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Sommaire 

Né en 1975 sous le nom de Théâtre Expérimental de Montréal et 

toujours actif à ce jour, le Nouveau Théâtre Expérimental n'a jamais délaissé 

ses objectifs premiers : faire un théâtre en marge de la pratique 

institutionnelle, un théâtre qui remet en question les idées reçues. Le NTE a 

su offrir un théâtre novateur au style unique, tout en étant au cœur de 

moments importants du théâtre au Québec, tels l'émergence d'un théâtre 

féministe, la création d'un lieu de théâtre dynamique (Espace Libre), et la 

naissance d'un phénomène sans précédent : la Ligue Nationale 

d'Improvisation. Il importait donc, par l'étude de son histoire et de ses 

activités, de donner au NTE la place qu'il mérite dans la jeune histoire du 

théâtre québécois. 

L'étude des productions du NTE montre que malgré ses idées et sa 

pratique peu conventionnelles, la compagnie accorde une importance 

certaine au texte. Son rapport au texte, sa façon particulière d'aborder la 

création collective, puis l'émergence d'écritures individuelles, structurent 

l'histoire de la troupe et marquent son style, de la même façon que les 
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départs de certains membres modifient ou confirment ses orientations 

esthétiques. 

Une des particularités du NTE est qu'il énonce son projet dans le nom 

qu'il s'est donné. Parce qu'il se qualifie de « théâtre expérimental », le NTE 

se doit donc d'actualiser, par ses productions, les éléments centraux qui 

interviennent dans la définition de l'expérimentation théâtrale. La nouveauté 

ne va cependant pas sans déstabiliser le public et la critique. Les théories de 

Hans Robert Jauss, et plus particulièrement le concept d'horizon d'attente, 

ont permis d'étudier la réception de deux œuvres du NTE, l'une très 

innovatrice, et l'autre de facture plus traditionnelle. Les deux cas permettent 

de constater que, contrairement à ce qu'affirmait Jauss, une certaine partie de 

la critique valorise et encourage la nouveauté. Plus encore, le deuxième cas, 

celui de la pièce La Femme d'intérieur, laisse voir la mutation de 

l'expérimentation théâtrale en genre autonome. Deux horizons d'attente se 

côtoient alors : celui du théâtre en général, tel que pratiqué au moment où 

l'ceuvre nouvelle fait son apparition, et celui du théâtre expérimental, 

constitué des différentes définitions données à l'expression et de l'histoire 

récente de la pratique expérimentale. À cause de ce second horizon d'attente, 
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propre au théâtre de recherche, le NTE se voit en quelque sorte condamné 

par la critique à innover. 

En s'instaurant en genre autonome, le théâtre expérimental 

s'institutionnalise. Le NTE participe à ce mouvement et est devenu, au fil du 

temps, un des piliers du genre expérimental. Sa volonté de faire durer ses 

œuvres et son entreprise, de même que la reconnaissance grandissante du 

public, de la critique et des institutions, participent à la légitimation du NTE 

et de sa pratique. 



vi 

Table des matières 

Sommaire  

Table des matières 	 vi 

Remerciements 	 viii 

Introduction 	 1 

Chapitre I: 	Théâtre Expérimental de Montréal et 
Nouveau Théâtre Expérimental 	 9 

- Profil des fondateurs de la troupe 	 9 
- Organisation et fonctionnement 	 12 
- La création 	 14 
- Départs et naissances 	 22 
- Du collectif à l'individuel 	 28 

• Pourquoi ? Comment ? 	 28 
• Prises de parole et signatures 	33 

- Tête à tête (1990-1996) 	 36 
• Robert Gravel 	 39 
• Jean-Pierre Ronfard 	 42 
• Cassure 	 42 

Chapitre II : 	«Vous dites expérimental ?» 	 44 

- L'expérimentation comme solution 
de rechange 	 45 

• L'approche ludique 	 46 
• Redéfinition des rôles d'acteur 

et de spectateur 	 48 
• Subversion des classiques 	53 

- Une expérimentation généralisée 	 56 



vii 

- Le succès, quantité négligeable 	 60 
- Expérimentation et réception critique 	 62 

• Treize tableaux 	 64 
• La Femme d'intérieur 	 70 

Chapitre III : 	Expérimentation et institutionnalisation 	77 

- La volonté de s'établir 	 79 
• Donner des assises solides 

à la compagnie 	 79 
• Assurer la survie des œuvres 	83 

- Reconnaissance 	 92 
• Reconnaissance populaire 

et critique 	 93 
• Reconnaissance des institutions 	97 

- Parrainage 	 104 

Conclusion 	 109 

Bibliographie 	 114 

Annexe 1: 	Les productions du TEM et du NTE 
vues par les journauxet les revues 	 ix 

Annexe 2: 	Articles divers 	 lxi 



viii 

Remerciements 

Je tiens à remercier le Centre d'études québécoises (CÉTUQ) de l'Université 

de Montréal pour la bourse qui m'a été décernée en 1997. Cet 

encouragement à la fois intellectuel et financier à poursuivre mes recherches 

a joué un rôle déterminant dans la rédaction de ce mémoire. 

Je souhaite également exprimer ma vive gratitude à Jean Cléo Godin, mon 

directeur, guide discret et attentif. Ses recommandations, sa patience, et 

surtout la confiance qu'il m'a témoignée dès nos premières rencontres, ont 

été d'une aide précieuse et d'un grand réconfort. 

Toute ma reconnaissance à Marthe Boulianne, codirectrice du Nouveau 

Théâtre Expérimental, qui m'a si généreusement laissé explorer les archives 

de la compagnie et envahir ses bureaux, ainsi qu'à Jean-Pierre Ronfard, 

Robert Claing, Louise Ladouceur et Anne-Marie Provencher, qui ont bien 

voulu m'entretenir de leurs expériences. Je salue aussi Robert Gravel, qui 

m'avait assuré de son aide peu de temps avant son départ. Il y a des rendez-

vous manqués que l'on regrette longtemps.... 

Merci, enfin, à Sébastien. 



Introduction 

C'est aujourd'hui un lieu commun que d'affirmer que le théâtre au 

Québec est une discipline jeune, dont l'histoire se forge lentement, au fil des 

décennies. Malgré tout, malgré surtout le manque de recul qui nous 

permettrait de mieux juger et de porter un regard juste sur son évolution, il 

faut convenir que cet art vivant a su ici se structurer assez rapidement. De 

grands courants et de grands mouvements se sont dessinés, des institutions 

sont apparues, des œuvres sont désormais considérées comme des 

classiques. En marge de tout cela ont toutefois pris forme des objets étranges 

comme les créations du Nouveau Théâtre Expérimental. Fondé en 1975 sous 

le nom de Théâtre Expérimental de Montréal par Jean-Pierre Ronfard, Robert 

Gravel et Pol Pelletier, le NTE est une troupe toujours fort active et qui 

occupe une place particulière dans le théâtre québécois. Sans cesse en quête 

de liberté, de nouveauté et même d'insolite, il a joué un rôle de chercheur, de 

découvreur, en explorant des zones non encore défrichées. Il a également 

endossé, en quelque sorte, le rôle de fou du roi, en misant sur la dérision, la 

désinvolture, voire l'impertinence. En dépit de sa marginalité, le NTE a eu 

une portée certaine. Plusieurs comédiens et metteurs en scène sont allés, 
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comme ils le disent eux-mêmes, «à l'école du NTE », y ont fait leurs débuts, 

et citent le travail de Ronfard et sa troupe comme une influence importante. 

Certaines des productions de la compagnie, Vie et mort du Roi Boiteux et la 

LNI pour n'en nommer que deux, ont aussi contribué à modifier le visage de 

la pratique théâtrale au Québec. Il s'imposait donc, devant le caractère 

singulier de cette compagnie et son rôle dans la vie théâtrale québécoise, de 

se pencher sur son histoire et sa pratique. 

Le théâtre, parce qu'il est l'art de l'éphémère, apparaît bien souvent 

insaisissable pour qui veut l'étudier. Le critique ou l'analyste n'a 

généralement pour toute matière que le souvenir d'une représentation, les 

échos d'un texte, les traces floues d'un mouvement. Si la survie des textes est 

assez souvent assurée grâce à une certaine tradition dramaturgique qui met 

l'accent sur l'auteur et son travail, celle des objets théâtraux en tant que tout 

est bien moins certaine, pour ne pas dire aléatoire. Malgré les 

développements techniques et, notamment, l'utilisation de plus en plus 

fréquente de la vidéo par les praticiens, il est toujours difficile de conserver 

des traces des œuvres théâtrales. Les tentatives demeurent parcellaires et les 

enregistrements se révèlent souvent incapables de rendre les effets de la 
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scène, la force particulière de l'art théâtral. Le spectacle filmé, tout comme la 

sculpture photographiée, est aplani et perd son essence. 

Comment parvenir, dans ces conditions, à étudier cet art insaisissable 

qu'est le théâtre? Comment y arriver, en plus, quand très peu de traces des 

productions ont été laissées? Quelques textes publiés; des brouillons au fond 

de quelques boîtes; de rares photographies; des programmes, parfois; des 

critiques : voilà la matière qui a pu être récupérée pour l'étude du Nouveau 

Théâtre Expérimental. Étant donné le grand nombre de spectacles issus du 

NTE — il y en a eu plus de soixante depuis sa fondation 	une analyse 

exhaustive de toutes les productions aurait été impensable. Ce mémoire se 

veut plutôt une étude de l'histoire de la troupe mettant l'accent sur la nature 

expérimentale de son travail. 

Le travail de recherche concernant l'établissement des données 

historiques a été facilité par les Cahiers du NTE, publiés en 1995 par la 

compagnie pour souligner son quinzième anniversaire. Les titres et les dates 

des différentes productions, ainsi que les noms des créateurs, y sont 

mentionnés, et de courtes réflexions résument les enjeux particuliers à 
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chacune des pièces. Ces cahiers demeurent cependant essentiellement de 

beaux albums souvenirs, des choix ayant dû être faits pour limiter l'ampleur 

de l'entreprise. La période précédant la scission de 1979, par exemple, 

c'est-à-dire celle où la troupe portait le nom de Théâtre Expérimental de 

Montréal, est à peine esquissée. Pour cette raison, la première partie de ce 

mémoire se penche sur l'histoire de la troupe, depuis sa fondation en 1975, 

sous le nom TEM, jusqu'en 1996, année du décès de Robert Gravel. Ce qui 

devait être l'étude d'une tranche de vingt ans dans la vie du NTE s'est vue 

prolongée d'un an par la mort aussi subite qu'inattendue de Gravel, l'un des 

trois fondateurs du TEM. Nul doute que son départ marque la fin d'une 

époque pour la compagnie, d'autant plus qu'il s'affirmait progressivement 

comme auteur au sein du groupe. Le premier chapitre est donc consacré à un 

travail factuel, c'est-à-dire à un tour d'horizon des moments importants de la 

compagnie, et s'articule autour d'un élément essentiel qui structure l'histoire 

du NTE : le rapport au texte et à l'écriture. En complément à cette première 

partie a été établie la liste la plus complète possible des articles concernant le 

NTE et ses œuvres (annexe 1 et annexe 2). La recherche s'est avérée longue 

et ardue puisque les ressources bibliographiques sur le théâtre québécois 

sont minces et encore mal organisées, notamment pour ce qui est des années 
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soixante-dix ou encore des journaux et revues à faible tirage. Néanmoins, 

tous les articles et toutes les critiques traitant du Théâtre Expérimental de 

Montréal et du Nouveau Théâtre Expérimental qui ont pu être retracés ont 

été recensés. Ce type de textes constitue une source de renseignements 

appréciable — parfois la seule disponible — sur le travail et les productions 

des compagnies de théâtre. 

Au-delà de l'établissement des repères bibliographiques et historiques 

indispensables à une meilleure connaissance de la troupe, une nécessité s'est 

imposée : celle de se pencher sur le travail très particulier que s'évertue à 

faire le Nouveau Théâtre Expérimental depuis plus de vingt ans, c'est-à-dire 

un travail de recherche. Que peut bien vouloir dire faire de 

l'expérimentation théâtrale ? Qu'expérimente-t-on, au juste, au NTE ? Voilà 

deux des questions à la source de cette recherche. Parce que le NTE n'est pas 

une compagnie comme les autres, il importait de souligner la singularité de 

sa pratique et de sa façon de concevoir le théâtre. Le terme 

d'expérimentation peut recouvrir diverses pratiques, parfois très différentes 

les unes des autres. C'est pourquoi il importait de cerner avec un peu plus 

de précision la « méthode » expérimentale du NTE et de ses membres, s'il est 
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possible de s'exprimer ainsi. Certaines constantes peuvent être dégagées de 

l'abondante production de la troupe quant à la façon d'aborder la création, 

constantes qui mettent en relief la singularité de la signature NTE. Le 

mandat de recherche que s'est donné la compagnie ne va pas non plus sans 

soulever des questions sur la réception des spectacles. Vouloir rénover le 

théâtre est un objectif fort valable, mais comment les œuvres qui prétendent 

le faire sont-elles accueillies ? Y a-t-il un intérêt du public pour tous ces 

objets hors normes proposés par le NTE ? Plus encore, les spectateurs les 

perçoivent-ils comme hors normes ? En fait, il s'agissait de voir si 

l'expérimentation n'était qu'une préoccupation du créateur, ou si le concept 

entrait aussi en ligne de compte dans la façon de « lire » et d'apprécier les 

spectacles. Les principales traces laissées de la réception des spectacles 

théâtraux sont celles d'un public bien particulier, il est vrai : la critique. Mais 

il s'agit aussi d'un public connaissant généralement bien le théâtre et étant à 

même de s'intéresser, justement, à l'esprit expérimental des œuvres du NTE. 

Les concepts développés par Hans Robert Jauss sur l'esthétique de la 

réception, quoique n'étant pas destinés, à la base, à l'étude d'un art aussi 

éphémère que le théâtre, ont été ici utilisés et tendent à prouver que la 

notion d'expérimentation n'est pas uniquement au cœur du travail de 
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création du NTE; elle devient parfois le critère à l'origine du jugement 

critique. 

Mais peut-on demeurer expérimental sur une longue période, 

c'est-à-dire plus de vingt ans dans le cas du Nouveau Théâtre Expérimental ? 

N'y a-t-il pas risque d'épuisement, de tarissement, ou plus simplement 

d'assagissement ? La dernière partie de ce mémoire s'intéresse toujours à la 

question de l'expérimentation, cette fois-ci dans ses rapports avec la 

marginalité. Bien qu'il soit encore vu par plusieurs comme le mouton noir de 

la famille théâtrale québécoise, le NTE semble réintégrer, au fil de son 

histoire, les rangs qu'il avait désertés. Même s'il s'y joue un théâtre différent 

de celui que proposent les grandes compagnies, le NTE jouit d'une 

reconnaissance certaine et son public n'est plus uniquement constitué de 

quelques initiés. Mouvement accidentel ou volontaire, venant du groupe ou 

de l'extérieur? Toujours est-il qu'il est justifié de s'interroger sur le processus 

de légitimation dans lequel semble être engagé le NTE. 

Cette étude se veut donc une réflexion sur le travail de création du 

NTE et, plus largement, sur la question de l'expérimentation que la 
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compagnie met au premier plan. Sans prétendre rendre compte de toute la 

richesse d'environ un quart de siècle de théâtre, elle cherche à ce que survive 

à la scène la mémoire d'une pratique originale et iconoclaste. 



Chapitre I 

Théâtre Expérimental de Montréal et 
Nouveau Théâtre Expérimental 

PROFIL DES FONDATEURS ET CRÉATION DE LA TROUPE 

À l'origine de toute troupe de théâtre, il y a rencontre de créateurs, 

rencontre de leurs désirs et de leurs objectifs. Le Théâtre Expérimental de 

Montréal est né de la volonté commune de Robert Gravel, Pol Pelletier et 

Jean-Pierre Ronfard de faire un théâtre situé en marge des pratiques 

habituelles, un théâtre aux visées exploratoires, défiant les limites réelles ou 

imposées du genre. Les trois fondateurs n'étaient pourtant pas étrangers aux 

théâtres institutionnels, dans lesquels ils œuvraient à différents paliers. C'est 

d'ailleurs au sein de ces théâtres qu'ils se sont connus. Jean-Pierre Ronfard 

joua un rôle déterminant dans la création de la troupe : un rôle de 

déclencheur et de rassembleur. C'est en effet autour de lui que se sont créés 

les liens, effectuées les rencontres. Il occupait au Théâtre du Nouveau 

Monde, de 1969 à 1971, le poste de secrétaire général et supervisait en 

quelque sorte le travail des Jeunes comédiens du T.N.M., dont faisait partie 

Robert Gravel. Ronfard était également metteur en scène et comédien, et il 

exerçait sa pratique dans divers lieux institutionnels, entre autres au Centre 
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National des Arts d'Ottawa, où il fit la connaissance de Pol Pelletier qui 

jouait à ses côtés. Grave', Pelletier et Ronfard avaient des expériences et des 

formations différentes, mais qui avaient ceci en commun qu'elles étaient 

marquées par la connaissance des classiques, littéraires et théâtraux. Jean-

Pierre Ronfard, Français d'origine, avait passé l'agrégation de grammaire et 

de philologie; Robert Gravel avait fait son cours classique et était diplômé du 

Conservatoire d'art dramatique de Montréal; Pol Pelletier, quant à elle, avait 

poursuivi des études universitaires en littérature. La volonté des trois 

fondateurs de repousser les limites du théâtre reposait donc sur la base 

d'une connaissance approfondie du genre, de la pratique et de la tradition. 

Le trio s'est d'abord mis au travail de façon non officielle. Dès 1974, 

les trois fondateurs « se faisaient du théâtre» dans un local qu'ils louaient 

rue Saint-Paul à Montréal. Il s'agissait de rencontres informelles et privées 

où ils créaient ce qu'ils nommaient des « objets théâtraux », laissant libre 

cours à l'expérimentation et à l'improvisation. Pol Pelletier explique cette 

période : 

On n'avait pas de public, on faisait vraiment de la recherche 
fondamentale. On apportait des textes ou des propositions 
de travail, et là on discutait. [...] Le but premier n'était pas 
d'arriver à une production, mais de se stimuler l'un l'autre 
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pour savoir quel genre de forme on aimerait voir sur une 
scène'. 

À cette époque, Ronfard agissait aussi à titre d'enseignant à l'Université de 

Montréal, où il donnait un cours de théâtre au Département d'études 

françaises. Le travail d'un étudiant, Robert Claing, attira son attention. Il 

s'agissait de la pièce Colette et Pérusse. Gravel, Pelletier et Ronfard 

commencèrent à travailler à partir du texte de Claing et le groupe, encore 

sans nom et sans lieu, proposa la pièce à Paul Buissonneau, alors encore à la 

tête du Quat'sous. Celui-ci décida de mettre Colette et Pérusse au programme; 

elle y fut présentée en janvier 19752. L'événement joua certes un rôle 

déterminant puisque Ronfard, Gravel et Pelletier s'enregistraient sous le 

nom de Théâtre Expérimental de Montréal en mai de la même année et 

présentaient en juillet leur première pièce, Une femme, un homme. Robert 

Claing, qui avait écrit quelques textes de la pièce, se joignit officiellement à 

la troupe après cette expérience, tout comme Anne-Marie Provencher et 

Pierre Pesant qui avaient étudié avec Ronfard, respectivement à l'École 

Hélène Pedneault, « Robert Gravel : Esquisse d'un homme de théâtre baveux », Cahiers de théâtre 
Jeu, n° 82 (1997), p. 73. 

2  Jean-Pierre Ronfard dirigeait les comédiens Gilles Renaud, Robert Gravel et Pol Pelletier. Le texte 
de Colette et Pérusse ainsi qu'une réflexion sur sa représentation au Quat'sous constituent le 
mémoire de création de Robert Claing accepté par le Département d'études françaises de 
l'Université de Montréal en 1975. 
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Nationale de Théâtre et à l'UQAM. Ronfard avait une fois de plus joué son 

rôle de rassembleur, regroupant autour de lui des gens partageant un même 

intérêt pour la création et l'expérimentation. La cellule de base du TEM 

comptait donc six membres dès sa deuxième création, Garden Party, 

présentée à l'été 1976. 

Le lieu choisi par la troupe à ses débuts fut la Maison de Beaujeu, 

320 est, rue Notre-Dame, dont le rez-de-chaussée était occupé par le 

restaurant Beaujeu. Non aménagés pour recevoir comédiens et spectateurs, 

les lieux participaient de la volonté exploratoire du TEM, notamment dans le 

travail sur les rapports au public et dans celui sur l'utilisation de l'espace. 

Une compagnie qui voulait se défaire des conventions, qui cherchait à saper 

les bases du théâtre traditionnel, ne pouvait emménager dans un lieu 

représentant tout ce qu'elle questionnait. 

