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Si ie metteur en scène crée le spectacle et lui donne la vie, 
le régisseur le conserve, il en assure la conduite et la durée. 
À mesure qu'une pièce approche de la représentation, on 
peut dire qu'elle passe des mains du metteur en scène entre 
celles du régisseur, un peu de la même manière qu'elle a déjà 
passé des mains de l'auteur entre celles du metteur en scène 
et de ses acteurs. 

Jacques COPEAU, 

La mise en scène », Encyclopédie Française (1935). 



Avant-propos 

Dans l'ombre des coulisses ou des régies, tous les soirs, les techniciens 
assistent la représentation. Ils méritaient bien un petit coup de 
projecteur. Ils nous parlent de leur savoir-faire. Ces entretiens 
voudraient cerner non pas tant l'évidence de leur apport technique 
que leur manière d'intervenir qui les apparente à des interprètes 
même si parfois ils s'en défendent. 

Enfin, il nous a pam intéressant de mieux connaître le métier 
d'assistante qui se retrouve au cœur de la mise en œuvre théâtrale. 

Merci à Serge Serrano, David Gondal, Géraldine Dudouet, David 
Pasquier, Richard Ageorges, Alexis Jimenez et Dyssia Loubatière de 
s'être prêtés au jeu des questions. 

Laurent Caillon 



Le théâtre est un secret. La seule façon d'en parler est de 
parler du métier pratiqué. Tout ce que l'on peut dire n'est que 
récits d'expériences, confidences sur le passé, comme les 
souvenirs de batailles ou de combats que racontent les 
vétérans et qui ne sauraient instruire les recrues que dans 
l'exercice qu'elles font, elles-mêmes, à leur compte. Ce ne 
sont que des recettes, des tours de main ; ils ne valent que 
pour l'esprit et pour la main qui les a appris. Rien n'est ensei-
gnable ou communicable de cette science empirique. Toutes 
les formules que chacun peut trouver, toutes les cogitations, 
tous les approfondissements qu'on peut faire ne servent qu'à 
soi-même. C'est seulement en écoutant, en imitant, par une 
réflexion sensible et toute de tendresse, que l'on peut 
s'instaiire. L'enseignement ne peut être, à la manière antique, 
que de conversations dans l'entre-deux des répétitions ou des 
représentations. Tout, au théâtre, est perpétuellement nou-
veau. Par la pièce nouvelle qu'il faut jouer et devant laquelle 
il faut se sentir neuf. Par le public de ce soir, que les lunaisons 
ou les nouvelles des journaux rendent différent dans ses réactions 
de celui d'hier et devant qui cependant il faut jouer, comme 
pour la première fois. 

Louis JOUVET, 

introduction à Pratique pour fabriquer scènes et machines de théâtre 

de Nicola Sabbattini (1942, d'après le texte original de 1638). 



Quelle est la fonction d'un directeur technique au théâtre ? 

Il est responsable de la réalisation et de l'exploitation technique de 
l'ensemble des activités du théâtre, des équipements et du bâtiment, 
de l'organisation du travail des services techniques, de l'hygiène et de 
la sécurité. 
Un directeur technique sert à gérer, sur plusieurs plans, l 'ensemble 
des problèmes techniques liés soit à la stmcture du bâtiment, soit à 
l'élaboration ou l'accueil des spectacles. Et je pense, pour ma part, 
que de tout cela, le plus important est le problème humain, c'est-à-
dire le relationnel. Relation aux techniciens, aux comédiens, aux met-
teurs en scène, à la production, à l'administration. L'aspect humain, 
que ce soit en création ou en accueil, c'est ce qui me concerne le 
plus et ce à quoi j'attache le plus d'importance. 
Il y a obligatoirement une symbiose entre le directeur technique et son 
lieu, il se l'approprie à un moment donné, pour répondre le mieux pos-
sible aux demandes des metteurs en scène sur une création ; mais on 
est là aussi pour, de manière pragmatique, les ramener, si nécessaire, à 
la réalité : sur des effets impossibles techniquement ou financièrement. 
On est obligé de rappeler qu'il y a des règles mais, en même temps, si 
on a une certaine ouverture d'esprit indispensable à ce métier, on essaie 
de servir au mieux le metteur en scène ou les troupes qu'on accueille 
et de trouver des solutions qui satisfassent tout le monde. Ce métier est 
intéressant quand U tient compte de ce paradoxe : règles et liberté, ou 
règles et invention, avec le souci de la sécurité. 

Est-ce qu'il y a des choses impossibles ? 

Oui, il y a des choses impossibles, surtout si elles touchent à des pro-
blèmes de sécurité. Techniquement, c'est différent. Je ne suis pas loin 
de penser qu'en technique, tout est possible si on en a les moyens 
financiers. C'est un état d'esprit de penser comme ça, de ne pas avoir 
de barrières. C'est ce qui fait qu'à chaque fois, le travail peut prendre 
la forme d'un challenge et permet souvent de trouver des solutions 
inattendues ou qu'on ne croyait pas possibles. L'exemple de la pluie 
sur Conversations avec ma mère'. Au début, Didier voulait qu'on 
fasse un système de pluie avec du riz, on lui a montré que ce n'était 

1. Conversations avec ma mère, d'après Santiago Caries Ovés, mise en scène Didier Bezace - Ttiéâtre 

de la Commune (2007) 



pas bien et je lui ai fait la proposition d'une vraie pluie. C'est la solution 
qui a été retenue et qui était la meilleure. 

Comment s ' enc lenche la démarche ? 

