus 
authentique possible, mais c'est tout un défi. Il m'apparaîr rrès important de mettre à 
l'affiche une pièce comme celle de Jean Marc — et ce n'est pas parce que c'est un vieux 
copain ; c'est une voix, une langue originale au Québec, qui n'a rien à voir avec celles 
de Normand Chaurette ou de Michel Marc Bouchard ; ce ne sonr pas les mêmes univers 
non plus. Il est fondamenral de mettre en scène des voix comme celles-là ; il faur qu'elles 
existent ; si elles ne sont pas jouées, leurs auteurs n'écriront plus ! Et même s'il y a certains 
défauts, qu'importe ! Shakespeare non plus n'esr pas parfait. Si l'on ne joue pas les 
auteurs contemporains, on s'en va vers un théâtre de musée. 

Manifestement, vous voyez la réception d'une œuvre, éventuellement son « succès », non pas 
comme une finalité mais comme une occasion pour l'auteur d'évoluer, défaire le point... 

B. H. — Oui, tout à fait. C'est très important. L'écriture pour Jean Marc n'est pas un 
geste facile. Il a eu des expériences douloureuses. Jean Marc travaille lentement, et il a 
besoin de beaucoup d'amour pour créer ; en ce sens, il esr un peu comme moi. Er comme 
beaucoup de créateurs. La direction arrisrique me donne le pouvoir de créer un climar 
d'amour— c'est absolument nécessaire — pour que les auteurs autant que les metteurs 
en scène puissenr créer, non pas selon mes normes esrhétiques mais selon leur propre 
démarche. La création se nourrit toujours de oui, pas de non. Les créateurs ont besoin 
d'adhésion. On n'intervienr pas dans la créarion des autres ; on ne peut que la soutenir. 

Êtes-vous aussi non interventionniste dans votre façon de diriger les comédiens ? 

B. H. — Plus je vieillis, plus je crois à la liberté. Ce qui n'est pas forcément une absence 
d'intervention. J'étais beaucoup plus « contrôlante » avant. Je ne suis pas sûre que je 
dirigeais mieux. Maintenant, je sais qu'on n'emmène pas un acteur là où il ne veut pas 
aller. Ou alors, il faur se mettre à prariquer cerraines srrarégies, créer une forme 
d'intimidation, un climat de terreur, de manière à déstabiliser l'acteur... Certains 
metteurs en scène le font. 

Malheureusement... 

B. H. — Malheureusement, oui ! Je crois qu'on doit tous travailler les yeux grands 
ouverts, avec lucidité et force, et que le metteur en scène est un catalyseur d'énergies. 
Dans le système actuel, les acteurs sont infantilisés. D'une part, parce que le metteur en 
scène est devenu la vedette et, d'autre part, parce qu'il y a peur-être une certaine paresse 
qui prévaut. Plus je progresse, plus j'éprouve du plaisir à travailler à l'élaboration d'un 
spectacle. Quand la scéno est conçue, on a le cadre dans lequel les acreurs vont créer. Le 
bateau est ancré. La scéno guide tout, elle oriente la mise en scène et le jeu. Je n'ai pas 
d'à priori ; je crois qu'un personnage est influencé par l'acteur qui le joue, car la substance 
de l'acteur nourrit le personnage : Eddy par Pierre Lebeau, ce n'est pas Eddy par 
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quelqu'un d'autre. Je n'ai pas recours à un vocabulaire psychologique ; la « logique » 
du personnage m'ennuie profondément. Je sens plutôt les choses d'une façon presque 
charnelle, intuitive et corporelle. Je me prépare beaucoup avant les répéririons, pour erre 
disponible à ce qui s'y passera, J'ai d'autant plus de plaisir que les acteurs sont créateurs 
et s'investissent vraiment dans le travail. 

Luc Proulx (Maurice) 
dans Eddy. Photo : 
Josée Lambert. 

Qu 'est-ce qui vous a touchée particulièrement dans Eddy ? 

B. H. — Je suis très passionnée par le masculin, par la mystique virile, le myrhe, 
l'archerype de l'homme. Il esr évidenr que l'univers d'Eddy, la boxe, participe de cerre 
masculinité. Autant que True West, le Chien, Pylône et même Caligula. À travers cela, je 
cherche sans doute à définir et à faire vibrer ma propre féminité. Pol Pelletier m'a 

d'ailleurs fait remarquer que dans tous 
mes spectacles, depuis quelques années, 
il y avait toujours un homme, torse 
nu, déchu, blessé, qui venait plus ou 
moins du lointain... J'ai trouvé cette 
remarque très intéressanre, car je ne 
m'érais pas rendu compte de cette 
constante. La création est toujours un 
prétexte à entrer dans un monde in
connu, pour le comprendre et en même 
temps pour se définir soi-même. Dans 
le cas d'Eddy, ce qui m'a emballée, 
c'esr d'aller à la rencontre du monde 
de la boxe, que je ne connaissais pas du 
tout. Je me suis donc documentée, je 
me suis même rendue dans les salles 
d'entraînement de boxe, avec Claude 
Goyette. J'ai vu des combats, et j'ai été 
sidérée par le courage de ces hommes. 
L'image que j'en avais, c'était surtout 
la bruraliré de celui qui frappe ; er 
devanr l'arène, c'esr le courage de celui 
qui reçoit qui m'a bouleversée. Dans 
le fond, boxer, c'esr d'abord erre ca
pable d'encaisser. Le cinéaste Pierre 
Falardeau, qui esr un fanatique de 
boxe, disait que, pour être artiste à 
Montréal, il f al la i t aussi savoir recevoir 
les coups ! • 

êmSmm'... 
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