ORGANISATION ET FONCTIONNEMENT 

Dans le premier d'une série de cahiers consacrés au Nouveau Théâtre 

Expérimental, Jean-Pierre Ronfard souligne l'importance d'« un mode de 

fonctionnement [...] qui a été utilisé dans presque toutes les créations : 
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l'autogestion rigoureuse régie par la règle de l'unanimité »3. La troupe 

privilégiait les rapports égalitaires entre tous ses membres au point de vue 

organisationnel et décisionnel. Le TEM est l'une des premières troupes au 

Québec à avoir pratiqué l'autogestion, et la seule à l'avoir fait aussi 

longtemps, puisque ce type de fonctionnnement a présidé à la création des 

pièces jusqu'en 1993, soit pendant près de vingt ans. Le principe mis de 

l'avant par la troupe nécessitait deux paliers : celui de la cellule de base du 

TEM, formée des six membres permanents, et celui des cellules autogérées 

des différentes productions, formées par l'ensemble des créateurs y étant 

impliqués. Ces dernières cellules étaient temporaires, ne durant que le temps 

de la création et de la représentation de la pièce sur laquelle elles 

travaillaient. Des projets de pièces étaient soumis à la cellule permanente par 

des groupes de comédiens dont devait faire partie au moins un des membres 

permanents de la troupe. Après étude des projets, les membres permanents 

allouaient aux différents groupes une partie du budget du TEM, selon les 

besoins et l'intérêt suscité par les propositions. Les cellules de production 

des pièces devaient alors s'enregistrer légalement et déposer dans un compte 

bancaire au nom de leur nouvelle société l'argent attribué par le TEM. À la 

3  Jean-Pierre Ronfard et Claudine Raymond, Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier I: 
Archéologie, s.l.n.d., [Montréal, 19951, s.n., p. 10. 
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fin du processus de création, c'est-à-dire dès la fin des représentations, la 

cellule se sabordait. Il est important de mentionner, car c'est l'un des aspects 

essentiels de l'autogestion telle que développée par le Théâtre Expérimental 

de Montréal, que toutes les décisions, artistiques et administratives, devaient 

être prises à l'unanimité, tant dans la cellule de base que dans les différentes 

cellules autogérées. Si ce type de fonctionnement peut paraître lourd, 

notamment de par l'exigence de l'unanimité, Ronfard insiste sur le fait qu'il 

s'est montré fructueux au TEM. Bien qu'il fasse un bilan mitigé des résultats 

artistiques de la règle de l'unanimité, Ronfard insite sur le fait qu'elle 

entraîne chez les créateurs une plus grande responsabilité dans le processus 

même de mise en chantier d'un projet, de même qu'une plus grande liberté, 

puisque seuls les créateurs décident de la façon dont les fonds sont utilisés. Il 

s'agit également d'un « [...] moyen de s'assurer qu'une minorité ou une 

personne seule ne sera pas écrasée par les décisions de la majorité »4. 

LA CRÉATION 

Cette appropriation des pouvoirs par les comédiens ne se produit pas 

qu'au point de vue organisationnel au TEM. La volonté de prendre en 

4  Jean-Pierre Ronfard, « L'autogestion », document inédit, 9 septembre 1997, p. 6. 
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charge tous les aspects de la production théâtrale s'étend bien entendu, et 

peut-être avant tout, à la création elle-même. Il n'est donc pas étonnant de 

voir que la presque totalité des pièces qui ont vu le jour au TEM (1975-1979) 

est composée de créations collectives. Par le choix de ce mode de création, la 

troupe s'inscrit dans un mouvement qui ne touche pas que le théâtre, mais 

qui marque toute une époque. La prise de parole de la jeune génération, 

soutenue par la volonté de s'affirmer et de s'affranchir des carcans, est au 

cœur des années soixante-dix. La remise en question de la hiérarchie et du 

pouvoir, les notions de liberté et de libération (des idées, du corps, des 

individus) sont sans cesse présentes dans les discours. Le théâtre participe à 

ce courant de pensée, avant tout le nouveau théâtre américain duquel une 

partie du théâtre québécois s'est inspirée pour ses propres recherches. 

L'influence de troupes comme le Bread and Puppet Theatre, le Living 

Theatre, ou encore des happenings de John Cage, transparaît dans la 

redéfinition du théâtre québécois de la fin des années soixante et 

soixante-dix. 

Au Québec, des troupes comme le Grand Cirque Ordinaire ou le 

Théâtre Euh! font figure de pionnières en prenant leurs distances du théâtre 

traditionnel, de son fonctionnement et de son discours. Les rôles de l'auteur 
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et du metteur en scène sont remis en question et c'est en quelque sorte le 

règne des comédiens qui s'amorce avec la création collective. Parmi les 

nombreuses définitions qui ont été accolées à la création collective, celle que 

donne Lorraine Hébert apparaît comme étant l'une des plus justes et des 

plus complètes : 

[...] par création collective, il faut entendre toute production 
de groupe dans laquelle les comédiens, spécialement par le 
moyen de l'improvisation, sont plus que de simples 
interprètes et où l'ensemble des participants ont [sic] 
contribué à l'élaboration du spectacle'. 

La prise en charge de la production par les comédiens se fait sentir à 

tous les niveaux au TEM. Tous participent à la recherche et à la confection 

des costumes, tous manient la scie, le marteau et le pinceau. Parfois, certains 

des membres sont délégués pour les différentes tâches, mais les comédiens 

sont collectivement responsables de tous les aspects et il n'y a pas à 

proprement parler d'accessoiriste, de scénographe, ou même de metteur en 

scène. Exception faite de Jean-Pierre Ronfard pour la première pièce, Une 

femme, un homme, la figure du metteur en scène a été totalement absente du 

travail du TEM, ou plutôt l'ensemble des membres des différentes 

5  Lorraine Hébert, « Pour une définition de la création collective », Cahiers de théâtre Jeu, n° 6 
(1977), p. 45. 
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productions en assumait les pouvoirs et les responsabilités. 

Que les comédiens se saisissent de l'écriture est un des aspects les 

plus marquants et les plus lourds de conséquences dans le phénomène de la 

création collective. De tous les rôles ou métiers de théâtre, celui de 

dramaturge est sans doute le plus ancré dans la tradition et la manière 

occidentale de faire et de penser le théâtre. C'est cette chasse gardée que les 

comédiens se sont d'abord empressés d'investir, désirant se défaire de leur 

rôle de simples exécutants et voyant la chance de véritablement prendre la 

parole. Durant ses quatre années d'existence sous le nom de Théâtre 

Expérimental de Montréal, la troupe a écrit collectivement les textes de 

toutes ses productions, exception faite de Lear, que l'on doit à Jean-Pierre 

Ronfard.6  Bien entendu, le processus d'écriture au sein d'un collectif, et a 

fortiori d'un collectif de comédiens plutôt que de dramaturges, ne peut être le 

même que pour une pièce traditionnelle. Le travail se fait à rebours, pour 

6  La question de la « propriété » de l' ceuvre et de la signature est tout à fait intéressante en ce qui 
concerne certaines pièces du TEM. Par exemple, Jean-Pierre Ronfard affirme que Leur est née 
d'improvisations et d'un travail collectif sur King Lean 

«Aucun des spectacles produits n'a été la réalisation pure et simple d'un projet préalable. 
Même le texte de Lear, anti-adaptation bâtarde de William Shakespeare, s'est bâti au fur et 
à mesure des improvisations et des travaux de la cellule de création. » 
(« Bilan '77 », dans Trac : Cahier III de théâtre expérimental, s.l. [Montréal], s.n., 1978, 
p. 56). 

Pourtant, c'est le nom de Ronfard, et son nom seul, qui se retrouve sur le texte publié (Jean-Pierre 
Ronfard, Lear, Montréal, Trac, s.l. [Montréal], s.n., 1977, 71 p.). On peut sans doute déduire que le 
travail d'improvisation des comédiens était le matériau préalable à l'écriture de Jean-Pierre Ronfard. 
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ainsi dire, puisque c'est le jeu qui donne naissance au texte et non l'inverse. 

Les textes sont en fait issus d'ateliers d'improvisation auxquels tous les 

membres de la cellule autogérée participent. Les improvisations collectives à 

la base de ces productions peuvent être comparées à des brouillons de futurs 

textes spectaculaires. Il ne faut toutefois pas conclure trop hâtivement à 

l'évacuation de l'écriture dans les expériences du TEM. Jean-Pierre Ronfard 

explique en ces mots le processus de création à l'époque du TEM: 

On avait une méthode de travail dans laquelle l'écriture 
jouait en effet un rôle important. On faisait de 
l'improvisation certes, mais on l'écrivait le soir, et on lisait le 
texte le lendemain. On a toujours pensé que l'écriture était 
un stimulant, qu'on avance plus loin, plus vite, plus 
clairement grâce à elle. Dans Garden Party, par exemple, 
Nicole Lecavalier transcrivait ce qu'on faisait, elle tenait un 
compte précis de tout ce qui se passait la veille pour qu'on 
puisse le reproduire le lendemain'. Et quand on avait besoin 
d'un texte, j'en préparais un. Il s'agissait donc d'une écriture 
utile, et non d'une écriture que l'on mijote, à laquelle on 
pense pendant un an8

. 

L'écriture au TEM fait donc partie d'une « méthode de travail» en 

vue de la représentation. Elle ne naît pas d'une préoccupation littéraire, mais 

bien d'un désir d'efficacité et de cohérence en vue de la représentation, qui 

7  Voir le dossier « Garden Party » dans Trac : Cahier 11 de théâtre expérimental, s.l. [Montréal], s.n., 
avril 1977. 

8  Jean-Pierre Ronfard et Robert Lévesque, Entretiens avec Jean-Pierre Ronfard suivis de La Leçon de 
musique 1644 [de Jean-Pierre Ronfard], Montréal, Liber, 1993, p. 116. 
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est la raison première de l'existence d'une troupe de théâtre. Malgré cette 

vision non traditionnelle de l'écriture dramatique, ce qu'il importe de 

constater est que l'idée de texte définitif ne disparaît pas. Il y a 

improvisation, certes, mais elle est le plus souvent préalable à la 

représentation, elle la précède en tant que matériau premier du texte 

dramatique. 

Ce besoin, malgré tout, de l'écrit est une particularité du travail du 

TEM. On peut le constater clairement par l'expérience de la revue Trac, écrite 

et produite par le TEM de 1976 à 1978 et qui a connu quatre parutions. Dans 

ces revues, les membres de la troupe et certaines personnes qui en étaient 

proches (l'auteur Michel Garneau, par exemple, ou la journaliste Francine 

Pelletier) réfléchissaient sur le travail qui s'accomplissait à la maison 

Beaujeu. Il s'agissait d'une réflexion parfois moqueuse, parfois sérieuse, sur 

l'expérimentation théâtrale, sur les buts, les objectifs, les orientations du 

TEM. La troupe a également choisi de publier dans cette revue trois des 

textes des pièces qu'elle a présentées : Une femme, un homme; Lear et Garden 

Party. La publication de ces textes ne va pas sans étonner, l'époque étant à la 

création collective et la pratique du TEM mettant elle-même l'accent sur le 

jeu. Lors d'un entretien qu'il m'a accordé en 1997, Jean-Pierre Ronfard a dit 
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se souvenir de l'atmosphère entourant la publication de Lear, qui constituait 

un numéro entier de Trac. Anne-Marie Provencher et lui, qui avaient préparé 

cette publication, avaient l'impression d'accomplir une sorte de méfait ou de 

sacrilège. Ils avaient conscience d'aller un peu à l'encontre du type de 

théâtre qu'ils faisaient et défendaient. Le théâtre expérimental voulait 

bousculer le théâtre traditionnel qui était fondé sur des textes, des auteurs, 

mais un besoin de laisser une trace du travail accompli, un refus de laisser 

l'éphémère l'emporter perçait. 

À l'opposé, quelques activités du TEM se sont totalement libérées de 

l'écriture pour laisser toute la place à l'improvisation. Des expériences 

comme 12 heures d'improvisation, 24 heures d'improvisation et la LNI donnent 

l'improvisation comme produit final et fini, et non comme une étape dans le 

processus de création. 

À la Ligue Nationale d'Improvisation, l'improvisation coïncide avec la 

représentation et le texte est évacué, ou plutôt, il est créé spontanément, en 

direct, devant le public; il est aussi éphémère que la représentation puisqu'il 

n'est pas supporté par l'écrit. Le mot « écriture » ne peut être employé pour 

décrire une expérience comme la LNI que si un sens limite en est accepté. 



21 

L'improvisation serait alors un type d'écriture — textuelle et scénique — 

automatique, se réalisant sur les planches plutôt que sur le papier et 

directement devant le public. La spontanéité des comédiens importe avant 

toute chose à la LNI. 11 n'est pas possible, comme dans le processus normal 

d'une création collective, de recommencer l'improvisation, de la retravailler. 

Plus encore, les catégories d'improvisation, les titres, les règlements auxquels 

les joueurs doivent se conformer sous peine d'être punis ou même expulsés 

du match, contribuent à rendre l'exercice encore plus ardu. Extrêmement 

stimulante pour les acteurs dont l'imagination est sans cesse sollicitée, la 

Ligue Nationale d'Improvisation met cependant en lumière, sinon la 

nécessité du texte écrit au théâtre, du moins la force qu'elle apporte à l'acte 

théâtral. Trop souvent, comme le souligne Jean-Pierre Ronfard, « [...] la 

spontanéité est la poubelle des clichés »9. Dans son ouvrage Impro : Réflexions 

et analyses, écrit en collaboration avec Jan-Marc Lavergne, Robert Gravel se 

dit tout à fait conscient des limites de l'exercice en ce qui concerne le texte 

dramatique, mais défend avec vigueur les aspects positifs de l'improvisation 

donnée comme spectacle : 

Rappelons-nous cependant ceci, en toute humilité : jamais 
une improvisation n'atteindra l'écriture poétique d'un 

9  /bid., p. 117. 



Shakespeare, d'un Claudel ou d'un Michel Garneau. 
L'inspiration littéraire exige un temps rarement compatible 
avec les intuitions rapides de l'improvisateur. Mais ce qu'elle 
perd en écriture poétique, l'improvisation la gagne en vie ! 
En intensité du moment ! C'est là son principal intérêt. Une 
improvisation est faite pour être vue au moment où elle se 
passe. Si elle est géniale elle devient un moment inoubliable. 
Si elle est ratée, nous assistons à l'agonie de l'échec et c'est 
un drame en soi qui se déroule sous nos yeux'''. 

Le texte n'est pas préservé à la LNI : il meurt au moment même où il 

naît de la bouche des comédiens-improvisateurs. C'est donc la 

représentation, l'ici-maintenant, qui prime. Expérience unique tant au TEM 

que dans l'ensemble du théâtre québécois, la LNI oppose l'éphémère et 

l'aléatoire à la pérennité du texte. Elle propose des créations textuelles et 

scéniques instantanées où le texte n'est plus fondateur de la représentation, 

mais naît plutôt de celle-ci. 

DÉPARTS ET NAISSANCES 

Après trois ans d'existence au sein du TEM, la Ligue Nationale 

d'Improvisation devient indépendante. L'expérience avait connu un succès 

10  Robert Gravel et Jan-Marc Lavergne, Impro : Réflexions et analyses, Montréal, Leméac, 1987, 
159 p. 
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qui dépassait largement les espérances et prenait une ampleur peu 

commune, laquelle justifiait à elle seule que la Ligue vole de ses propres 

ailes. La véritable raison de la dissociation de la LNI et du TEM est 

cependant que ce dernier ne jugeait plus l'entreprise expérimentale; 

l'aventure ayant été tentée, il fallait passer à autre chose afin de remplir le 

mandat de recherche que la troupe s'était imposé. 

Une autre séparation a marqué l'histoire de la troupe et du théâtre 

québécois, celle survenue entre Pol Pelletier et les autres membres. En 1979, 

les tensions qui se faisaient déjà sentir au sein de la troupe éclatent et une 

scission s'opère au TEM. Un des éléments à la source du conflit vient de la 

volonté des Claing, Gravel, Provencher et Ronfard de trouver un lieu 

permanent où jouer et répéter, lieu qui serait partagé avec d'autres troupes. 

Pol Pelletier s'oppose à cette idée et impose son droit de veto, ce qui 

contrecarre le projet défendu par la majorité des membres. Mais ce sont 

d'abord des conflits idéologiques qui sont à la base de la scission. Pol 

Pelletier s'était engagée depuis quelques années dans des projets de pièces 

féministes : Essai en trois mouvements pour trois voix de femmes; Finalement; À 

ma mère, à ma mère, à ma mère, à ma voisine. Toutes ces créations ont vu le jour 

au Théâtre Expérimental de Montréal, bien que la troupe ait été composée 

23 
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d'une majorité d'hommes. La place de ceux-ci se faisait cependant plus que 

discrète au sein de la cellule féministe. Si Jean-Pierre Ronfard a agi en tant 

que conseiller à la mise en scène pour le premier spectacle, seules des 

femmes ont pris part aux autres projets. De plus, dès après le deuxième 

spectacle du TEM, Garden Party, Pol Pelletier ria participé qu'aux pièces de 

la cellule des femmes, souhaitant se consacrer totalement à son engagement 

féministe, à l'élaboration d'un théâtre, d'une pratique, d'un imaginaire 

féminins et féministes. Ainsi, avant même la scission, la troupe se trouvait 

divisée. Jean-Pierre Ronfard explique les circonstances de la rupture en ces 

termes : 

Je crois donc que le divorce ne vient pas de ce que Pol ne 
pouvait pas faire ses choses, mais de ce qu'elle était obligée, 
en raison de notre type de fonctionnement, de soutenir des 
projets qu'elle n'aimait pas. [...] [J]e crois que la séparation 
est venue, au fond, du désir de Pol Pelletier d'avoir une 
entité qui lui appartiendrait et où elle pourrait faire ce qu'elle 
était destinée à faire, c'est-à-dire un travail de création 
féministe. Alors que nous, sans être contre, on ne voulait pas 
faire que çan. 

Pol Pelletier raconte les faits de façon similaire dans son spectacle Joie : 

11  Ronfard et Lévesque, op. cit., p. 135-136. 



C'est l'heure des bilans. Après quatre ans de vie commune 
au Théâtre Expérimental de Montréal et quatorze spectacles 
dont trois spectacles de femmes, et maintenant un document 
spécial réalisé par huit femmes qui analysent le phénomène 
de la création exclusivement fémininen  (oh! oh! c'est 
sérieux !), l'équipe de direction organise une série de 
réunions pour faire le point. « C'est fini, annonçai-je, je ne 
veux plus travailler avec vous, je dois m'enfoncer dans mes 
affaires, avec d'autres femmes, je me sens humiliée quand je 
travaille avec vous, je veux découvrir qui je suis moi, moi, 
moi... » Et un des hommes déclare : «Le feedback féministe, 
j'en ai vraiment assez, ça ne me fait pas avancer ». Et le 
grand patriarche, lui, s'obstine à chercher des solutions : 
«Peut-on continuer comme ça? se scinder en deux branches 
d'un même organisme peut-être ?... » Non, non, non, je ne 
me ferai pas avoir, je dresse un mur, il dresse un mur, le mur, 
la torture, et ça dure et ça dure un automne interminable de 
culs-de-sac étranglants... Et soudainement, un jour, en pleine 
discussion, le mur s'écroule : le patriarche remet sa 
démission. Tous les hommes (et une femme) en font autant. 
Et tous se lèvent, une grande parade qui déferle vers la 
sortie, le patriarche en premier et tous les autres derrièreu... 

De ce schisme naîtra le Théâtre Expérimental des Femmes, fondé par Pol 

Pelletier, Louise Laprade et Nicole Lecavalier. Les autres membres de 

l'ancien TEM, exception faite de Pierre Pesant, continuent leur parcours et se 

rebaptisent Nouveau Théâtre Expérimental. Une période de flottement suit 

toutefois la scission, période où aucun des deux groupes n'adopte son 

nouveau nom de façon officielle. C'est ce qui explique le fait que, même si 

12  Il s'agit de Trac femmes : Cahier de théâtre expérimental, s.l. [Montréal], s.n., décembre 1978. 
13  Pol Pelletier, Joie, Montréal, Éditions du Remue-Ménage, 1995, p. 30-31. 
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les membres de la compagnie n'évoluent plus ensemble à ce moment, deux 

spectacles sont présentés au printemps 1979 sous l'égide du TEM : Le Siffleux 

et le bâtiment d'Yves Labé et une production anonyme, Las tres gracias y los 

tres grasos. Selon Anne-Marie Provencher, ces spectacles pourraient être liés à 

Pierre Pesant, mais aucun document ne permet de confirmer cette 

hypothèse. Quoi qu'il en soit, ils ne font pas partie, à proprement parler, des 

créations du TEM/NTE. La dernière pièce du groupe d'origine présentée 

sous le nom de TEM est Inceste, jouée en février 1979. La compagnie ne 

signera du nom de NTE qu'en novembre 1979, avec Treize tableaux. 

Laissant à Pol Pelletier la maison Beaujeu, le NTE se retrouve sans 

lieu et choisit, pour poursuivre les activités de la LNI et produire Treize 

tableaux, l'Atelier Continu, situé sur la rue Laurier. Les membres se mettent 

toutefois, comme ils le souhaitaient, à la recherche d'un endroit propice pour 

leurs expérimentations et approchent d'autres troupes avec lesquelles ils se 

sentent des affinités pour trouver, acheter et occuper ce lieu. Dans un 

document conservé dans les archives du NTE, document non signé, daté de 

janvier 1979 et intitulé « Le Nouveau Théâtre Expérimental »14, on peut lire : 

14  Le titre apparaît ici comme un projet puisqu'en février 1979, Ronfard présente Inceste en 
conservant le nom Théâtre Expérimental de Montréal. 



Nous percevons qu'actuellement, pour des raisons multiples, 
le temps est venu de rassembler et confronter les acquis de 
plusieurs troupes qui ont cherché jusqu'à présent en solitaire, 
obéissant à la poussée anarchique de la création. [...] C'est 
dans cet esprit que le Nouveau Théâtre Expérimental a pris 
l'initiative de mettre en contact quatre troupes qui se 
reconnaissent et se sont reconnues comme des groupes de 
recherche artistique, et de tenter à quatre de créer un centre 
voué à l'expérience théâtrale. 

Ces troupes sont Mime Omnibus (aujourd'hui Omnibus), Les Enfants du 

Paradis (aujourd'hui Carbone 14) et La Veillée (qui s'est retirée du projet 

avant qu'il ne soit accompli). Après certaines recherches, le lieu est trouvé : 

c'est l'ancienne caserne de pompiers de la rue Fullum. Les Enfants du 

Paradis souhaitant demeurer dans le projet mais ne voulant pas s'impliquer 

dans les questions de gestion et de finances, c'est donc Mime Omnibus et le 

NTE qui deviennent, en août 1980, locataires emphytéotiques de la ville de 

Montréal pour une période de dix ans. La caserne, réaménagée en théâtre 

avec salles de répétition à l'étage, ouvre ses portes en novembre 1981 sous le 

nom d'Espace Libre. 
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Du COLLECTIF À L'INDIVIDUEL 

Pourquoi ? Comment ? 

Rebaptisée, un des ses membres fondateurs en moins, propriétaire et 

occupant d'un théâtre, le NTE n'en demeure pas moins fidèle au style, au 

ton, au type de productions qui ont toujours été les siens. On peut cependant 

remarquer qu'à partir des années quatre-vingt, le mode de création change : 

la création collective est mise de côté au profit de la création individuelle. Il 

ne s'agit pas là d'un phénomène propre au NTE, bien au contraire. La 

plupart des troupes qui pratiquaient la création collective ont soit cessé leurs 

activités, soit changé leurs méthodes de création. 

D'un point de vue sociologique, il semble que c'est la fin d'une 

époque et la perte de certains idéaux qui ont présidé à la mort de la création 

collective. Le contexte socio-politique et les idéologies ayant favorisé 

l'émergence de la création collectivel5  n'étant plus les mêmes au début des 

années quatre-vingt, le fonctionnement en collectif perd de l'intérêt en 

représentant des idéaux qui ont échoué. D'un point de vue strictement 

esthétique, le public et les créateurs ont senti les limites de la création 

15  On lira avec profit sur cette question le texte de Gilbert David intitulé «Le cru et le cool : Les 
débuts de la création collective en théâtre » dans Francine Couture [éd.], Les Arts et les années 60, 
Montréal, Éditions Triptyque, p. 121-132. 
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collective. Ronfard, lui, en était conscient avant même la fondation du TEM : 

Et puis à un moment donné, je me suis fait quand même une 
réflexion curieuse. C'était lors d'une foire culturelle de 
Chicoutimi en 1972. [...] Je suis allé voir ces créations 
collectives. J'ai alors constaté que ces pièces étaient 
absolument uniformes : les mots, l'arrivée des comédiens sur 
la scène, le rapport avec le public, l'éclairage, c'était toujours 
la même chose. Il n'y avait plus aucune originalité. On 
aboutissait à un objet totalement convenu. Très vite, en deux 
ou trois ans, la création collective avait créé son propre 
conformisme16. 

Le début des années quatre-vingt marque donc un retour en force de la façon 

«traditionnelle » de faire du théâtre : un auteur, un metteur en scène et des 

comédiens chargés uniquement de l'interprétation. 

Les choses se présentent évidemment de façon particulière au NTE 

puisque la volonté de faire du théâtre expérimental, c'est-à-dire qui remet en 

question tout dogmatisme, est toujours au cœur des préoccupations. Les 

membres ne souhaitent pas retourner à un ordre ancien et convenu. Un 

simple regard à la liste des pièces du NTE permet cependant de voir que 

l'écriture collective est délaissée au profit de l'écriture individuelle. Bien sûr, 

il y aura quelques créations collectives au Nouveau Théâtre Expérimental 

16  Ronfard et Lévesque, op. cit., p. 118. 
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— une pratique ne s'abandonne pas subitement —/ mais la plupart des 

œuvres des années quatre-vingt et quatre-vingt-dix seront écrites par un seul 

des membres de la troupe. Comme pour les autres compagnies, les facteurs 

sociologiques et esthétiques ont ici joué un rôle de premier plan. De façon 

concrète, le passage de la création collective à l'écriture individuelle 

s'articule autour de deux événements majeurs de l'histoire de la troupe : 

d'une part, la fin du TEM et la naissance du NTE, et d'autre part, la 

conception de la pièce Vie et mort du Roi Boiteux. 

Le premier spectacle présenté après la scission est Treize Tableaux. Il 

s'agit d'une création collective tout à fait dans la continuité des 

expérimentations du TEM. Le deuxième spectacle, par contre, est écrit par 

un seul des membres de la troupe, en l'occurrence Anne-Marie Provencher. 

Suivront ensuite plusieurs spectacles écrits en solo, chacun des membres de 

la troupe proposant ses propres créations. Seul Robert Gravel lance des 

projets collectifs. Ces prises de parole individuelles après le départ de Pol 

Pelletier sont significatives. L'idéologie féministe, qui avait trouvé en la 

création collective un mode d'expression et de création privilégié, se retire en 

quelque sorte des créations de la troupe au même moment que Pol Pelletier. 

La remise en question du pouvoir et de la hiérarchie était au coeur de la 
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démarche féministe : pouvoirs décisionnels égaux pour chacun des membres 

de la communauté, importance du groupe, de la solidarité. «Le théâtre, art 

collectif, est l'endroit idéal pour inventer ne nouveaux rapports sociauxr  », 

écrit Pol Pelletier dans Joie. Il semble significatif qu'après son départ, la 

volonté de faire du théâtre un agent de changement social perde de son 

importance au profit des recherches artistiques et esthétiques plus 

personnelles. 

Le second moment qui apparaît déterminant dans la façon d'aborder 

l'écriture au NTE est celui de la création de Vie et mort du Roi Boiteux de 

Jean-Pierre Ronfard. Le projet de départ était de faire une création collective 

autour de pièces de Shakespeare, création qui devait s'intituler Shakespeare's 

Follies. Ronfard, après relecture de l'oeuvre, se présente à une des réunions 

avec « la généalogie du Roi Boiteux », présentation synthétique d'une 

pseudo-cour royale de l'est de Montréal qu'il avait imaginée, avec ses 

histoires et ses héros à la fois grandioses et dérisoires. Les autres membres de 

la cellule autogérée s'entendent bientôt pour confier l'écriture du spectacle à 

Ronfard. De l'avis de tous, le projet se tenait, avait sa cohésion propre et ne 

pouvait subir avec profit l'intervention de plus d'un auteur. Ronfard écrivit 

17  Pol Pelletier, op. cit., p. 52. 
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donc la fresque de six pièces qui est devenue Vie et mort du Roi Boiteux. On 

peut voir dans cette décision collective de revenir à une distribution plus 

traditionnelle des rôles, c'est-à-dire de confier le texte à un seul auteur plutôt 

qu'au groupe, le point tournant dans l'évolution de la pratique de l'écriture 

au NTE. Il s'agit d'un passage conscient et jugé nécessaire de la création 

collective à l'écriture solo. En fait, les membres de la compagnie ont constaté 

que la règle de l'unanimité qui prévaut dans les expériences collectives, si 

elle s'avère fructueuse en ce qui concerne la gestion, l'est beaucoup moins du 

côté création. Dans un document sur l'autogestion, Ronfard s'attarde sur les 

faiblesses des productions nées d'un pareil mode de fonctionnement : 

Au début, c'était aux environs de 1975, la grande époque de 
la création collective, il nous semblait même que dans les 
choix artistiques, l'unanimité était plus riche que l'intuition 
individuelle. Toutes expériences faites je ne l'affirmerais plus, 
je pencherais même pour l'affirmation contraire. L'unanimité, 
ou plutôt sa forme dégradée du consensus, a souvent abouti 
en art à des réalisations de compromis, médianes, médiocres, 
pâles, tièdes, où l'on ménageait la chèvre et le chou. Je crois 
maintenant que l'acte artistique doit délibérément opter ou 
pour la chèvre ou pour le chou18. 

Cette réflexion est sans doute à la base du changement qui s'est opéré dans 

la pratique de l'écriture chez Ronfard et consorts. Notons cependant que 

18  Jean-Pierre Ronfard, « L'autogestion », p. 6. 
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malgré le retour à l'auteur unique, jamais le NTE ne fera appel à un 

dramaturge qui ne fait pas partie de la troupe; ce sont toujours les 

comédiens eux-mêmes qui, à tour de rôle, prendront l'écriture en charge'''. 

Prises de parole et signatures 

Cette écriture individuelle ne sera pas pratiquée que par Jean-Pierre 

Ronfard. Anne-Marie Provencher créera deux pièces, Où est Unica Ziirn ? et 

La Tour, et l'écriture de Robert Claing s'affirmera clairement durant cette 

période. Robert Claing était venu au théâtre par le biais de l'écriture avec 

Colette et Pérusse et quelques textes pour Une femme, un homme, mais l'avait 

abandonnée presque aussitôt. Membre actif du Théâtre Expérimental de 

Montréal, il semblait souscrire totalement aux principes et aux idéaux de la 

création collective et délaisser l'écriture. Ce n'est qu'en 1983 qu'il signe une 

pièce au NTE : Marée Basse. Suivront ensuite Le Temps est au noir, une 

nouvelle pour Des nouvelles pour le théâtre et La Femme d'intérieur. Les pièces 

de Robert Claing portent indéniablement sa signature. Son théâtre est plus 

intimiste et mise moins sur l'expérimentation formelle que les pièces 

généralement présentées au NTE. La fête, le débordement, la dérision, le côté 

19  Exception faite du Cyclope d'Euripide, projet unique en son genre au NTE, et des Nouvelles pour 
le théâtre, projet pour lequel Marie Laberge et Marie Cardinal ont écrit des nouvelles. 
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parfois brouillon des pièces de la compagnie ne se retrouvent pas dans ses 

pièces. À la même époque, Gravel continue avec des spectacles misant sur la 

création collective et Ronfard explore des avenues diverses. Il résulte de 

toutes ces écritures et de tous ces projets un effet d'hétérogénéité. La troupe 

semble se morceler en plusieurs voix. Il n'y a pas d'unité, de signature NTE, 

sous laquelle seraient regroupées les créations de la compagnie. L'individuel 

prend véritablement le pas sur le collectif. C'est avec la création collective Le 

Trésor des pyramides, idée de Robert Gravel, que le problème devient flagrant 

pour les membres de la troupe. La vision de l'écriture de Robert Claing et 

celle des autres membres du NTE sont devenues incompatibles. Robert 

Claing signe à ce sujet un court texte dans le sixième des Cahiers du NTE : 

Au départ, il y avait un jeu d'écriture. Je n'étais pas d'accord 
avec le jeu. Pour moi, l'écriture était redevenue la chose de 
l'auteur et je trouvais insupportable les jeux d'improvisations 
de Gravel sur l'écriture. Le monde fantaisiste qui surgissait 
de cette écriture me déplaisait. C'est, je crois, l'esprit 
désinvolte de la création, la parole collective anarchique et 
l'humour iconoclaste que je rejetais au NTE. D'autre part, je 
ne sentais pas l'adhésion de mes collègues à ma démarche 
personnelle d'écriture. Croyant peser mille tonnes devant la 
désinvolture de mes camarades, n'étant aucunement appuyé 
par le tandem Ronfard-Gravel, étant incapable de partager ce 
qui demeure, encore maintenant, le style Nouveau Théâtre 
Expérimental, j'ai donc démissionné de la compagnie à la fin 
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de l'écriture du Trésor..., ne voulant d'aucune façon être mêlé 
au spectacle qui allait en découler20

. 

Robert Claing quitte donc le NTE en 1988. Suite à ce départ, Ronfard 

propose de s'adjoindre d'autres collaborateurs. C'est ainsi que quatre 

nouveaux comédiens deviennent membres du NTE : Renée Cossette, Vincent 

Graton, Roger Léger et Alexis Martin. Afin de donner une certaine cohésion 

au nouveau groupe, il est décidé de privilégier la création collective. Mais 

Anne-Marie Provencher ne se sent plus à l'aise avec cette façon de procéder. 

L'expérience du Trésor des pyramides l'a laissée « [...] très perplexe et 

insatisfaite », et elle met particulièrement en cause l'approche utilisée pour 

l'écriture du texte21. L'écriture solo l'attire de plus en plus et lui semble 

donner des résultats davantage satisfaisants. Elle travaille d'ailleurs à ce 

moment à un projet de pièce22 qu'elle n'a pas envie d'abandonner ou de 

fondre dans une entreprise collective. Devant son malaise face aux nouveaux 

membres de la troupe et devant le choix qui semble devoir être effectué entre 

les projets collectifs et son projet personnel, Anne-Marie Provencher décide 

20  Robert Claing, «Les raisons d'un départ », Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier VI: 
Écritures, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., p. 11. 

21  Anne-Marie Provencher, « Sur le jeu d'écriture : Commentaires », Le Nouveau Théâtre 
Expérimental. Cahier VI: Écritures, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., p. 11. 

22  11 s'agit sans doute de sa pièce Rictus, présentée en 1991. 
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de s'accorder une année sabbatique, année au terme de laquelle elle quittera 

la troupen. 

La nouvelle cellule de base du NTE ne dure que le temps d'une saison 

théâtrale. L'intégration de nouveaux membres à l'équipe ne se fait pas sans 

heurts, et le seul véritable projet de création collective, L'Apocalypse de Jean, 

est un échec, de l'avis des critiques comme de celui des créateurs. Le 

manque d'unité du groupe et l'essoufflement d'un type d'écriture se font 

sentir. Un an après leur arrivée, soit en 1990, Renée Cossette, Vincent Graton, 

Roger Léger et Alexis Martin quittent le NTE. 

TÊTE À TÊTE (1990-1996) 

Jean-Pierre Ronfard et Robert Gravel se retrouvent donc seuls à la 

barre du NTE. À partir de ce moment, la responsabilité des productions 

incombe exclusivement au tandem. Entre ce moment et la mort de Robert 

Gravel en 1996, les deux complices écrivent parfois à deux, parfois seuls. 

Deux des pièces sont conçues par Jean-Pierre Ronfard, quatre par Robert 

23  Sur les circonstances entourant le départ d'Anne-Marie Provencher, lire « Un départ », Le Nouveau 
Théâtre Expérimental. Cahier VII: Mouvements centripètes et -fitges, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., 
p. 10. 
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Gravel, et cinq sont élaborées conjointement24. Les cinq spectacles qui font 

exception à la règle ne s'inscrivent pas dans les activités régulières de la 

troupe : La Conquête de Mexico, l'événement Ad Délira et la création collective 

Le Cru et le cuit étaient des coproductions et les deux créations collectives 

présentées en 1994 l'étaient par des comédiens invités. 

L écriture en duo, tout comme la concentration de la création chez les 

deux figures dominantes de la troupe, apporte une certaine unité de style au 

NTE. Le « ton » NTE, difficile à définir et qui tient en partie à la vision 

qu'ont Gravel et Ronfard du théâtre, se précise davantage. Les productions 

conçues à deux laissent entrevoir deux constantes : l'auto-représentation et 

un certain penchant didactique. 

Le spectacle emblématique de cette double caractérisation est Précis 

d'histoire générale du théâtre en 114 minutes, dont le titre même est révélateur. 

Le théâtre y est mis à l'avant-plan dans une entreprise de partage de 

connaissances. Tête à tête participe également de ce mouvement en 

présentant les codirecteurs d'un théâtre expérimental qui s'interrogent sur la 

véritable nature de l'expérimentation. La pièce Cinquante explore les 

24  11 faut noter qu'Alexis Martin se joint au tandem pour la conception du spectacle La Mort de Dieu. 
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possibilités qu'offre la présence de cinquante acteurs en scène et, grâce à ses 

références constantes à des textes majeurs de la dramaturgie, à des œuvres 

picturales et à des moments historiques importants, devient une sorte de 

tour guidé au pays de la culture. Quant à Matines : Sade au petit déjeuner, elle 

présente des personnages de comédiens qui discutent de rceuvre de Sade et 

qui, par la même occasion, donnent un petit cours d'histoire littéraire à 

l'auditoire. 

Ces pièces issues de la collaboration des deux directeurs du NTE 

s'élaborent avant tout par l'écriture. Lorsque des spectacles doivent être 

conçus, et plus spécifiquement lors des vacances estivales, Gravel et Ronfard 

entretiennent des correspondances dans lesquelles ils se proposent des 

expériences ou des textes. Dans ces lettres et ces entretiens réside en germe le 

spectacle à venir; ils sont de véritables laboratoires où se prépare le texte 

théâtral — dont l'écriture finale est généralement assurée par Jean-Pierre 

Ronfard — et le texte spectaculaire. L'écriture devient non seulement 

nécessaire à la constitution d'un texte final, mais également à toute 

l'élaboration de la représentation. 
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Cette grande place faite à l'écriture dans le processus de création n'est 

pas exclusive aux pièces élaborées à deux. Elle est également visible dans les 

créations personnelles des collaborateurs, créations qui tracent des voies 

parallèles aux projets communs. 

Robert Gravel 

Robert Gravel n'est arrivé à récriture en solitaire qu'assez 

tardivement. Alors que les écritures de Ronfard, Claing et Provencher 

s'affirmaient de plus en plus dans les années quatre-vingt, Gravel se 

cantonnait dans les projets collectifs. Même s'il en était l'initiateur, c'était 

l'ensemble de la cellule de création qui était responsable de l'écriture et de la 

production. Ce n'est que lorsque Ronfard et lui se retrouvent seuls qu'il 

commence à signer des textes, soit La Tragédie de l'homme, qui comprend 

Durocher le milliardaire, L'Homme qui n'avait plus d'amis et 11 n'y a plus rien, de 

même que Thérèse, Tom et Simon (prodrome] qui est une première version 

d'une pièce malheureusement laissée inachevée. Celle-ci, ironiquement, a été 

complétée par un groupe d'écriture composé de Diane Dubeau, Alexis 

Martin et Luc Senay. Les circonstances auront voulu que la dernière œuvre 

solo de Robert Gravel, sans doute sa plus ambitieuse, soit achevée par un 

collectif de comédiens. 
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L'attachement de Gravel à la création collective n'est sans doute pas 

étranger à son intérêt tout particulier pour l'improvisation. Toujours au cœur 

de sa pratique, elle est présente dans ses pièces « écrites » où des vides sont 

parfois laissés afin que les comédiens improvisent. Ainsi, dans Durocher le 

milliardaire, par exemple, une grande place est laissée au jeu des comédiens 

avec les nombreux lazzis : «lazzi des commentaires », « lazzi de 

l'installation », « lazzi de la baignade », etc. De façon encore plus nette, une 

didascalie de L'Homme qui n'avait plus d'amis donne la priorité au jeu du 

comédien plutôt qu'au texte. Alors que l'Homme demande à voir Satan, la 

didascalie indique : «Jeu de la franchise. Quand la comédienne juge que le 

comédien est "franc", elle envoie le signal à Satan et il apparaît25. » Gravel est 

avant tout un comédien, et les expériences qu'il propose le reflètent bien. Un 

des textes signés Gravel qui a été publié dans les Cahiers du NTE explique sa 

vision du travail d'auteur qu'il accomplit : 

Un auteur ?... Simplement dire que le travail (modeste) 
d'auteur que je fais naît d'une préoccupation en rapport avec 
le jeu de l'acteur plutôt que d'une préoccupation littéraire 
concernant des choses profondes que j'aurais à dire. J'écris 
uniquement parce que j'ai des intuitions, des 
expérimentations à proposer à des comédiens. Je considère, 
par exemple, que les pièces qui forment la Tragédie de 

25  Robert Gravel, La Tragédie de l'homme, Montréal, VLB éditeur, 1997, p. 133. 
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l'Homme n'ont de sens véritable que pendant qu'elles sont 
jouées26. 

Ces expérimentations qu'il voulait proposer aux comédiens étaient surtout 

celles du non-jeu et de l'hyperréalisme. Ses textes, volontairement banals, 

souvent calqués sur le quotidien le plus ordinaire, étaient en fait prétexte à 

l'exploration d'une façon de jouer contraire à tout ce qu'un comédien fait 

généralement : refus de projeter, refus du spectaculaire, du théâtral, du 

charisme de l'acteur, de sa présence. Le spectateur se trouve alors devant un 

tableau insolite, à la fois trop vrai et trop plat pour être théâtral, mais 

gagnant par là même une théâtralité nouvelle. 

Cette veine hyperréaliste de Gravel, malgré la grande désinvolture et 

le comique qui la sous-tend parfois, atteint son apogée avec Thérèse, Tom et 

Simon, qui montre des sujets tragiques, un monde en perdition, aux prises 

avec l'absurdité et la violence, où la parole est davantage liée au bruit qu'à la 

communication. Elle marque en quelque sorte un retour des préoccupations 

sociales dans les oeuvres du NTE, alors qu'elles avaient été délaissées à 

toutes fins pratiques dans les années quatre-vingt, au profit d'une recherche 

26  Robert Gravel, « La Tragédie de l'homme », Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier VIII. Jeux 
tragiques et nuits conviviales, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., p. 4. 
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avant tout esthétique. Les pièces de Gravel écrites dans les années 

quatre-vingt-dix prouvent que l'expérimentation théâtrale ne repose pas 

uniquement sur des explorations formelles. 

Jean-Pierre Ronfard 

Les deux pièces de Ronfard créées entre 1990 et 1996 continuent dans 

le sentier favori du NTE : celui de l'exploration formelle questionnant la 

place et les limites de certains éléments de la création théâtrale. Corps à corps 

et Violoncelle et voix, présentées l'une à la suite de l'autre, mettaient en leur 

centre les rapports amoureux. Le premier spectacle s'interrogeait sur les liens 

unissant les mots et les gestes au théâtre. Sur un texte banal, Ronfard a choisi 

de juxtaposer la gestuelle très précise des arts martiaux. La théâtralité devait 

naître de ce choc de l'ordinaire et du cérémonial. Violoncelle et voix misait sur 

la présence de la musique et sur ses possibilités évocatrices. La musique 

d'un instrument devenait personnage, parlant et interagissant avec une voix 

humaine. 

Cassure 

La mort subite de Robert Gravel en août 1996 est venue bouleverser 

ce qui s'était établi depuis le tête à tête de 1990. La veine hyperréaliste 
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qu'exploitait Gravel s'est sans doute achevée avec la création de la version 

intégrale de Thérèse, Tom et Simon, complétée par ses collègues de travail. 

Ronfard n'a en effet que très peu pris part à ces créations de Gravel, d'un 

genre assez nouveau pour le NTE, préférant se consacrer aux recherches 

formelles auxquelles le NTE a habitué son public. Il a d'ailleurs manifesté à 

quelques occasions que l'attention qu'il accordait à la voie empruntée par 

son complice relevait davantage de la curiosité que d'un intérêt personnel. 

Maintenant dirigé par Jean-Pierre Ronfard, Marthe Boulianne et, depuis 

mars 1999, Alexis Martin, le NTE deviendra-t-il essentiellement, d'un point 

de vue artistique, le théâtre de Ronfard ? Le NTE devra, une fois de plus, se 

remettre en question et s'interroger sur l'orientation à donner à ses créations 

pour atteindre son objectif premier : faire un théâtre expérimental. 



Chapitre II 

«Vous dites expérimental'?» 

Rarement les troupes de théâtre affichent-elles leur programme de 

façon aussi explicite que le Nouveau Théâtre Expérimental. Le nom même 

de la troupe expose sa vocation, ses visées. Sous cette apparente clarté des 

termes et des intentions se cache pourtant un réel problème de définition. 

Les expressions «théâtre expérimental », «théâtre laboratoire », «théâtre de 

recherche » et « théâtre d'avant-garde » semblent souvent interchangeables, 

et même si plusieurs articles et ouvrages en font usage, peu de théoriciens 

ont cherché à clarifier ce qu'elles décrivent. André Veinstein, dans Le Théâtre 

expérimental 2  , de même que Patrice Pavis et Michel Corvin, dans leurs 

dictionnaires du théâtre3, sont parmi les rares auteurs qui ont risqué une 

définition du théâtre expérimental. Malgré leurs tentatives, les frontières 

entre les différents vocables sont souvent minces et perméables, ce qui 

contribue à entretenir le flou entourant les notions. Les trois auteurs insistent 

d'ailleurs sur la diversité des pratiques que ce terme d'expérimental désigne, 

sur l'aspect multiforme qu'il revêt. Malgré tout, ils en viennent à nommer, 

1  Titre d'un texte de Jean-Pierre Ronfard paru dans Cahier de théâtre Jeu, n° 52 (1989), p. 45-50. 
2  André Veinstein, Le Théâtre expérimental, Paris, La Renaissance du livre, 1968, 117 p. 
3  Patrice Pavis, Dictionnaire du théâtre, Paris, Éditions sociales, 1980, 413 p. 

Michel Corvin, Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Paris, Bordas, 1991, 940 p. 
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sans les expliquer toujours clairement toutefois, trois conditions essentielles 

pour qu'un théâtre soit qualifié d'expérimental, soit la volonté d'offrir une 

solution de rechange au théâtre établi, le caractère étendu de 

l'expérimentation, et le peu d'importance accordé au succès. Ces conditions, 

le NTE les rencontre toutes, et peut-être même de façon exemplaire. 

L'EXPÉRIMENTATION COMME SOLUTION DE RECHANGE 

Le théâtre expérimental ne cherche pas à réformer le théâtre en 

général, mais à offrir, en parallèle, une forme de théâtre autre que celui qui 

se pratique généralement4. Offrir un théâtre autre signifie d'abord, comme 

l'écrit Pavis, être à la « recherche de formes d'expressions nouvelles »5. C'est 

le choix de ces formes qui distingue généralement les compagnies entre elles. 

Opéra-fête, l'Eskabel et La Veillée, pour ne nommer que quelques-uns des 

acteurs de la scène expérimentale montréalaise des trois dernières décennies, 

ne sont pas plus ou moins expérimentales que le NTE. Elles ont simplement 

exploré des avenues différentes, créant du même coup un style et une 

signature qui leur appartiennent en propre. Les voies nouvelles empruntées 

4  Veinstein le distingue en cela du théâtre d'avant-garde. Op. cit, p. 8. 
5  Pavis, op. cit., p. 413. 
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par le NTE sont multiples, mais trois principales se dégagent. Il s'agit de 

l'approche ludique, de la redéfinition des rôles de l'acteur et du spectateur, 

et enfin, de la subversion des classiques. 

L'approche ludique 

L'importance accordée au jeu, dans le sens premier du terme, apparaît 

de façon claire tout au long de l'histoire du NTE. L'entreprise qui, avec son 

imagerie, son vocabulaire et sa structure, montre le plus clairement 

l'approche ludique du NTE est la Ligue Nationale d'Improvisation. 

Invention de Robert Grayel et d'Yyon Leduc, la LNI est basée sur le hockey 

et certaines de ses règles. Les comédiens deviennent des joueurs, portent des 

maillots aux couleurs de leur équipe, et s'affrontent dans une joute 

d'improvisation, régie par des règles qu'un arbitre veille à faire respecter. Les 

équipes marquent des points et cherchent à gagner la partie. Non seulement 

le déroulement de la représentation est calqué, avec certaines adaptations 

bien entendu, sur le sport national, mais tout ce qui entoure le spectacle 

emprunte à la tradition du sport professionnel: hymne chanté avant la partie, 

étoiles décernées aux meilleurs joueurs, classement des équipes, coupe du 

monde. La Ligue Nationale d'Improvisation se défait des conventions du jeu 

théâtral pour s'approprier les règles du jeu sportif. 
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L'adéquation entre jeu théâtral et jeu tout court qui existe au NTE est 

en fait une constante dans les recherches de Robert Gravel. Celui-ci a 

souvent inventé des structures, des jeux aux règles strictes, afin de 

déstabiliser les créateurs et parfois de tourner en ridicule leur sérieux 

habituel. La contrainte et l'aléatoire sont perçus comme des stimulants 

permettant d'explorer de façon neuve et inusitée l'imaginaire des créateurs, 

laissant surgir des univers souvent étranges et loufoques. Plusieurs des 

inventions théâtrales de Gravel gravitent autour de l'écriture, s'amusent avec 

elle. Des pièces comme La Californie, Le Trésor des pyramides et La Pipe à papa, 

toutes collectives mais dont le principe de base est imaginé par Robert 

Gravel, reposent entièrement sur des jeux d'écriture. Pour Le Trésor des 

pyramides, par exemple, « [à] partir d'une structure minimale de base, chaque 

réplique est écrite dans un laps de temps donné et votée à l'unanimité »6. Le 

principe est le même pour La Pipe à papa, mais avec un processus en 

accéléré : la pièce doit être écrite en une journée et représentée le soir même. 

Plus encore, le public est invité à assister à l'élaboration de la pièce et à y 

participer, puisqu'il doit voter pour les répliques de son choix. L'écriture 

6 « Le Trésor des pyramides », Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier VI : Écritures, s.l.n.d. 
[Montréal, 1995], s.n., p. 10. 
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repose sur des règles tout à fait arbitraires: le nombre de répliques dans 

chacune des scènes ainsi que le nombre de lignes par réplique est fixé à 

l'avance, et les participants n'ont qu'une minute d'allouée pour l'écriture de 

chaque ligne. L'écriture est désacralisée: elle ne se fait pas dans la souffrance 

comme le voudrait le mythe, ni même dans le sérieux. Elle se fait dans le jeu 

et est offerte en spectacle. Le résultat est certes faible en ce qui concerne la 

qualité littéraire du texte, mais pour Gravel, c'est le processus d'écriture et le 

jeu qui le fonde qui importent. 

Redéfinition des rôles d'acteur et de spectateur 

Le « travail sur l'acteur » a surtout consisté, au NTE, en une entreprise 

de déstabilisation de l'acteur, notamment en laissant une grande place à 

l'improvisation. Plutôt que d'offrir une certaine sécurité aux comédiens, les 

textes du NTE laissaient parfois des « trous dans la partition» pour 

reprendre, quoique dans un sens légèrement différent, les termes d'Anne 

Ubersfeld7. La construction des pièces de La Tragédie de l'Homme constitue un 

bon exemple de cette pratique. Le spectacle Peurs, conçu par Gravel en 1982, 

représente également la volonté de mettre le comédien dans un état 

d'insécurité. D'abord insécurité liée au jeu, puisque la plus grande part de la 

7  Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, Paris, Messidor/ Éditions sociales, 1981, p. 23. 
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pièce reposait sur l'improvisation. L'ordre d'entrée des personnages différait 

de soir en soir, décidé par un tirage au sort. Les comédiens pouvaient aussi 

changer de personnage ou de costume comme bon leur semblait. Insécurité 

physique également, puisqu'au cours de la pièce, un lustre tombait et une 

faux fendait l'air sur scène. Ces dangers étaient connus, mais ne devenaient 

pas inoffensifs pour autant, comme en témoignent certaines anecdotess. Les 

comédiens devaient éviter les obstacles et revivre les peurs à chaque 

représentation, tandis que les spectateurs s'inquiétaient de ce qu'ils voyaient. 

Les mythes de l'acteur sérieux, torturé et inspiré ont été malmenés au 

NTE. Jouant dans la boue (dans Orgasme I), dans des cages (Zoo), dansant le 

disco avec un poulpe sur la tête (Gravel dans Treize tableaux), les acteurs ont 

vu leur dignité mise à rude épreuve dès les premières expériences de la 

compagnie. Pol Pelletier raconte un des ateliers du temps où le TEM existait 

encore de façon non officielle: «Je disais [le] texte en m'écrasant des olives 

dans le nez, dans les oreilles, dans les yeux, en me mettant de la crème 

fouettée partout 1_1 » Le jeu volontairement « mou » privilégié par Gravel, 

8  La comédienne Suzanne Champagne a eu une sorte de trou de mémoire lors d'une des 
représentations. Elle avait oublié un instant que la faux traversait la scène à un moment précis et ne 
l'a évitée que de justesse (« Anecdotes », dans Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier IV Et 
après ?, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., p. 6). 

9  Pedneault, op. cit., p. 73. 
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tant dans la façon de dire le texte que d'être en scène, relève aussi de la 

volonté de déconstruire l'image de l'acteur. Ce dernier devient un être 

imparfait, au jeu imparfait, totalement dénué du charisme que lui prête 

généralement le public. De la même façon, la « claque » de la LNI met le 

comédien dans une situation de vulnérabilité constante. Lancée par le 

spectateur insatisfait du jeu, la « claque » est une véritable gifle pour l'ego 

d'un comédien. Elle est le commentaire direct du public sur la qualité du 

spectacle qu'on lui offre. 

Outre sa fonction déstabilisatrice pour les comédiens, la possibilité 

offerte au spectateur de faire savoir son mécontentement, à la LNI, montre la 

volonté de redéfinir la place du spectateur dans l'acte théâtral. Le spectateur 

ne doit plus être passif, en simple état de réception, mais doit participer à la 

représentation, en en modifiant le sens et le déroulement. Une des façons 

que les créateurs de la LNI ont trouvées pour y arriver est de donner un rôle 

de juge à l'assistance. Les points sont accordés par le public qui est appelé à 

voter pour l'équipe qui a le mieux improvisé. Le rapport entre le public et les 

acteurs, dans ces circonstances, ne peut être que radicalement différent de 

celui qui existe généralement dans les théâtres institutionnels. Les comédiens 

sont tentés d'offrir ce que le public veut voir, celui-ci étant le détenteur d'un 
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pouvoir certain. Bien que les critiques de la LNI s'attaquent généralement à 

cet aspect parce qu'il encourage le joueur qui veut s'attirer la faveur du 

public à opter pour un jeu moins inventif et un humour facile, il n'en 

demeure pas moins qu'il s'agit d'une expérience novatrice et marquante qui 

a contribué à un déplacement de la notion de spectateur. 

D'autres spectacles du NTE misent sur un rôle actif du public dans la 

représentation. L'expérience de la Pipe à papa, dont il a été question plus tôt, 

fait du spectateur le responsable du texte, en somme, puisque c'est lui qui 

décide, parmi plusieurs suggestions, quelles répliques seront retenues. Les 

spectateurs participent aussi activement à la représentation de Lumières s.v.p. 

puisque armés de lampes de poche, ils éclairent à leur guise les diverses 

scènes qui se déroulent devant eux. Si une des scènes cesse d'être éclairée, 

elle n'est plus jouée; si elles sont toutes éclairées en même temps, elles sont 

jouées simultanémentw. Le principe utilisé dans Les Objets parlent est 

sensiblement le même, mais l'expérimentation est axée davantage sur la 

nature individuelle de l'expérience de chacun des spectateurs. Chaque 

10  Cette utilisation des lampes de poche n'est pas sans rappeler celle que proposait Pierre-A. Larocque 
de l'Eskabel pour sa pièce La Dernière scène (voir l'article de Dennis O'Sullivan intitulé « Le 
spectateur se retrouve » dans Le Baroque, n° 5 (novembre 1978), p. 32-41). Il faut souligner à ce 
propos l'importance que l'Eskabel accordait à la redéfinition du rôle de spectateur, et l'influence de 
ses recherches en ce sens. Bien que les expérimentations du NTE et de l'Eskabel relevaient 
d'approches et d'esthétiques différentes, les questions qui les sous-tendaient étaient bien souvent 
similaires. 
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spectateur reçoit à l'entrée un baladeur et une cassette, sur laquelle est 

enregistré le texte de la pièce. Il a le loisir d'écouter ou non cette cassette, de 

l'arrêter, de réécouter des passages ou d'en laisser tomber certains. Même si 

une communauté de spectateurs assiste à cette pièce, même si ce qui est vu 

l'est par tous, ce qui est entendu et le moment où il est entendu diffèrent 

pour chacun des membres de l'assistance. 

La remise en question de l'idée que les spectateurs vivent, au théâtre, 

une expérience essentiellement collective a été poussée à sa limite par le 

spectacle La Tour d'Anne-Marie Provencher. Seule comédienne de cette pièce, 

elle n'accueillait qu'un seul spectateur par représentation. Le spectateur 

devenait, dans ces circonstances, un invité et un privilégié, en même temps 

qu'il se trouvait déstablilisé par l'absence d'une communauté, d'un véritable 

public. Dans un registre différent, un spectacle comme Zoo, où les 

spectateurs visitaient littéralement un zoo humain, où ils se faisaient 

interroger et étaient touchés par certains des personnages, parvenait aussi à 

mettre le spectateur dans une position inconfortable, à déranger ses 

habitudes de réception. 
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Subversion des classiques 

Une des particularités du travail du NTE est que, loin de repousser 

radicalement le théâtre dit conventionnel et la tradition théâtrale qu'il se 

plaît à nier, il se définit toujours en rapport avec eux et les cite constamment. 

La pratique intertextuelle au NTE est présente tout particulièrement dans le 

travail de Jean-Pierre Ronfard, qui prend essentiellement sa source dans 

l'écriture des autres. Ronfard multiplie les emprunts dans ses textes; les 

références intertextuelles de tous ordres, de tous horizons, foisonnent, qu'il 

s'agisse d'intertext-ualité restreinte (citations, plagiats, allusions) ou, pour 

reprendre la typologie de Genette, d'hypertextualité. Ce dernier type de 

relation aux textes antérieurs est particulièrement affectionné par Ronfard. 

Plus que de faire de simples clins d'oeil à un public averti, Ronfard cherche à 

retravailler les œuvres qu'il s'approprie, non dans une attitude de respect, 

mais plutôt dans l'intention de les subvertir, voire les pervertir. La 

transposition et la parodie sont deux des marques de cette irrévérence à 

l'égard des classiques. Elles sont clairement à l'ceuvre dans rune des 

premières pièces de la compagnie, Lear, réécriture moderne et parodique du 

King Lear de Shakespeare. Vie et mort du Roi Boiteux est sans doute l'exemple 

le plus éclatant de l'habileté de Ronfard au jeu de l'intertexte. S'emparant, 

tout comme Lear, du répertoire shakespearien, mais aussi d'une multitude 
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d'autres ceuvresn, le cycle du Roi Boiteux se révèle être une entreprise 

d'abâtardissement de textes consacrés. Les membres du NTE refusent de 

voir leur art se figer en raison d'un respect paralysant des classiques. Leur 

pratique intertextuelle montre qu'ils cherchent à opérer un revirement de 

toute cette tradition théâtrale dont ils se savent pourtant tributaires. Il ne 

s'agit pas de rompre totalement avec ce qui précède, mais d'en déplacer la 

portée et les enjeux, d'en montrer les limites et les failles. Dans Une femme, 

un homme, par exemple, des passages de Musset étaient repris, mais en 

inversant les rôles de l'homme et de la femme afin d'interroger les 

représentations traditionnelles. Les classiques jouent un rôle de stimulant; ils 

indiquent aux créateurs du NTE les frontières qu'ils doivent franchir pour 

renouveler leur pratique. Plutôt que de se défaire d'eux, le NTE préfère les 

«piller12  » pour mieux les déconstruire. Plusieurs des titres de pièces du NTE 

affirment leur filiation avec une œuvre classique, filiation bien entendu 

pervertie par la suite. Outre Lear qui enlève son titre au personnage de 

Shakespeare pour ne lui laisser que le nom, Ronfard et le NTE ont donné à 

leurs créations des titres comme Les Mille et une nuits, Le Grand théâtre du 

11  Voir à ce sujet l'introduction de Vie et mort du Roi Boiteux, écrite par Jean Cléo Godin et Pierre 
Lavoie dans le tome 1 paru chez Leméac en 1981, p. 7 à 24. 

12  J'emprunte ici le terme à une question posée à Ronfard dans Jeu: « Vous puisez volontiers à la 
grande" littérature : qu'est-ce qui vous fascine et, manifestement, fascine le spectateur, dans ce 

"pillage" joyeux ? » (Jean-Pierre Ronfard, «Une culture biodégradable », Cahiers de théâtre Jeu, 
n° 50 (1989), p. 216). 
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monde, ou encore Les Amours (celles de Ronsard se transformant en celles de 

Ronfard). 

Une exception de taille à cette façon de jouer et de se jouer des grands 

textes est la représentation, sans adaptation ou modification de nature 

parodique, du Cyclope d'Euripide en 1985. Par ce spectacle, qui est la seule 

dérogation au mandat de création qu'il s'est imposé, le NTE se désigne 

comme le digne héritier d'un certain théâtre. Un type de théâtre délaissé 

— Le Cyclope est l'une des pièce de l'Antiquité les moins jouées et les moins 

connues — misant sur le désordre et l'excès, la fête et l'enthousiasme. Le 

théâtre que propose le NTE a en effet davantage d'affinités avec les fêtes 

dionysiaques qu'avec le théâtre traditionnel et de répertoire, largement 

récupéré par le théâtre institutionnel et érigé en référence absolue. En fait, 

comme l'indique Veinstein, la recherche d'un théâtre autre peut aussi 

prendre la forme d'une «découverte ou [d'une] reconstitution vécue des 

formes anciennes ou traditionnelles »13. Dans le cas du NTE, il s'agit de 

renouer avec l'esprit libre et quelque peu anarchique de la création. Un des 

spectacles les plus représentatifs de ce souffle qui anime la recherche 

théâtrale au NTE est, encore une fois, Vie et mort du Roi Boiteux. La 

13  Veinstein, op. cit, p. 8. 
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représentation en plein air du cycle de six pièces, en une seule journée, 

misait sur la convivialité. Cette « épopée sanglante et grotesquel4  » en était 

une joyeuse, empreinte de dérision, jouant des niveaux de langue et des 

références de tous ordres avec et dans un bonheur évident. De la même 

manière, la LNI, en recréant l'atmosphère de la partie de hockey, a réussi à 

donner un air de fête et de rassemblement populaire à la représentation. 

Le théâtre, pour le NTE, est un lieu de plaisirs. L'ceuvre ne peut naître 

que dans la joie (c'était, semble-t-il, le leitmotiv de Robert Gravel), et ce 

plaisir délinquant se doit d'être au centre de la représentation. Par cette 

orientation, le NTE parvient à attaquer l'idée répandue que le théâtre de 

recherche est austère, fait dans la plus grande rigueur et le sérieux le plus 

complet, et accessible uniquement à une certaine élite. Ce retour à une 

certaine Antiquité, curieusement, semble démocratiser l'art théâtral. 

UNE EXPÉRIMENTATION GÉNÉRALISÉE 

Le second aspect qui se dégage des définitions des trois théoriciens est 

que l'expérimentation ne se limite pas à une des composantes du théâtre 

14  Sous-titre de la pièce. 
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mais peut — selon Veinstein et Corvin — ou doit — selon Pavis — toucher 

tous les aspects de la création théâtrale (texte, espace scénique, jeu de 

l'acteur, etc.). Cette caractéristique de l'expérimentation rejoint la volonté 

première du NTE, qui s'apparente à une entreprise de sape systématique. 

La démarche du Nouveau Théâtre Expérimental se démarque de celle 

des autres troupes qui ont pratiqué un théâtre de recherche à la même 

époque par la volonté de remettre en question tout ce qui est considéré 

acquis au théâtre. Alors que plusieurs compagnies expérimentales ont axé 

leurs travaux sur un aspect (le corps, la voix, les nouveaux médias, etc.), le 

NTE a opté pour la diversité, pour ne pas dire l'éparpillement volontaire. Un 

ton, bien sûr, se dégage des travaux du NTE, une esthétique: celle du bâtard 

et de l'impur, comme l'ont qualifiée plusieurs critiques. Mais le travail du 

NTE ne se préoccupe pas, au premier chef, de la constitution d'un langage 

qui lui serait propre et qui deviendrait sa signature. Il veut avant tout sabrer 

dans chacun des éléments constitutifs du théâtre qui, de par la tradition ou 

de par les exigences mêmes du genre, semblent inattaquables. La définition 

du théâtre expérimental de Michel Corvin, si elle ne correspond pas à la 

pratique de tous les théâtre de recherche, concorde en tous points à la vision 

de l'expérimentation des gens du NTE: « [...] son seul principe positif 
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essentiel est l'exigence d'innovation systématique par subversion de tous les 

codes »15. 

Dans un texte paru dans Jeu, Ronfard explique cette caractéristique et 

expose la place qu'elle occupe dans la vision qu'ont les membres du NTE de 

l'expérimentation théâtrale : 

[...] un théâtre expérimental, pour guider son action, ses 
programmes, devrait commencer par faire une nomenclature 
de toutes les idées reçues, de toutes les normes du bon 
savoir-faire théâtral, et systématiquement les battre en 
brèche... Pour voir ce que ça donne16. 

Ronfard énumère alors certaines de ces idées reçues: «le spectacle de théâtre 

se joue dans un édifice nommé théâtre »; « le spectacle de théâtre a besoin 

d'un groupe de spectateurs (une communauté) »; «il n'y a pas de théâtre 

sans comédiens »; «il est stérile de rechercher la nouveauté pour la 

nouveauté », etc. Puis, il dresse une liste des spectacles du NTE qui ont 

voulu faire mentir ces affirmations, ou du moins, vérifier par l'expérience 

leur fondement et leur véracité. Parfois, en effet, ces affirmations sont vraies. 

15  Corvin, op. cit., p. 316. 
16  Jean-Pierre Ronfard, «Les mots s'usent. Usage. Usure », Cahiers de théâtre Jeu, n°52 (1989), 

p. 113. 
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Personne cependant n'avait osé en douter, ou personne n'avait pris le risque 

de le faire sur scène. 

Le lien qu'établit Ronfard dans quelques-uns de ses textes entre le 

théâtre expérimental et la médecine expérimentale de Claude Bernard17  

prend ici tout son sens. Pour aller plus loin, pour progresser, le NTE a choisi 

d'expérimenter au sens premier du terme, c'est-à-dire de douter de tout pour 

ensuite vérifier, par des essais concrets, la validité des idées reçues. Une fois 

l'expérience terminée, la compagnie délaisse l'aspect interrogé pour mieux se 

pencher sur un autre. Son rôle n'est pas d'exploiter une avenue dont 

l'expérimentation a montré qu'elle pourrait être fructueuse, mais bien de 

pousser toujours plus avant les remises en question, de prouver, l'espace 

d'une représentation, que les frontières, si elles ont leur raison d'être, ne sont 

pas toujours infranchissables. Que les résultats soient probants ou non, qu'ils 

correspondent à ceux qui étaient pressentis ou pas, l'important est d'explorer 

en découvreur tous les recoins du territoire théâtral. 

17  Entre autres dans « Les mots s'usent. Usage. Usure, » et dans «Et tous comptes faits, qu'est-ce que 
c'est qu'un ''théâtre expérimental" ? » (dans Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier X: Point 
d'orgue, s.l.n.d. [Montréal, 1997], s.n., p. 42-43). 
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LE SUCCÈS, QUANTITÉ NÉGLIGEABLE 

Le dernier élément sur lequel insistent Corvin, Pavis et Veinstein dans 

leur description du théâtre expérimental est que tous les efforts des créateurs 

d'un tel théâtre doivent être dirigés vers la création et la réalisation du 

projet, sans égard à sa rentabilité ou à son succès. 

Le faible souci de la rentabilité des activités et des spectacles, même 

s'il caractérise toujours le NTE, se fait voir davantage dans la première 

moitié de l'existence de la compagnie. L'absence totale de publicité payée 

dans les journaux (seules les colonnes d'annonces gratuites étaient utilisées), 

de même qu'un manque d'intérêt patent pour la planification financière et la 

comptabilité, marquent les premières années du NTE. Les choses se sont 

modifiées progressivement et ont laissé place à une plus grande 

organisation, mais sans que le budget devienne une priorité pour autant. 

En fait, il importe de mettre la question de la rentabilité des projets en 

perspective. Le théâtre au Québec vit essentiellement de subventions et si, 

grâce à cela, le NTE ne se doit pas de faire des succès commerciaux, il doit à 

tout le moins attirer un certain nombre de spectateurs afin de justifier le 

financement qu'il demande et reçoit de l'État. Sans la primauté de 
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l'expérimentation sur la réussite financière toutefois, des projets comme La 

Tour, qui ne permettait la présence que d'un seul spectateur par 

représentation, ou comme Cinquante, qui requérait cinquante comédiens sur 

scène, n'auraient pu voir le jour. Ce ne sont pas des spectacles rentables d'un 

point de vue monétaire parce qu'il y a disproportion entre les coûts de 

production et les recettes au guichet, mais des spectacles riches, entre autres 

pour ce qui est des rapports acteurs/spectateurs. Même si le NTE savait que 

ces projets ne s'autofinanceraient pas, ou difficilement, leur réalisation 

s'avérait nécessaire. La volonté d'offrir des spectacles abordables s'est 

également maintenue au fil des ans. Aujourd'hui encore, il est possible de 

voir à l'Espace Libre des spectacles et des ateliers à très faible coût, parfois 

même gratuits. 

Quant au mot « succès » qui est utilisé dans la définition, il désigne 

bien entendu le succès critique ou le taux d'assistance. Le véritable succès 

pour un théâtre expérimental comme le NTE se situe ailleurs, c'est-à-dire 

dans la réalisation pleine et entière d'un projet, dans la production d'un 

spectacle où l'expérimentation a été poussée à sa limite et faite sans 

compromis, quel que soit le résultat final ou l'accueil qui lui sera réservé. Le 

cas de la pièce Treize tableaux est un exemple éclatant du primat de la 
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recherche sur la rentabilité et de l'absence d'adéquation entre la réussite 

expérimentale d'un projet et sa réussite critique ou populaire. Boudée par les 

spectateurs — seulement une dizaine de personnes par soir prenaient place 

dans le théâtre —, cette pièce demeure pourtant dans l'esprit de Jean-Pierre 

Ronfard une des grandes réussites artistiques de la compagnie. 

EXPÉRIMENTATION ET RÉCEPTION CRITIQUE 

Le cas de Treize tableaux met en relief les problèmes de réception que 

peuvent rencontrer les compagnies qui se consacrent à la recherche. Ces 

problèmes ne leur sont pas exclusifs, bien entendu, puisque toute œuvre est 

susceptible d'être rejetée par le public ou la critique, mais ils sont ici 

nettement accentués par la nouveauté et l'étrangeté des spectacles. 

Qu'il soit constitué de simples spectateurs ou de critiques 

professionnels, le public a toujours des attentes, ou, pour reprendre les 

termes désormais consacrés de Jauss, un horizon d'attente. L'esprit auquel 

s'impose l'ceuvre nouvelle n'est jamais vierge. Le lecteur, lorsqu'il lit, et le 

spectateur, lorsqu'il assiste à une représentation, apprécient et jugent l'ceuvre 

qui leur est offerte avec 



[...] l'expérience préalable [qu'ils ont] du genre dont elle 
relève, la forme et la thématique d'ceuvres antérieures dont 
elle présuppose la connaissance, et l'opposition entre langage 
poétique et langage pratique, monde imaginaire et réalité 
quotidiennels. 

Jauss met au cœur de sa théorie développée dans Pour une esthétique 

de la réception la question de la nouveauté, en lui accordant une valeur 

esthétique. Liceuvre nouvelle qui déçoit l'attente du public en la déjouant 

serait supérieure d'un point de vue esthétique à l'ceuvre qui conforte le 

lecteur (ou ici le spectateur) dans son horizon d'attente. liceuvre « autre» 

contribuerait à l'évolution de l'art en en modifiant les données de base, en 

l'amenant dans des directions jusqu'alors inconnues, ignorées sciemment ou 

non. Cette valeur accordée en soi à la nouveauté, qui a cependant été 

nuancée dans des travaux subséquents, fait de la théorie de l'École de 

Constance un outil intéressant pour l'étude de l'ceuvre du NTE qui 

recherche, justement, l'écart esthétique. Loin de trouver stérile le concept de 

la nouveauté pour la nouveauté, le NTE en fait en quelque sorte son cheval 

de bataille. Selon les théories de Jauss, l'horizon d'attente du public devrait 

donc être déçu par les pièces du NTE. L'aspect central de la pratique de la 

18 Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 1978, p. 59. 
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troupe, c'est-à-dire la volonté de scruter les limites du théâtre, étant d'abord 

générique, deux des éléments constitutifs de l'horizon d'attente tel que décrit 

par Jauss peuvent être particulièrement touchés au moment de la 

représentation, soit les attentes liées au genre et le rapport aux œuvres 

antérieures. Ces deux éléments ressortent d'ailleurs avec force des critiques 

de deux pièces, fort différentes par ailleurs, du NTE : Treize tableaux et La 

Femme d'intérieur. 

Treize tableaux 

Treize tableaux est un cas particulièrement intéressant pour l'étude du 

choc naissant de la rencontre de l'ceuvre expérimentale et de l'horizon 

d'attente. Pièce inspirée de l'Orestie d'Eschyle et s'articulant, 

métaphoriquement, sur les grandes scènes de celle-ci, Treize tableaux se 

voulait une réflexion sur l'art pictural et, plus précisément, sur la couleur. 

Même si Ronfard juge qu'il s'agit d'un des spectacles les plus 

expérimentaux, les plus réussis et les plus beaux du NTE, Treize tableaux a été 

totalement boudé par le public. Ronfard explique en partie cet échec — 

commercial mais non artistique — par un certain manque d'organisation, 

notamment en ce qui concerne la publicité entourant l'événement. Certains 

aspects abordés dans les critiques qui ont été publiées laissent pourtant 
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transparaître d'autres causes, comme la complexité et l'esthétique 

particulière de la pièce. Fait révélateur du faible succès de la pièce : 

seulement deux articles ont été publiés sur Treize tableaux. Dans les deux cas, 

il y a effectivement eu écart esthétique entre l'oeuvre et l'horizon d'attente, 

écart qui s'est soldé par un refus de la pièce chez le critique du Devoir19  et par 

une acceptation enthousiaste de la différence chez celui de Jeu20
. 

L'article de Paul Lefebvre paru dans Jeu regorge d'adjectifs flatteurs: 

«admirable », «fascinant », «remarquable », etc. Le critique met l'accent sur 

les emprunts ou les «pillages » faits à la littérature, à l'histoire, à la peinture 

et à la musique. Plusieurs œuvres et personnages connus sont convoqués à 

une entreprise de déconstruction et de reconstruction, à un événement 

misant sur l'hybridité naissant d'amalgames inattendus. Toutes ces 

références culturelles trafiquées et rendues sous un jour nouveau déçoivent 

l'horizon d'attente du critique qui les connaît. L'oeuvre nouvelle, à la fois 

dans son rapport et sa distance aux œuvres anciennes, contribue à tracer une 

voie artistique différente. L'article de Paul Lefebvre met d'ailleurs Yaccent 

9  Jacques Larue-Langlois, «Comme bambins en garderie », Le Devoir, 6 décembre 1979, p. 19. 
20  Paul Lefebvre, «Treize tableaux », Cahier de théâtre Jeu, n° 17 (1980), p. 108-111. 
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sur l'aspect novateur et expérimental de la pièce du NTE, lui accordant une 

valeur certaine : 

S'ils n'étaient pas ici les premiers à se livrer à un tel pillage, il 
s'agissait cependant, je crois, de la première véritable 
conquête [...] (p. 108) 

S'il est facile de parodier la tragédie grecque, c'est tout autre 
chose de l'inscrire dans un nouveau champ de signification 
sans l'aplatir. (p. 110) 

[...] Treize tableaux [...] s'inscrivait avec vigueur dans cette 
ligne de pensée qui cherche à ouvrir les systèmes et modifier 
notre appréhension de la culture et du réel. (p. 111) 

Le critique du Devoir, Jacques Larue-Langlois, ne semble pas, pour sa 

part, avoir apprécié l'audace de Treize tableaux. Dans un article sans merci 

intitulé « Comme bambins en garderie », Larue-Langlois reproche aux 

créateurs de présenter une pièce trop hermétique, conçue pour assouvir 

certains de leurs désirs esthétiques, au détriment d'une réelle 

communication avec le public. Un des éléments de la pièce qui est pointé du 

doigt est le schéma non narratif qui, loin d'être perçu comme une réponse 

intéressante au théâtre de facture plus traditionnelle, contribuerait à donner 

à l'ensemble un fini décousu. Quant aux multiples emprunts auxquels 

l'article de Jeu fait référence et qui font la richesse de la pièce selon Lefebvre, 

ils sont complètement passés sous silence par Larue-Langlois. Même le fil 
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conducteur et point d'origine que constitue l'Orestie est totalement ignoré. 

Deux raisons peuvent expliquer le silence du critique sur ces composantes 

pourtant capitales de la pièce: il n'aurait pas su « décoder », en quelque 

sorte, les allusions, emprunts et calques de Treize tableaux, ou alors il n'aurait 

pas voulu retenir comme signifiants et importants ces éléments pervertissant 

l'art et la tradition. Mais qu'il s'agisse d'une lecture partielle de la pièce ou 

d'un refus de ses stratégies intertextuelles, la critique du Devoir, 

contrairement à celle de Jeu, laisse avant tout voir le malaise qui peut surgir 

de la rencontre avec la nouveauté et la différence, avec ce qui bouscule les 

habitudes de lecture du spectacle théâtral. 

Il appert qu'au même titre que la tradition dramaturgique et littéraire, 

le paysage théâtral dans lequel s'inscrivait la pièce du NTE au moment de sa 

création a largement déterminé l'horizon d'attente des critiques. En pleine 

effervescence à ce moment, ayant vu les troupes se multiplier à un rythme 

aujourd'hui difficilement imaginable, le théâtre québécois de la fin des 

années soixante-dix est, de façon générale, un théâtre identitaire. Axé sur la 

prise de parole sociale et politique, il se veut le lieu de toutes les 

dénonciations et revendications. La défense du prolétariat, le féminisme et le 

nationalisme, trouvent leur place sur scène, présentés par des compagnies 
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qui questionnent la société et font de l'affirmation de l'identité québécoise 

l'une des constantes de leur pratique. Le spectacle du NTE rompt de façon 

non équivoque avec ce type de théâtre. Sorte de transposition de l'art 

pictural à la scène, il se veut une entreprise avant tout esthétique, voire 

esthétisante. Il s'agit d'un travail sur l'art, d'une plongée dans l'art, qui 

évacue les questions sociales et politiques omniprésentes dans la pratique 

contemporaine. Paul Lefebvre, appartenant, en 1979, à la toute nouvelle 

génération de critiques, se montre sensible à cette approche du théâtre et à 

l'univers neuf, ouvert sur l'imaginaire, qu'il propose. L'aspect novateur de la 

pièce du NTE sur lequel insiste Lefebvre prend une nouvelle dimension, 

celle de la recherche d'un théâtre québécois où l'engagement n'est plus social 

et politique, mais artistique et esthétique. 

Jacques Larue-Langlois appartient à la génération de critiques qui 

précède celle de Lefebvre, celle qui a vu naître dans l'enthousiasme le théâtre 

identitaire des années soixante-dix et qui a contribué, par l'intérêt qu'elle lui 

a porté, à lui donner une place de choix. Son rejet de Treize tableaux apparaît 

dès lors largement motivé par le refus d'un théâtre ne reconduisant pas cette 

norme alors en vigueur du théâtre engagé. Sans plonger dans une analyse 

personnelle ou psychologique, il faut considérer le fait que l'engagement 
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constituait une valeur de première importance pour Larue-Langlois. 

Emprisonné lors des événements d'octobre 1970, auteur d'un recueil de 

poèmes de prison où les questions de lutte et de liberté rejaillissent sans 

cesse21/  Larue-Langlois était certes plus près d'un théâtre mettant à l'avant 

plan les enjeux socio-politiques du Québec contemporain que d'un théâtre 

voué à la recherche formelle. L'adhésion de Larue-Langlois au spectacle 

Treize tableaux était possible, mais improbable. 

Selon les hypothèses de Jauss, la nouveauté effraierait tout 

particulièrement la critique. De nature conservatrice, gardienne du bon goût 

et de l'art, elle rejetterait les œuvres ne correspondant pas à son horizon 

d'attente. L'horizon d'attente de la critique serait donc moins perméable aux 

changements que celui du public en général, plus lent à se modifier. 

L'exemple des deux critiques de Treize tableaux semble pourtant indiquer que 

Jauss opère, avec ce jugement, une généralisation plus pratique que 

véritable. Les études de Joseph Jurt sur la réception critique des œuvres de 

Georges Bernanos?"' nuancent d'ailleurs l'hypothèse de Jauss. Ses travaux, qui 

21  Jacques Larue-Langlois, Plein cap sur la liberté : Poèmes de prison, Montréal, Éditions K, 1971, 
37 P. 

22  Joseph Jurt, La Réception de la littérature par la critique journalistique : Lectures de Bernanos 
(1926-1936), Paris, Jean-Michel Place, 1980, 436 p., et « "L'esthétique de la réception" : Une 
nouvelle approche de la littérature ? », Lettres Romanes, tome XXXVII, n°3 (1983), p. 199-220. 
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ont vérifié par une étude concrète les théories de Pour une esthétique de la 

réception, ont en effet montré qu'une partie de la critique encourage la 

nouveauté et accorde une valeur esthétique et artistique à l'ceuvre différente, 

qui ose s'éloigner de la tradition, des modes ou des codes en vigueur. S'il est 

vrai que la majorité des critiques rejette ce qui se trouve hors de son horizon 

d'attente, une certaine partie, elle, se réjouit du fait qu'on puisse la 

surprendre. 

L'étude des critiques parues sur les œuvres du Nouveau Théâtre 

Expérimental confirme cette division de la critique et, dans une certaine 

mesure, elle en montre le point extrême. L'horizon d'attente perméable au 

changement, dont fournit un exemple la critique de Treize tableaux signée 

Paul Lefebvre, se transforme progressivement chez certains journalistes en 

un horizon d'attente de changement. La question de la nouveauté et de la 

différence devient alors un des éléments centraux jugés par la critique, qui 

exige du Nouveau Théâtre Expérimental qu'il surprenne et innove. 

La Femme d'intérieur 

L'exemple le plus marquant de cette perversion, pour ainsi dire, de 

l'horizon d'attente de la critique devant une pièce du Nouveau Théâtre 
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Expérimental vient de la pièce La Femme d'intérieur de Robert Claing, créée 

en 1988. Contrairement à ce qui s'était produit pour Treize tableaux, La Femme 

d'intérieur a suscité plusieurs articles, tant dans les revues spécialisées que 

dans les grands quotidiens et les hebdomadaires. Ces articles sont, dans 

l'ensemble, assez positifs, et insistent sur la qualité du texte et du jeu des 

comédiennes. Jean Beaunoyer, par exemple, critique à La Presse, applaudit le 

souci de réalisme de l'auteur et l'attention accordée à la psychologie de son 

personnage principa123: 

[...] Robert Claing [...] a sûrement été à l'écoute d'une ou de 
plusieurs femmes pour rendre avec autant de justesse 
l'univers intérieur d'une femme après une séparation. 

Beaunoyer souligne également l'authenticité émanant du jeu de Marie 

Laberge, qui réussit à transmettre les sentiments que camoufle le 

personnage, à dévoiler ses blessures intérieures. Stéphane Lépine, quant à 

lui, dans son article élogieux paru dans Lettres québécoises 24  , dit de Marie 

Laberge qu'elle : 

23  Jean Beaunoyer, « La Femine d'intérieur, tout l'univers d'une femme après une séparation », 
La Presse, 30 janvier 1988, p. E 6. 

24 Stéphane Lépine, « Le théâtre qu'on joue : La Femme d'intérieur », Lettres québécoises, n° 50 
(1988), p. 52-54. 



[...] ren[d] le personnage de Lucie d'une complexité, d'une 
profondeur, d'une vérité telles qu'elle perme[t] de voir en 
cette femme d'intérieur une autre dame au petit chien, une 
autre Macha, dont le drame [...] a la même résonance triste et 
juste. 

La pièce semble en fait correspondre aux attentes liées au genre théâtral tel 

que pratiqué généralement, les commentaires élogieux concernant 

essentiellement le réalisme de la pièce et la réussite de l'analyse 

psychologique des personnages. 

Dans une autre critique très positive, Michel Vaïs de Jeu25  fait 

cependant quelques remarques qui témoignent d'un certain malaise devant 

cette production: 

Malgré son déséquilibre structurel [...], cette pièce a peu à 
voir avec les spectacles joyeusement iconoclastes du 
Nouveau Théâtre Expérimental, avec leur insolence 
brouillonne, ni avec, sur le plan formel, toute la quincaillerie 
de récupération dont Ronfard, Gravel et les leurs aiment 
s'entourer à Espace Libre. Non. Cette oeuvre presque trop 
discrète gagnerait à être reprise dans une salle moins 
habituée aux coups d'éclat, où elle trouverait un public plus 
attentif. Au Café de la Place ? 
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25  Michel Vaïs, « La Femme d'intérieur », Cahier de théâtre Jeu, n° 48 (1988), p. 187-188. 
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Ce que met en relief ce commentaire de Vaïs est l'influence des productions 

antérieures de la compagnie sur l'horizon d'attente du critique. Au fil des 

ans et des spectacles, le NTE a su créer son style, un style auquel ne 

correspond pas La Femme d'intérieur. Le critique n'est plus étonné par 

l'innovation au NTE, mais se surprend plutôt de l'absence d'innovation. En 

suggérant de reprendre la pièce au Café de la Place, Vaïs remet en cause non 

pas la valeur même de la pièce, mais sa valeur expérimentale. Pat Donnelly, 

du journal The Gazette26 , va dans le même sens que Vaïs, mais de façon encore 

plus directe: 

Le Nouveau Théâtre Expérimental has gone strangely 
conventional with La Femme d'intérieur, currently playing at 
Espace Libre. [...] At an alternative theatre, known for bold 
staging of innovative work, La Femme has a kind of reverse 
shock value. 

Quant à la critique de Robert Lévesque du Devoir 22  , elle est 

véritablement dévastatrice. Une chose y est claire: la pièce présentée par le 

Nouveau Théâtre Expérimental n'est pas expérimentale. Cette assertion 

26  Pat Donnelly, « Vacuous characters turn drama into bore », The Gazette, 22 janvier 1988, p. C 2. 
27  Robert Lévesque, « La Femme d'intérieur : Comment se faire une Yvette », Le Devoir, 

21 janvier 1988, p. 11. 
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autour de laquelle gravitent l'ensemble de ses remarques est à la source du 

jugement très dur qu'il porte sur la pièce de Claing : 

Ceux qui iront à Espace Libre, ces jours-ci, voir ce spectacle 
du Nouveau Théâtre Expérimental, ne devront pas s'attendre 
à y voir du « nouveau » ni de l'« expérimental », mais tout 
au plus du « théâtre », et du plutôt moche. Après avoir vu 
Marilyn, le précédent spectacle du Nouveau Théâtre 
Expérimental, on se dit qu'il y a des troupes qui devraient 
changer de nom, parfois... 

Selon Lévesque, le sujet, le texte, le ton, le jeu de la comédienne, bref, tout, 

dans cette pièce, laisse transparaître une approche « petite-bourgeoise » 

empreinte de « condescendance ». En fait, il reproche essentiellement aux 

gens du NTE d'offrir une pièce réaliste misant sur la psychologie des 

personnages, donc, une pièce dont les choix esthétiques vont à l'encontre du 

terme « expérimental » qu'utilise pourtant le NTE. 

Comme le souligne Jurt en nuançant les thèses de Jaussn, il semble 

qu'il puisse exister plusieurs horizons d'attente simultanément. Dans le cas 

de la réception critique de La Femme d'intérieur, il y aurait, d'une part, un 

horizon formé des attentes liées au théâtre dit traditionnel (les critiques de 

28 jurt, « "L' esthétique de la réception" : Une nouvelle approche de la littérature ? ». 
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La Presse, du Journal de Montréal, de Voir, de Mirror et de Lettres québécoises), 

et d'autre part, un horizon constitué des attentes liées plus particulièrement 

au théâtre expérimental (Le Devoir, The Gazette et Jeu). Le premier ferait fi des 

expériences antérieures de la troupe et de sa vocation expérimentale, tandis 

que le second serait principalement constitué de ces deux aspects. 

Cette coexistence de deux horizons d'attente n'explique cependant 

pas tout, et doit être vue dans une perspective plus large : celle de la 

redéfinition des frontières au sein même du théâtre. Il y a en effet une 

différence de taille entre la réaction de Paul Lefebvre devant Treize tableaux, 

qui montre une ouverture à la nouveauté, et celle de Robert Lévesque qui, 

huit ans plus tard, exige la nouveauté. Un élément de réponse se trouve peut-

être dans la thèse développée par Dennis O'Sullivan dans son article 

« L'expérimental au théâtre: mutations d'une métaphore »29
, selon laquelle le 

théâtre expérimental se serait institué en genre, un genre accepté et reconnu, 

évoluant parallèlement au théâtre institutionnel. Suivant cette idée, ce que 

reprocheraient en fait Vaïs, Donnelly et Lévesque au NTE, est de s'être 

trompé de genre. L'horizon d'attente de ces critiques est déçu parce que la 

29  Dennis O'Sullivan, « L'expérimental au théâtre : mutations d'une métaphore », Cahiers de théâtre 
Jeu, n° 52 (1989), p. 73-80. 
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pièce ne répond pas aux caractéristiques du genre « théâtre expérimental », 

tandis que celui des autres critiques est confirmé parce que la pièce est jugée 

par sa conformité au genre plus large qu'est le théâtre québécois 

contemporain. 

Ainsi, par l'essor qu'a connu le théâtre expérimental, essor ayant en 

quelque sorte balisé la pratique, par les œuvres que le NTE a produites 

antérieurement et par son nom même qui est programmatique, le Nouveau 

Théâtre Expérimental se voit condamné, par une partie de la critique, à 

innover. 



Chapitre III 

Expérimentation et institutionnalisation 

La thèse de Dennis O'Sullivan voulant que le théâtre expérimental se 

soit, au fil des ans, constitué en genre structuré et autonome demande certes 

à être nuancée, puisqu'elle ne rend pas bien compte du travail de plusieurs 

jeunes troupes actuelles, celles qui ont choisi la recherche des rapports entre 

théâtre et nouveaux médias, par exemple (Arbo Cyber Théâtre (?), Le Pont 

Bridge, etc.). Mais le théâtre expérimental auquel O'Sullivan fait référence est 

essentiellement celui qui est l'héritier des décennies soixante et soixante-dix 

et qui, nul doute, a su s'organiser, trouver un public plus large et des 

critiques plus attentifs. La plupart des théâtres marginaux des années 

soixante-dix qui ont poursuivi leur travail jusqu'à aujourd'hui ne sont plus, à 

vrai dire, aussi marginaux qu'ils l'étaient. Connus et reconnus, tant au 

Québec qu'à l'étranger, ils ne vivent pas richement, mais bien, et leurs 

activités sont largement couvertes par les médias. Comment décrire et 

expliquer ce changement de positionnement des troupes expérimentales 

dans le champ du théâtre québécois ? Une multitude de facteurs entrent ici 

en jeu, facteurs qui diffèrent d'ailleurs d'une compagnie à l'autre. Par 

exemple, les trois troupes fondatrices d'Espace Libre, Carbone 14, Omnibus 
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et le Nouveau Théâtre Expérimental, si elles occupent chacune une place 

importante dans le paysage théâtral québécois, ne l'occupent pas de façon 

identique, ni avec les mêmes moyens, ni avec le même impact public et 

critique. Chacune des compagnies présente des caractéristiques — tant 

esthétiques qu'organisationnelles —qui lui sont propres, et elles n'ont pas 

emprunté les mêmes chemins pour passer de l'ombre à la lumière. L'étude 

de leur histoire révèle des moments charnières pour la reconnaissance de 

leur travail. Dans le cas du Nouveau Théâtre Expérimental, certains faits, 

décisions et événements, qui ne sont pas toujours sans contradiction avec la 

définition même d'un théâtre expérimental, laissent voir la volonté de la 

troupe de s'établir, de se faire reconnaître et de passer à l'histoire. 

Parallèlement à ces choix ou stratégies, les réactions suscitées par certaines 

productions, tant chez le public en général que chez la critique, ont 

également contribué à ce que le NTE accède à une certaine reconnaissance. 

Celle-ci prendra progressivement de l'ampleur pour en arriver à une sorte 

d'institutionnalisation du NTE au sein du genre expérimental dont parle 

O'Sullivan. 
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LA VOLONTÉ DE S'ÉTABLIR 

Le NTE s'est toujours montré irrévérencieux à l'égard du théâtre 

traditionnel et de l'institution théâtrale, parfois à l'intérieur même de ses 

pièces. Les références claires au TNM, à la Compagnie Jean-Duceppe ou au 

Rideau-Vert dans certains spectacles comme Tête à tête ou Cinquante, sont 

faites sur le mode ironique, et conséquemment, le NTE situe, par le clin 

d'ceil, sa pratique dans une catégorie à part. Le côté brouillon et désinvolte 

qu'il a su cultiver tout au long de son existence semble marquer le désir de 

demeurer en marge des théâtres institutionnels qui aiment, au contraire, 

polir les objets qu'ils présentent avec un souci constant du beau et du bon 

goût. Malgré le fossé qui sépare ces deux approches et esthétiques du 

théâtre, fossé entretenu volontairement par le NTE, certaines initiatives de la 

compagnie laissent transparaître une volonté de légitimation de sa pratique 

et un désir de durer. 

Donner des assises solides à la compagnie 

En investissant la caserne de la rue Fullum en 1980 pour en faire 

l'Espace Libre, le NTE — avec Omnibus et Carbone 14 — se donnait des 

assises solides : des murs, un lieu lui appartenant. Après avoir occupé la 

Maison Beaujeu à l'époque du Théâtre Expérimental de Montréal, Ronfard et 
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les siens avaient été, en quelque sorte, condamnés à l'errance à la suite de la 

scission. Le projet déjà formulé d'avoir pignon sur rue s'est fait sentir plus 

que jamais. D'un point de vue artistique, le projet d'Espace Libre témoigne 

de la volonté du NTE de mieux contrôler sa création. Le déséquilibre lié aux 

nécessaires changements de lieux et aux fortes contraintes spatiales 

qu'imposent certains de ces lieux, s'il peut sembler riche d'un point de vue 

expérimental, peut aussi être perçu comme un obstacle à la liberté et à la 

création. S'il doit y avoir contraintes spatiales, semblent se dire les 

comédiens du NTE, elles seront choisies et non imposées. En voulant éviter 

l'imprévu et être maître de tous les éléments constitutifs de ses productions, 

le NTE oriente, pour ne pas dire limite, sa recherche dans une certaine 

direction : le dérapage, oui, mais contrôlé. 

Avoir un théâtre à soi, un lieu, c'est également se donner une visibilité 

beaucoup plus grande. C'est affirmer son existence par du concret — 

briques, fauteuils, guichet, enseigne — et contrer le caractère éphémère de 

l'expérimentation théâtrale par du solide et de l'immuable. Par sa 

permanence, le lieu apporte aussi crédibilité et sérieux aux activités de la 

troupe, qui devient une compagnie établie. Elle joint les rangs des 

compagnies qui comptent, puisque ce ne sont généralement que les plus 
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grandes qui ont des théâtres, les jeunes troupes se contentant de façon 

générale des endroits dénichés à bon prix. La permanence des lieux devient 

ici métaphore de la permanence de la compagnie. À peine cachée derrière le 

projet tout à fait matériel qu'est la création d'un théâtre se révèle l'intention 

de l'occuper plusieurs années, et donc de durer. 

Cette volonté de durer se manifeste également par un souci plus 

grand de structuration. Celui-ci s'est imposé en partie à cause des 

responsabilités de tous ordres qui se sont ajoutées avec l'occupation et la 

gestion d'Espace Libre. Robert Claing jouera un rôle important pour cet 

aspect, en s'intéressant de façon plus sérieuse à la comptabilité et à la 

constitution d'archives. Bien entendu, il est impossible de passer sans heurts 

d'un intérêt très faible pour la rentabilité des spectacles et la gestion des 

finances, qui caractérise la première moitié de l'existence de la compagnie, à 

une organisation plus conventionnelle. Cette dernière peut sembler aller à 

l'encontre de l'approche expérimentale du théâtre, comme en témoigne un 

texte signé Pierre Lavoie dans le troisième numéro de Trac : 

L'absence d'une publicité organisée, le peu d'accent mis sur 
la diffusion et l'exploitation des spectacles et sur le succès 
public (en terme d'assistance) manifestent l'importance que 
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le TEM accorde à la notion d'« éphémère» dans le cadre de 
ses recherches et de ses productions'. 

Par conséquent, les avis sont partagés au NTE sur la nécessité de revoir le 

mode de gestion, Robert Claing et Robert Gravel représentant les pôles 

opposés dans cette question de l'organisation. La lettre de démission de 

Robert Claing met en relief le tiraillement au sein de la compagnie : 

Car si je me retire du NTE c'est aussi à cause de 
l'indifférence, ou de la non-reconnaissance, ou même du rejet 
de mon travail récent à l'administration du NTE. Indifférence 
de Robert puisque tout ce travail est vu comme inutile. 
Inutilité de la publicité, des archives, même du souci 
d'augmenter le montant des subventions'. 

Malgré la réticence d'une partie de la troupe aux changements d'ordre 

structurel et le manque d'intérêt pour les questions non artistiques, malgré le 

départ de Claing, le NTE modifiera son fonctionnement pour se rapprocher 

de celui retenu par la plupart des théâtres. L'arrivée de Marthe Boulianne3  en 

1987, d'abord comme attachée de presse, puis comme responsable de 

l'administration, constitue un moment important dans cette évolution. Le 

1  Pierre Lavoie, « Bilan '77 », Trac : Cahier III de théâtre expérimental, s.l. [Montréal], mars 1978, 
s.n., p. 51. 

2  Lettre de démission de Robert Claing, datée du 7 février 1988 et conservée dans les archives du 
Nouveau Théâtre Expérimental. 

3  Marthe Boulianne est aujourd'hui codirectrice du NTE avec Jean-Pierre Ronfard et Alexis Martin. 
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fait de confier les responsabilités qui ne sont pas d'ordre esthétique à une 

personne compétente s'est avéré, d'une part, plus efficace, et d'autre part, 

bénéfique pour les spectacles, les créateurs pouvant se consacrer entièrement 

à leur travail. 

Assurer la survie des œuvres 

Les œuvres nées de théâtres de recherche sont, presque par définition, 

vouées à disparaître. Au NTE comme chez les autres troupes du même 

genre, l'accent est mis d'abord et avant tout sur le processus de création et 

l'expérience de la représentation. Le NTE, parce qu'il dit vouloir remettre 

systématiquement en question toutes les composantes du théâtre, ne peut 

nier la nature transitoire de ses entreprises. En effet, une fois une frontière 

franchie ou une idée reçue déconstruite par un spectacle, l'aspect 

expérimental disparaît pour ne laisser place qu'à la répétition. Nul doute 

qu'il s'agit là d'une des raisons premières poussant les membres du NTE à 

s'imposer, après chaque spectacle, l'exploration d'un autre aspect, plutôt que 

de continuer sur une voie qui serait toujours un peu plus balisée, aplanie, 

convenue. Dans cet esprit, la question des reprises de spectacles ne va pas 

sans soulever quelques interrogations. La difficile compatibilité entre 

l'approche de l'expérimentation mise de l'avant par le NTE et les reprises 
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s'est présentée dès les débuts. Toujours dans son bilan de la saison 1977, 

Pierre Lavoie se penche sur ce problème : 

Cette règle de l'éphémère m'amène à parler des reprises que 
le TEM a faites de certains spectacles, en l'occurence d'Une 
femme, un homme et Garden Party n°2, bien qu'il s'agisse dans 
ce dernier cas d'une re-création à partir d'un spectacle 
précédent. Diverses raisons peuvent militer en faveur de la 
reprise d'un spectacle : son importance, sa réussite, la 
volonté de le diffuser plus largement, etc. En soi, toutes ces 
raisons sont valables. Mais un théâtre expérimental peut-il se 
permettre de reprendre un même spectacle ou de recourir 
aux mêmes ingrédients, même s'il va plus loin que la 
première fois4 ? 

Jean-Pierre Ronfard renchérit dans son propre bilan de la saison 1977: «Les 

reprises : est-ce bien notre affaire5 ? » 

La question s'est posée avec force avec la Ligue Nationale 

d'Improvisation. Son succès dépassait largement les espérances et prenait 

des proportions inattendues. Apportant un souffle nouveau au théâtre 

québécois et suscitant un engouement jamais vu tant chez les comédiens que 

chez les spectateurs, la LNI se devait de survivre plus d'une saison. Après 

4  Lavoie, op. cit., p. 51-52. 
5  Jean-Pierre Ronfard, «Bilan '77 », Trac : Cahier III de théâtre expérimental, si. [Montréal], 

mars 1978, s.n., p. 57. 
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quelques années cependant, il apparaissait au NTE que l'entreprise perdait 

de son caractère expérimental : non seulement la formule avait fait ses 

preuves, mais elle avait créé son propre conformisme. Il fut donc décidé que 

la LNI poursuivrait ses activités, mais de façon autonome. 

Cette réponse du NTE à la tentation des reprises, c'est-à-dire accepter 

qu'un projet qu'elle a vu naître s'épanouisse hors de son cadre, semble la 

solution idéale. La plus large diffusion est permise, tout en ne nuisant pas à 

la vocation de la compagnie. La généralisation de cette façon de faire est 

cependant impensable. Seule une entreprise du type de la LNI, c'est-à-dire 

fortement structurée, facilement renouvelable et parvenant à se financer sans 

l'aide d'une compagnie-mère, pouvait réussir ce passage à l'autonomie. La 

Ligue Nationale d'Improvisation n'était pas une pièce ou un spectacle, mais 

une organisation qui dépassait, par son succès et sa structure, la compagnie 

qui l'avait imaginée. 

Malgré le départ de la LNI, et malgré les réflexions amorcées en 1978, 

il y aura quelques reprises au NTE dans les années quatre-vingt et quatre-

vingt-dix, avec notamment des pièces comme Autour de Phèdre et La Voix 

d'Orphée. Pas d'ambiguïté avec la reprise de ces pièces : n'ayant été que très 
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peu jouées au moment de leur création (cinq représentations chacune), il 

était légitime de vouloir faire durer les expériences suffisamment longtemps 

pour qu'elles déploient leur plein potentiel, et pour qu'un nombre minimal 

de spectateurs en constate les résultats. D'autres reprises, toutefois, se 

présentent de façon problématique. En effet, Tête à tête et Matines : Sade au 

petit déjeuner ont toutes deux été jouées à nouveau, un an après leur création, 

la première à l'initiative de la compagnie elle-même, et la seconde à la 

demande du Festival de Théâtre des Amériques. Pourquoi reprendre ces 

pièces, qui ne sont d'ailleurs pas les plus expérimentales que la troupe ait 

produites ? Les deux spectacles étaient fort réussis et avaient connu, la 

première fois, un grand succès populaire et critique. Le refus de voir 

s'éteindre si tôt les œuvres et l'envie de rejoindre un plus large auditoire 

seraient donc à l'origine de ces reprises. Il n'y a bien sûr pas totale 

incompatibilité entre la recherche et la diffusion de la recherche, mais il y a 

lieu de s'interroger sur cette volonté, malgré les hésitations, de faire durer 

l'ceuvre expérimentale au-delà de l'expérimentation elle-même. 

Le désir de prolonger la vie des œuvres se fait voir de façon encore 

plus marquée par la publication de certains des textes issus du NTE. De la 

soixantaine d'ceuvres produites par le TEM/NTE depuis sa fondation, 
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dix-sept ont été éditées. C'est au tout début de l'existence de la troupe, plus 

précisément avec la revue Trac, que la question de la publication des textes 

est apparue. Les pièces Une femme, un homme et Garden Party ont eu droit 

dans ces pages à un dossier assez complet, le texte des spectacles se 

jumelant, dans le premier cas, à une réflexion sur les rapports 

hommes/femmes, et dans le deuxième cas, à un canevas et des 

comptes-rendus des répétitions. Cette remise en contexte du texte final avec 

l'ensemble de la démarche témoigne bien du rapport particulier 

qu'entretient le TEM/NTE avec le texte théâtral. Ce dernier perd le statut 

privilégié que lui a accordé la tradition au profit de la compréhension du 

spectacle dans son ensemble. Le texte est présenté comme un des éléments 

de la représentation, un élément non figé et ouvert aux modifications que le 

travail scénique pourrait imposer. L'introduction au texte d'Une femme, un 

homme, dans le premier numéro de Trac, expose clairement cette conception 

du texte qu'ont les membres de la compagnie : 

Le texte ici publié représente le dernier état de la pièce. Le 
lecteur devra tenir compte que des mots, qu'un texte de ce 
qui demeure ici un scénario de spectacle, ne pourront jamais 
décrire certains tableaux où le jeu, l'improvisation du 



comédien, construisait au fur et à mesure la trame 
dramatique6. 

Cette note et les dossiers accompagnant les textes révèlent une hésitation 

quant à l'importance devant être accordée au texte. Même s'il est édité, le 

texte est présenté comme l'un des éléments de la création, et non comme 

l'élément central ou à son origine. L'essentiel est de rendre compte du 

processus de création, de rendre compte d'un spectacle et de sa genèse. 

La parution du numéro spécial de Trac consacré entièrement au texte 

de Lear constitue un moment important pour la question de l'édition des 

textes. Premier texte écrit en solo produit par le NTE, Lear n'est pas 

accompagné d'un dossier : il est présenté seul, comme texte dramatique se 

suffisant à lui-même. Ce type de publication traditionnel, c'est-à-dire qui ne 

fait aucun cas du travail ayant mené à l'écriture du texte et à sa 

représentation, sera celui adopté pour les oeuvres subséquentes, exception 

faite d'À ma mère, à ma mère, à ma mère, à ma voisine de la cellule des femmes. 

La troupe expérimentale perd donc son côté novateur dans sa façon d'éditer 
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6  « Une femme, un homme », Trac : Cahier I de théâtre expérimental, s.l. [Montréal], décembre 
1976, s.n., p. 33. 
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ses œuvres, qui se trouvent réduites, comme toutes les autres, au seul texte. 

Elle devient également plus traditionnelle dans le choix des pièces publiées, 

puisqu'aucune œuvre collective (sauf encore une fois À ma mère, à ma mère 

[...]) ne sera éditée par la suite. La façon d'aborder le passage de la scène au 

livre confirme que pour le NTE aussi, l'écriture est avant tout l'affaire d'un 

seul auteur. 

La publication des textes et son évolution ne sont pas sans 

contradiction avec le caractère éphémère inhérent à toute expérimentation 

théâtrale. Plus encore, il résulte souvent de la publication un aplanissement 

de la valeur expérimentale des pièces. Les trois pièces formant La Tragédie de 

l'homme de Robert Gravel souffrent particulièrement, de ce point de vue, de 

la publication, puisque l'expérimentation se trouve davantage sur scène que 

dans le texte même. Sans le non-jeu des comédiens — un des éléments 

centraux du travail de Gravel — qui ouvre la voie à un nouvel 

hyperréalisme, La Tragédie de l'homme perd une grande part de son efficacité 

et de son sens. La résorption de la qualité expérimentale des œuvres par la 

publication est manifeste dans certains cas, notamment celui des pièces 

publiées par Ronfard sous le titre Cinq études chez Leméac. Corps à corps, par 
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exemple, repose essentiellement sur la juxtaposition d'une gestuelle très 

précise, entre autres empruntée aux arts martiaux et au taï-chi, à un « texte 

volontairement anodin », pour reprendre les termes de Ronfard. Pourquoi 

publier ce texte qui n'a ni véritable valeur littéraire, ni véritable valeur 

expérimentale (l'expérimentation ne naissant dans ce cas qu'au moment de 

la rencontre des mots et des gestes), si ce n'est pour laisser une trace ? Aux 

prises avec la fugacité de leur pratique, la refusant, les troupes 

expérimentales comme le NTE utilisent comme stratégie la publication de 

leurs textes. À la nature périssable des expériences que retrace le recueil Cinq 

études, dont Corps à corps ne constitue qu'un exemple, Ronfard oppose donc 

la pérennité de l'écrit. Par le fait même, le NTE prend lui-même sa place 

dans l'histoire du théâtre, laquelle se souvient d'abord des textes. Que reste-

t-il, en effet, des créations de l'Eskabel, de l'Agent Orange ou de Tess 

Imaginaire ? Les traces peu nombreuses qui demeurent de leurs productions 

ont été laissées par des critiques et des chercheurs', et sont donc extérieures 

aux créations elles-mêmes. Elles relèvent de l'analyse et de l'interprétation. 

Le NTE a préféré s'inscrire lui-même, par ses propres textes, dans la 

mémoire de la pratique théâtrale. Ce désir de choisir soi-même ce dont 

7  De ces trois compagnies, seule L'Eskabel a fait l'objet de recherches approfondies, avec les travaux 
d'Alvina Ruprecht. Peu d'articles, tant dans les revues que dans les journaux, ont été consacrés aux 
compagnies qui ont suivi la voie de l'Eskabel, ce qui leur laisse bien peu de chances de s'inscrire 
véritablement dans l'histoire du théâtre québécois. 
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l'histoire se souviendra apparaît de façon très nette avec la publication des 

Cahiers du NTE, conçus par Jean-Pierre Ronfard et Claudine Raymond. Ces 

cahiers, réunis dans un coffret, se veulent un tour d'horizon complet des 

productions de la compagnie, avec résumés des pièces, commentaires des 

créateurs, photographies et crédits complets, des débuts à 1997. Ne voulant 

pas laisser le sort de ses œuvres entre les seules mains du hasard ou de la 

critique, le Nouveau Théâtre Expérimental décide de léguer une certaine 

mémoire de ses créations. 

Mais ce que représente la publication des textes des spectacles va bien 

au-delà de la simple trace d'une pratique; elle permet à la compagnie de 

faire son entrée dans l'institution et le répertoire. La place que prend la 

compagnie dans la dramaturgie rend possible, d'une part, l'étude de ces 

œuvres par les générations à venir, et d'autre part, une seconde vie pour les 

pièces, qui peuvent être rejouées par de nouveaux acteurs, en des lieux 

différents, à d'autres époques. Vie et mort du Roi Boiteux, par exemple, a fait 

l'objet de quelques reprises'. Ces reprises vident toutefois les œuvres du 

8  Dans les années quatre-vingt-dix, Vie et mort du Roi Boiteux a été repris par la Troupe des Treize à 
l'Université Laval, la troupe des abonnés du TNM, et l'Atelier de Recherche Théâtrale d'Ottawa 
(1'ART0). Des extraits ont également servi de base à des ateliers pour des étudiants en théâtre de 
l'UQAM. 
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groupe d'une partie de leur substance, puisqu'elles se retrouvent dépouillées 

de leur valeur expérimentale. À quoi sert-il, en effet, de prouver ce qui a déjà 

été éprouvé ? Par l'édition de ses pièces, le NTE renonce au caractère 

nouveau et, d'un certain point de vue, périssable de ses travaux, et consent à 

ce qu'ils se muent en objets figés, s'inscrivant dans le répertoire. 

RECONNAISSANCE 

La place que prend le NTE dans l'histoire et dans le répertoire n'est 

pas que la conséquence de différentes décisions de la compagnie. D'autres 

éléments, qui lui sont extérieurs, ont contribué à la modification du statut de 

la compagnie et au déplacement de ses œuvres de la marge vers le centre. 

Deux types de reconnaissance ont joué et jouent toujours un rôle important 

dans ce qui ressemble à une sorte d'institutionnalisation du Nouveau 

Théâtre Expérimental : la reconnaissance populaire et critique, et la 

reconnaissance des institutions elles-mêmes. 
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Reconnaissance populaire et critique 

Le Nouveau Théâtre Expérimental est, par sa pratique même, peu 

destiné aux grands succès populaires. Il ne mise pas sur le vedettariat ou le 

succès; il propose uniquement des créations, qui, de surcroît, sont peu 

conventionnelles; il a beaucoup moins de moyens que les grandes 

compagnies établies (donc, moins d'effets spectaculaires, moins de budget 

pour la promotion, etc.); enfin, sa salle est de dimension modeste. 

Pourtant, le NTE a réussi à établir et à conserver une relation privilégiée 

avec le public, qui, il est vrai, est souvent son public, celui qu'il a su fidéliser 

au fil des ans. Bien entendu, certains échecs demeurent concernant le taux 

d'assistance, Treize tableaux en constituant (peut-être avec À Belceil ou ailleurs) 

l'exemple le plus net. De façon générale, cependant, le NTE remplit toujours 

ses salles et joue plus souvent qu'autrement à guichet fermé, ce qui l'a 

notamment amené à reprendre les pièces Tête à tête et Matines : Sade au petit 

déjeuner. Le Nouveau Théâtre Expérimental est d'ailleurs à l'origine d'un des 

plus grands succès publics et populaires qu'ait connus le Québec, soit la 

Ligue Nationale d'Improvisation. Non seulement le public se massait-il, les 

premières années, pour assister aux matches, mais tout le Québec s'est 

bientôt mis à improviser selon les règles de la LNI : les écoliers comme les 

universitaires, les associations du troisième âge comme les avocats, les 
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cadres de compagnies comme les employés de bureau. De nombreuses 

ligues ont vu le jour au Québec, sans compter celles qui se sont créées à 

l'étranger (France, Belgique, Suisse, etc.). D'autres arts, comme la peinture ou 

la danse, se sont inspirés de la LNI pour offrir des spectacles du même 

genre. Les joutes de la Ligue Nationale d'Improvisation ont également été 

télédiffusées durant quelques années, élargissant du même coup l'auditoire 

et attirant davantage l'attention médiatique. Certes, à ce moment, la LNI 

était devenue indépendante, mais le NTE demeurera toujours, pour 

l'histoire, la troupe qui a permis la réalisation de cette aventure au départ 

impensable qui a connu le succès public et populaire le plus incroyable de la 

scène québécoise9. 

La critique n'a pas toujours répondu de façon aussi enthousiaste que 

le public aux spectacles et aux principes mêmes de la Ligue Nationale 

d'Improvisation. Il y a eu de grands défenseurs et de grands détracteurs du 

jeu, de ses principes et de ses résultats. Force est cependant de constater 

l'intérêt considérable qu'a suscité l'invention de Robert Gravel et d'Yvon 

9  Dans la même catégorie des succès hors du commun et tout à fait inattendus se situe la pièce Broue. 
Elle aussi née dans un petit théâtre aux moyens limités, Broue détient pourtant tous les records de 
longévité et est devenue à elle seule une institution, survivant à la troupe et au théâtre qui l'ont vue 
naître. Ironiquement, les deux grands succès populaires de la jeune histoire du théâtre québécois 
sont issus de théâtres marginaux. 
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Leduc. Tous devaient en parler et tous se sentaient obligés de prendre 

position dans les débats qui entouraient l'entreprise. Rarement une création 

théâtrale a-t-elle fait l'objet d'autant d'articles et de commentaires critiques 

dans les journaux; en 1978, par exemple, le journaliste Françoy Roberge du 

Devoir a assuré la couverture de tous les matches et des finales, un peu à la 

manière des chroniqueurs sportifs. Les journaux, qui s'intéressent 

généralement de façon modérée aux jeunes troupes expérimentales, ont 

littéralement « sorti » le TEM de la marge pour en faire le sujet de l'heure. 

La reconnaissance critique des débuts est cependant restée très 

rattachée à la Ligue Nationale d'Improvisation, et les autres productions du 

TEM/NTE sont loin d'avoir suscité un intérêt de même nature et de la même 

ampleur. Cette reconnaissance reviendra, peut-être avec plus de force et de 

façon plus durable, avec Vie et rnort du Roi Boiteux. Le succès critique revêt ici 

un aspect particulier puisque, contrairement aux autres pièces du NTE, il 

s'agit d'un succès non totalement lié à l'actualité, limité à une couverture de 

type journalistique. Il s'est écrit, bien après les représentations, et il s'écrit 

toujours, des articles sur le Roi Boiteux, qui est en fait la première pièce du 

NTE — et peut-être encore la seule à ce jour — à avoir véritablement fait son 
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entrée dans l'histoire. La critique universitaire s'est penchée avec intérêt sur 

cette pièce de Ronfard dans de nombreux articles (ceux de Bernard Andrès 

ou d'Alonzo Le Blanc, par exemple), des mémoires et des thèses (avec les 

travaux de Sylvie Bérard et ceux de Louise Vigeant), lui attribuant un rôle clé 

dans l'histoire du théâtre québécois. De l'avis de plusieurs, elle serait la pièce 

à la source, ou du moins la pièce marquant l'arrivée, d'une nouvelle étape de 

l'histoire du théâtre au Québec, celle s'ouvrant sur le monde. Il y aurait eu, 

pour reprendre le vocabulaire de Jauss, modification heureuse de l'horizon 

d'attente avec cette pièce rompant avec un certain conformisme qui s'était 

créé avec le théâtre dit identitaire. Le NTE s'inscrit d'autant plus 

profondément dans l'histoire que Vie et mort du Roi Boiteux n'est pas perçue 

uniquement comme une pièce appartenant à une certaine époque ou à un 

certain mouvement, mais comme une pièce initiant une nouvelle approche. 

Elle n'est pas simplement élément historique, mais élément structurant de 

l'histoire'''. 

10  H est à noter que l'influence attribuée au cycle de Ronfard sur les productions québécoises 
subséquentes est généralement en lien avec l'intertextualité et l'ouverture sur le monde, qui sont 
des caractéristiques générales du travail du NTE et de celui de Ronfard en particulier. Les pièces 
qui se penchent sur des composantes du théâtre (la voix, les objets, le rôle du spectateur) ne 
peuvent avoir le même impact puisqu'il s'agit de l'exploration d'éléments ponctuels. Ces 
recherches ne transforment pas la pratique, mais veulent en explorer les frontières. Elles sont 
davantage des curiosités de la pratique théâtrale que des événements structurant son histoire. 
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Au nombre des écrits sur les activités du Nouveau Théâtre 

Expérimental, il faut compter les Entretiens avec Jean-Pierre Ronfard de Robert 

Lévesque qui, s'ils ne sont pas entièrement consacrés à la troupe de la rue 

Fullum, leur font une très large place. L'ouvrage, en laissant la parole à cet 

homme de théâtre qui est l'un des plus actifs que le Québec ait connu, 

permet de rassembler plusieurs éléments de l'histoire du Nouveau Théâtre 

Expérimental, éléments voués autrement à sombrer dans l'oubli. Le choix de 

Liber de publier Les Entretiens [...] s'avère aussi être une consécration. La 

collection « De vive voix » étant principalement consacrée à des intellectuels 

québécois importants, Ronfard et, par ricochet, le NTE, gagnent à nouveau 

du terrain sur le chemin de la légitimation. 

Reconnaissance des institutions 

En partie grâce à la reconnaissance critique et populaire qu'il connaît, 

le NTE verra son statut se modifier encore un peu plus par la reconnaissance 

institutionnelle. L'entrée du NTE sur les « grandes» scènes du théâtre 

canadien et québécois se fait avec la pièce Durocher le milliardaire de Robert 

Gravel. Invitée d'abord par le Centre National des Arts d'Ottawa deux ans 

après sa création, elle a été remontée au Théâtre du Nouveau Monde en avril 
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1999. Il s'agit donc d'une consécration immédiate, qui n'a pas eu besoin de la 

médiation du temps ou des relectures. Est-ce parce que Durocher le 

milliardaire n'est pas, à proprement parler, expérimentale ? Le NTE 

produirait-il désormais des spectacles assimilables à ceux que proposent des 

institutions comme le CNA ou le TNM ? Plusieurs éléments de la 

représentation, dont le non-jeu n'est pas le moindre, permettent d'en douter. 

Certes, les expérimentations proposées par le NTE n'ont plus le caractère 

explosif de certains des spectacles d'autrefois, mais Durocher le milliardaire 

demeure une pièce atypique qui a très peu à voir avec les productions 

régulières des grandes compagnies. Ces dernières reconnaissant toutefois 

l'intérêt et la portée du travail de Gravel, elles lui donnent droit de cité et 

accès à un public différent. Un élément non négligeable dans la décision du 

TNM de reprendre Durocher le milliardaire pourrait résider dans la mort 

récente et prématurée de Gravel. Celle-ci a eu pour conséquence, chez le 

public comme chez la critique, de susciter un intérêt nouveau ou renouvelé 

pour sa pratique, ses théories et son écriture dramatique. Sans réduire la 

reprise de la pièce de Gravel à l'effet d'un engouement soudain et éphémère, 

voisin de l'opportunisme, ou à un hommage posthume, il faut admettre que 

les événements ont un peu précipité Ventrée des œuvres du NTE au théâtre 

institutionnel. 
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Conscient de la contradiction née de la décision de présenter une 

pièce de facture nouvelle et inhabituelle pour son public, et qui plus est, 

issue d'un théâtre qui se qualifie d'expérimental, le TNM règle en quelque 

sorte la question en qualifiant Durocher le milliardaire, dans sa publicité, de 

«classique de demain »11. Cette expression est tout à fait révélatrice du 

déplacement du NTE et de ses œuvres dans le champ théâtral; l'institution 

récupère et s'approprie l'expérimentation, la vidant d'une de ses 

caractéristiques essentielles (la nouveauté), mais permettant par le fait même 

le rayonnement d'une pratique autrement condamnée à la marginalité et à 

l'oubli. 

Les réflexions de Jean-Pierre Ronfard sur Durocher le milliardaire mises 

sur papier en 1993 et publiées dans le huitième des Cahiers du NTE, 

apparaissent plus que jamais pertinentes à la lumière de cette reprise du 

TNM en 1999. Ronfard s'interrogeait en fait sur la valeur expérimentale de la 

pièce à la suite de sa reprise au CNA. Alors qu'il lui avait paru, au moment 

de sa création, que Durocher [...] était une des pièces du NTE qui avait le 

mieux réussi à se jouer de tous les conformismes — ceux du théâtre 

11  Le mot d'introduction de Lorraine Pintai dans le document publicitaire de la saison 1998-1999 du 
TNM porte d'ailleurs le titre : «Le théâtre de tous les classiques, ceux d'hier et de demain ». 



traditionnel comme ceux du théâtre expérimental —, la reprise lui avait 

montré « [slimplement du théâtre réaliste joué à fond »12: 

[...] je me suis, après coup, posé des questions : qu'est-ce qui 
différencie essentiellement ce spectacle d'un spectacle qu'on 
pourrait voir chez Duceppe ou au TNM ? En quoi reste-t-il 
« expérimental » dans le sens qu'on a souvent donné à ce 
mot: «faire chez nous ce qu'on ne peut pas faire ailleurs » ? 
Est-ce devenu une pièce de répertoire qui pourrait être 
remontée dans n'importe quelle salle à l'italienne, par 
n'importe quelle troupe, en langue originale ou en 
traduction13  ? 

Conséquence inévitable de la reprise d'un objet expérimental ? Poids 

des lieux institutionnels dans lesquels l'ceuvre se joue ? Gravel lui-même a 

vu des changements s'opérer avec la reprise de Durocher le milliardaire. La 

pièce reposant en grande partie sur le non-jeu des comédiens et sur le 

déséquilibre constant, né des libertés du texte, dans lequel les acteurs se 

trouvent, Gravel perçoit qu « [...] au fur et à mesure qu'on la joue, elle 

devient moins épeurante pour les protagonistes, partant moins 

provocante14  ». L'entrée de cette pièce en particulier au théâtre institutionnel 

12  Jean-Pierre Ronfard, «Commentaire de Jean-Pierre Ronfard sur le spectacle Durocher le 
milliardaire en tournée à Ottawa en mai 1993 », Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier VIII : 
Jeux tragiques et nuits conviviales, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., p. 5. 

13  Ibid. 
14  Robert Gravel, « La Tragédie de l'homme », Le Nouveau Théâtre Expérimental. Cahier VIII: Jeux 

tragiques et nuits conviviales, s.l.n.d. [Montréal, 1995], s.n., p. 4. 
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pourrait donc être facilitée par l'atténuation d'une partie de ses 

caractéristiques expérimentales, atténuation incontournable ici puisque 

l'acteur gagne constamment en assurance. Des pièces dont la qualité 

expérimentale est plus « durable» parce que résidant davantage dans la 

structure de la pièce et n'étant pas amoindrie par des éléments 

circonstanciels comme le jeu des comédiens, ne pourraient sans doute pas 

être reprises dans un lieu comme le TNM. Les Objets parlent ou La Tour ne 

seront vraisemblablement jamais rejouées dans les théâtres institutionnels 

parce qu'elles remettent les fondements mêmes du théâtre en question. 

À cette reconnaissance des institutions théâtrales que connaît le 

Nouveau Théâtre Expérimental se joint une seconde reconnaissance qui a 

une valeur considérable quant au repositionnement de la troupe dans le 

champ de la pratique théâtrale québécoise : celle des instances officielles 

décernant prix, mentions et médailles. Outre un prix décerné par la critique 

que s'est mérité La Tragédie de l'homme en 1993, les membres de la compagnie 

se sont vus remettre certaines distinctions récompensant leur travail. Ainsi, 

Robert Gravel a obtenu, grâce au succès de la LNI, une nomination au Gala 

d'Excellence de La Presse en 1985 et une distinction de la Société Saint-Jean- 
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Baptiste en 1986. Jean-Pierre Ronfard, pour sa part, a reçu le Prix du 

Gouverneur général du Canada en 1997 pour sa contribution aux arts de la 

scène. Bien entendu, le prix soulignait l'ensemble de sa carrière : ses années 

d'enseignement et son travail en tant que directeur de la section française à 

l'École Nationale de Théâtre, de même que ses diverses réalisations au TNM 

(comme secrétaire général, auteur et metteur en scène). Mais il récompensait 

aussi le travail fait en recherche avec le Théâtre Expérimental de Montréal et 

le Nouveau Théâtre Expérimental, dont il est toujours le principal animateur. 

Le Prix du Gouverneur général est l'une des plus hautes distinctions du 

monde des arts au Canada, l'une des plus prestigieuses. Le NTE, par 

l'entremise de Ronfard, devient ironiquement une compagnie honorable et 

respectable, lui qui s'est toujours défini par opposition à ces deux termes. La 

reconnaissance du NTE dépasse donc le cercle des initiés (praticiens, 

théoriciens et spectateurs) pour s'élargir aux instances officielles. 

Est-ce dire que le NTE s'est assagi, que sa pratique s'est transformée 

pour devenir plus respectable ? Sans doute un peu. L'esprit de provocation 

qui présidait à plusieurs des spectacles du TEM a progressivement laissé sa 

place à l'esprit ludique. Les enjeux sociaux et politiques présents dans les 
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pièces du début comme Une femme, un homme, Garden Party, ou, de façon 

plus générale, dans toutes les pièces de la cellule des femmes, se sont 

atténués considérablement, laissant toute la place à l'exploration formelle. 

Moins dérangeantes du point de vue des idées, souvent plus divertissantes, 

les pièces du NTE ont gardé leur désinvolture, mais ont perdu de leur force 

corrosive. Les pièces de La Tragédie de l'homme, et plus nettement encore 

Thérèse, Tom et Simon, apparaissent comme les exceptions de ces dernières 

années, avec un retour des préoccupations sociales et une écriture rendant 

crûment des thèmes comme la solitude et la violence. 

En fait, la récupération de ce qui constitue la marge par l'institution 

fait partie des mouvements naturels de toute histoire des arts, et il serait 

absurde de reprocher au NTE l'évolution de son statut. Le NTE a 

véritablement contribué à modifier la face du théâtre québécois, à défricher 

de nouvelles voies avec certaines de ses productions. Elle a aussi réussi à se 

créer un style qui lui est propre. Si le spectateur est moins surpris par les 

productions parce qu'elles appartiennent, justement, à un même style; si la 

valeur expérimentale est quelque peu amoindrie par les habitudes et les 

façons de faire qui ont forgé ce style; et si enfin, de nouvelles troupes 
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semblent montrer que l'expérimentation théâtrale se trouve désormais 

ailleurs sous une autre forme, le NTE s'est taillé, au fil du temps, une place 

d'institution expérimentale. Sorte de modèle pour les jeunes troupes parce 

qu'il a toujours conservé ses objectifs et idéaux en expérimentation, le NTE 

fait figure de patriarche et a pris sous son aile, ou a vu naître, des jeunes 

compagnies décidées à expérimenter elles aussi. 

PARRAINAGE 

Le NTE a toujours accueilli chez lui les jeunes comédiens désireux 

d'explorer les frontières du théâtre. Servant pour certains de tremplin dans 

un métier où il n'est pas toujours facile d'obtenir un premier contrat, le NTE 

s'est révélé être, pour d'autres, une seconde école de théâtre. Une école 

prônant le dépassement des limites, la liberté et le questionnement. Parmi les 

nombreux comédiens qui ont été « formés » à l'école du NTE, le comédien et 

auteur Alexis Martin, aujourd'hui codirecteur de la troupe, est un exemple 

parfait des fruits qu'a pu donner le soutien de Ronfard et Gravel. D'abord 

membre en 1989 et 1990, alors que la compagnie avait décidé de donner un 

souffle nouveau à ses activités, il quitte officiellement les rangs du NTE à la 

fin de la saison, comme tous les nouveaux collaborateurs du reste. 11 
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demeurera cependant très actif au sein de la compagnie, prenant part à 

plusieurs productions, étant à l'origine de certaines autres. Il est notamment 

l'un des auteurs et comédiens d Une tragédie américaine : un western souvlaki, 

avec plusieurs de ceux avec qui il fondera le Groupement forestier du 

théâtre. Les deux représentations de cette pièce, en mai 1994, avaient été 

rendues possibles grâce à l'initiative prise par Gravel et Ronfard de prêter 

leur salle et d'allouer un budget à deux groupes de création qui leur avaient 

soumis un projet. L'autre groupe, qui n'a cependant pas survécu, avait 

présenté, également pendant deux soirs en mai 1994, leur pièce Les Frères 

Bunker. Alexis Martin se trouve aussi à l'origine d'un événement qui s'est 

déroulé en décembre de la même année sous le titre La Mort de Dieu. 

Spectacle hybride dont la forme et le contenu variaient selon le soir de 

représentation, La Mort de Dieu a été l'occasion pour Alexis Martin de 

présenter sa pièce Matroni et moi. Celle-ci fut reprise par la suite sous l'égide 

du Groupement forestier du théâtre, qui en faisait officiellement sa première 

pièce. Les activités du Groupement forestier, si elles se déroulent dans 

d'autres lieux que l'Espace Libre et se veulent autonomes, ne sont pas sans 

garder des liens avec le Nouveau Théâtre Expérimental15  et son esprit. Le 

15  il est intéressant de constater que les relations de presse du Groupement forestier du théâtre sont 
assurées par Marthe Boulianne, codirectrice du NTE. 
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groupe d'Alexis Martin, pour reprendre ses termes, mise sur « l'artisanat 

flamboyant» : créer à partir de rien et en n'attendant rien; mettre la main à 

la pâte, littéralement, en faisant tout soi-même; travailler dans le bonheur. 

Très près de l'esprit du NTE dans sa façon d'aborder la création, le 

Groupement forestier ne semble toutefois pas s'imposer l'expérimentation et 

l'innovation. Certaines de ses productions jouent, il est vrai, sur les frontières 

floues entre le théâtre et les autres genres (les spectacles autour de Gary 

Boudreault, par exemple16 ), mais la plupart recourent à la fable et au 

déroulement linéaire de l'action, sans réelle innovation formelle. 

La confiance du NTE envers ses amis ou ses proches transparaît 

également par la tenue de l'événement Ad déliro, 48 heures de déséquilibre, où 

300 artistes de tous horizons ont investi Espace Libre en avril 1995. C'est 

Olga Claing, alors guichetière à Espace Libre, qui a approché Gravel et 

Ronfard. Fille de Robert Claing, elle est sans contredit une habituée de la 

compagnie. Enfant, elle assistait régulièrement aux réunions, aux répétitions 

et aux représentations de la troupe, et le rôle de la fillette dans la pièce Où est 

Unica Ziirn ? d'Arme-Marie Provencher lui avait été confié en 1980. Le NTE, 

16  Hommage à Gary Boudreault et Gary Boudreault: l'anthologie relèvent à la fois du théâtre, de la 
variété et du spectacle de chansonnier. 
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en acceptant le projet Ad Deliro, l'accepte tel quel et c'est le groupe de Claing 

qui en devient responsable. Un budget est accordé, les locaux prêtés, et le 

NTE consent du même coup à un projet tout à fait unique dans son histoire. 

Multidisciplinaire, effervescent, Ad Deliro sera l'occasion de se faire voir et 

entendre pour plusieurs jeunes artistes qui n'ont généralement pas droit de 

cité. Autorisant la délinquance en création, l'encourageant, le NTE aura 

ouvert ses portes à une entreprise fort différente des siennes, mais avec 

laquelle il se sentait une parenté par sa démesure et son insolence. 

Enfin, L'Année de l'ébranlement, proposée par le Grand Théâtre Émotif 

est sans doute l'entreprise soutenue par le NTE qui, tout en étant 

entièrement autonome, se rapproche le plus des activités de la troupe, tant 

par l'esprit qui l'anime que par les productions elles-mêmes. Les comédiens 

Louis Champagne, Stéphane Crête et Gabriel Sabourin, soumettent en 1995 

leur projet à Gravel et Ronfard, projet qui consiste à écrire, à mettre en scène 

et à jouer une pièce par mois pour l'année 1996. Cette idée folle, démesurée 

et absurde plaît bien au tandem, qui met ses locaux à la disposition du 

groupe, tout en lui accordant son aide matérielle et financière. Ainsi, une 

pièce est présentée les trois premiers jours de chaque mois de 1996, pièce 
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qui, évidemment, doit être conçue dans un temps record et avec des moyens 

fort limités. La désinvolture et le côté brouillon qui ont présidé à L'Année de 

l'ébranlement n'est pas sans rappeler certaines des productions qui ont fait la 

réputation et le style du Nouveau Théâtre Expérimental. Ronfard et Gravel 

ont d'ailleurs collaboré à certains des spectacles, dont le plus particulier a 

sûrement été celui ayant suivi la mort de Gravel. Intitulée Exécution ou La 

Mort du roi Trébor, la pièce de septembre regroupait une soixantaine de 

comédiens proches de Gravel, venus lui rendre un dernier hommage avec 

une pièce dont il était, malgré son absence, le personnage principal. L'autre 

pièce ayant marqué cette année est Nudité, pièce où acteurs et spectateurs 

devaient être nus. Les médias se sont rapidement emparés de l'affaire et en 

ont fait le sujet de l'heure, attirant du même coup l'attention des policiers 

qui ont interdit la troisième représentation. Bien sûr, les spectacles se sont 

révélés inégaux. L'essentiel ne résidait sans doute pas dans le produit fini 

lui-même, mais dans le déséquilibre constant et l'urgence de créer qui 

caractérisaient l'expérience. Le GTEQ est apparu comme étant le digne 

héritier du NTE, animé qu'il était par le même souffle que celui de l'époque 

de la Maison Beaujeu. La véritable expérimentation théâtrale s'est peut-être 

davantage faite, cette année-là, avec les productions du GTEQ qu'avec les 

pièces du NTE. Le NTE a bien une descendance, et elle est vigoureuse. 



Conclusion 

L'évolution du Nouveau Théâtre Expérimental ne va pas sans 

paradoxe et sans contradiction. Cette compagnie qui, au départ, remettait en 

question une certaine tradition théâtrale, a sans cesse puisé dans cette 

tradition. Elle qui refusait toute structure se rapprochant des théâtres établis 

s'est, au fil du temps, rapprochée des pratiques de gestion et de promotion 

habituelles. Elle qui voulait faire un théâtre différent, parfois même aux 

limites de l'acceptable, a connu de grands succès populaires. Elle qui 

souhaitait travailler dans la marge, plus à l'ombre qu'au soleil, s'est vue 

accorder une grande attention de la part de la critique. Elle qui, à l'occasion, 

se moquait des théâtres institutionnels, s'est retrouvée sur ses scènes. 

Jean-Pierre Ronfard, dans l'entrevue qu'il m'a accordée en 1997, s'est dit très 

conscient de ces apparentes contradictions et tout à fait prêt à les assumer. 

La pratique expérimentale naît dans les paradoxes — celui de vouloir faire 

l'infaisable n'est pas le moindre —, y baigne. 

Un des éléments rendant encore plus curieuse la pratique du NTE 

demeure sans contredit sa longévité. Les troupes expérimentales qui sont 

nées dans les années soixante et soixante-dix ont, pour la plupart, connu une 
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courte vie, si bien que les compagnies marginales qui ont plus de vingt ans 

ne sont pas légion. Mis à part l'Eskabel qui a resurgi récemment après 

plusieurs années de silence, le NTE demeure un des seuls représentants d'un 

certain esprit de recherche. Il se rapproche en cela de théâtres de la vieille 

avant-garde américaine, tels le Wooster Group ou l'Ontological-Hysteric 

Theater, qui continuent à jouer avec le théâtre et qui se réclament toujours de 

l'expérimental. Cette durée dans le temps, accompagnée d'une 

reconnaissance enviable du public et de la critique, n'est pas synonyme 

d'immobilisme. La constitution d'un style et l'instauration d'une continuité 

ne doivent pas être confondues avec une certaine forme de stagnation. Ainsi 

le NTE est toujours en mouvance, particulièrement, semble-t-il, ces dernières 

années. Cette mouvance s'est manifestée essentiellement avec les grandes 

pièces de Robert Gravel, qui, malgré le fait qu'elles correspondent bien à 

l'esprit du NTE, à son ton et au style qu'il a su se forger au fil du temps, ont 

annoncé de nouvelles avenues pour la compagnie. L'hyperréalisme et le non-

jeu, même s'ils occupaient une place importante dans la pensée et le travail 

de Gravel depuis quelques années, n'ont véritablement trouvé leur 

aboutissement que dans La Tragédie de l'homme et dans cette œuvre presque 

monstrueuse qu'est Thérèse, Tom et Simon. Aussi, avec ces pièces, les 

problématiques sociales font-elles un retour au NTE, après avoir longtemps 
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été laissées de côté pour une exploration nettement plus formelle du théâtre. 

L'arrivée d'Alexis Martin en tant que codirecteur artistique au printemps 

1999 semble confirmer cette nouvelle orientation de la compagnie. Si ses 

œuvres précédentes, produites par le Groupement forestier du théâtre, ne 

laissaient pas véritablement présager une prise de parole politique et sociale, 

les pièces produites depuis son arrivée au NTE montrent clairement la 

volonté de Martin de s'engager socialement à travers son théâtre. Sa pièce 

Révolutions, « dont le titre », comme le souligne le programme du spectacle, 

«fleure curieusement la fin des années 70 », aborde de front des sujets 

comme la pauvreté, l'aliénation, la révolte devant une société qui ne tient 

pas ses promesses. De la même façon, l'atelier intitulé Clones, conçu par 

Martin et Ronfard et présenté comme un atelier sur Aristophane, traite du 

clonage et des questions éthiques, morales et sociales qu'il pose. Le style 

NTE, pourtant assez clairement défini au début des années quatre-vingt-dix, 

semble être en mutation. 

Voilà une des raisons pour lesquelles un travail comme celui entrepris 

dans cette étude ne saurait prétendre à la complétude. Le NTE est toujours 

bien vivant et il faut éviter à tout prix de chercher à figer sa pratique, 

actuelle ou passée, dans le seul but d'en faire un objet plus simple à 
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appréhender ou à circonscrire. Mais tous les arts de la scène posent, comme 

un défi, la question de la conservation et de la survie des œuvres. Le théâtre 

joué, de par sa nature même, échappe à la durée, et celui qui est 

expérimental se révèle être de ce fait l'un des plus vulnérables au passage du 

temps. Le cas du Nouveau Théâtre Expérimental est emblématique, de ce 

point de vue, de plusieurs compagnies apparues dans les années soixante-

dix au Québec. Le théâtre, alors en pleine effervescence, a vu éclore de 

nombreuses troupes misant d'abord sur la création collective, 

l'improvisation et l'expérimentation. Refusant tous les pouvoirs, dont celui 

de l'auteur, les animateurs de ces groupes n'ont pu laisser ces traces de 

spectacles théâtraux que sont les textes. Quelques-uns sont retrouvés, des 

brouillons et des plans de travail sont découverts, mais bien peu de choses 

demeurent. Pour ne pas que tout un pan de l'activité théâtrale qui ria pas 

misé d'abord sur le texte sombre dans l'oubli, il importe de faire rapidement 

un travail de sauvegarde et de mémoire. La mort de Robert Gravel renvoie 

encore plus durement à cette réalité. Plusieurs années de réflexion sur le 

théâtre, une part importante de la recherche, et plus largement de l'activité 

théâtrale québécoise, se sont éteintes avec lui. Bien entendu, de nombreux 

praticiens — toute la jeune génération en fait — ont bénéficié du savoir de 

Gravel et leur travail porte le sceau de ses enseignements. 11 ne faudrait 



toutefois pas faire l'économie d'un travail de conservation des idées, des 

oeuvres et des pratiques théâtrales québécoises aussi singulières que celles 

du NTE, ne serait-ce que par un travail rigoureux du côté des archives. 

L'histoire du théâtre québécois est toujours à se constituer, et aux grandes 

orientations qui se dégagent, aux textes dramatiques connus et reconnus, 

doivent s'ajouter des voix discordantes, dissidentes. Ces voix, qui souvent 

forgent et annoncent le théâtre à venir, n'oublient pas que le travail de 

l'artiste en est un de questionnements — sur le monde et sur l'art — 

beaucoup plus que de réponses. 
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Annexe 1 

Les productions du TEM et du NTE 
vues par les journaux et les revues 
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Note : La liste des critiques et des articles qui suit se veut la plus exhaustive possible. 
Toutefois, étant donné les nombreuses difficultés rencontrées en cours de recherche 
occasionnées par le peu de ressources bibliographiques, il est possible que certains textes 
aient échappé à ce recensement. Pour les mêmes raisons, les références d'articles provenant 
de journaux étrangers ou étudiants sont parfois incomplètes, et les dates de représentation 
de certains spectacles demeurent approximatives. 

Il faut ajouter que les études approfondies, publiées dans des revues universitaires ou 
consacrées à la recherche, de même que les thèses portant sur le NTE, ne figurent pas dans 
cette liste, mais bien dans la bibliographie générale. 

Enfin, l'astérique placé devant certaines des références indique que l'article porte sur le texte 
publié de la pièce, et non sur le spectacle. 
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