Je ne dis jamais non, je dis on va voir II m'arrive d'être un peu 
bougon, mais je ne dis jamais non et après, je réunis le scénographe 
et mon équipe, tous les régisseurs (c'est un vrai travail d'équipe), et 
on fait plusieurs essais. À l'issue de ces essais, on propose une solution. 
Mais quelquefois, ça ne marche pas et il faut changer d'idée. C'est ce 
qu'on fait en dernier recours. 

Quelle est la motivation qui incite à t rouver la solution ? 

Le plaisir Le plaisir de me mettre au service de la représentation, du 
désir artistique ; et que je sois régisseur général, régisseur plateau ou 
directeur technique, je n'ai pas perdu le désir Sur La maman 
bohème -, les essais qu'on a faits sur le moteur concernant la tournette, 
c'était très intéressant du début à la fin. Maintenant, je regrette un peu 
d'être trop pris par les travaux, toutes les petites demandes en plus 
que nous fait le Directeur, et qui me sortent un peu plus encore des 
séances de répétition. Je ne peux pas tout faire en même temps, mais 
j'essaie toujours d'être au plus près des répétitions. 
C'est peut-être parce que, à un moment donné, j'ai voulu être comé-
dien. J'ai un vrai gotjt du théâtre, je suis venu à Paris en 1986 pour 
cela, pour ce plaisir du théâtre, même si j'ai fait des détours pour arriver 
à ça. Pour moi, c'est une vraie passion. 

Quel rôle a le di recteur t echn ique pendan t la représentat ion ? 

Au moment de la représentation proprement dite, le directeur technique 
n'a pas de rôle direct. Ce sont les régisseurs qui sont concernés. 
Mais en tant que directeur technique, je m'oblige à être là à toutes 
les premières, je m'oblige à être là à toutes les générales de nos 
productions, de nos créations, que ce soient celles de Didier ou 
d'autres, à être régulièrement à des répétitions, j'y tiens aussi, le soir 
ou en journée, ça dépend du calendrier. Cela permet, après, de pouvoir 

2. La maman bohème suivi de Médée, de Dario Fo et Franca Rame, mise en scène Didier Bezace -

Théâtre de la Commune (2006) 



discuter concrètement des problèmes, s'il y en a, avec les régisseurs. 
Je fais ce métier-là pour ça. Pour moi, c'est une unité. Je ne dissocie 
pas la technique de l'artistique. L'une sans l'autre, c'est impossible. 

Est-ce q u ' o n peu t dire que c 'est un pos te qui r ecoupe plusieurs types 

d'activités : relations humaines , c o m p é t e n c e t echn ique p r o p r e m e n t 

dite et enf in capacité d 'organisation ? 

Il y a l'organisation de chaque service, lumière, son, machinerie. 
Dans un Centre dramatique comme le Théâtre de la Commune, il y 
a deux postes complètement différents : le premier qui concerne tout 
ce qui est lié à l'artistique, c'est-à-dire autant les accueils que les créa-
tions et les tournées ; et le deuxième qui concerne tout ce qui est lié 
au fonctionnement : le bâtiment, la sécurité incendie, tout ce qui est 
logistique, même si ça n'est pas toujours très excitant. En ce moment, 
le projet intéressant dans le fonctionnement, c'est la salle de répéti-
tion en cours de constmction. 

Est-ce que n ' impor te quel technicien peut devenir directeur technique ? 

Non, je ne crois pas. Cela dit, bien évidemment, il y a des bons direc-
teurs techniques et des mauvais. Pour moi, les meilleurs directeurs 
techniques sont plutôt des gens autodidactes et qui ont plusieurs 
vécus dans le théâtre, qui ont fait autant de la régie plateau que de 
la régie lumière, que de la régie son, mais qui ont une ancienneté. 
Les gens qui sortiraient d'une école et qui se diraient directeurs tech-
niques, je n'y crois pas. J'ai connu un technicien qui voulait être 
directeur technique mais qui avait besoin de vécu théâtral ; pour moi, 
il n'en avait pas assez. Il avait appris techniquement beaucoup de 
choses, c'est très bien, mais ça ne fait pas le travail. Une création, ce 
n'est pas que la technique pure et dure, c'est aussi un vécu, c'est des 
habitudes, c'est une façon de voir, c'est une façon de penser qui est 
différente suivant les équipes. 

Au théâtre, est-ce que le domaine de la technique a besoin de hiérarcliie ? 

Oui, parce que le directeur technique va avoir des responsabilités 



pénales, comme le metteur en scène ou le directeur du lieu. 
Les régisseurs généraux n'en ont pas, même s'ils sont pleinement 
responsables de leur travail. 

Quel est le spectacle don t tu as gardé le souvenir le plus fort et 

pourquoi ? 

Il y en a deux, ce sont d'ailleurs deux spectacles de Didier. 
Le premier c'est L'École des femmes ^ pour le challenge que cela 
représentait de jouer dans la Cour d'honneur du Palais des Papes à 
Avignon, parce qu'on ne fait pas dix fois dans sa vie le Palais des 
Papes, que ce soit comme metteur en scène, directeur technique ou 
régisseur général. Le défi, c'était le lieu, c'était aussi le décor de 
Philippe Marioge qui m'a beaucoup impressionné. C'est vraiment un 
des plus beaux décors que j'aie vus au Palais des Papes. 

C o m m e n t peut-on « raconter » ce décor ? 

Le principe du décor consistait, comme on dit dans notre jargon, à 
« détrapper », c'est-à-dire à démonter le sol du plateau pour n'en laisser 
qu'un îlot central de 6 mètres par 6. On y accédait par les dessous et 
à chaque fois, on avait plusieurs niveaux de dessous ; le dessous du 
théâtre, le dessous technique pour l'accès des comédiens et l'accès 
des techniciens pour les manœuvres et comme, suivant les hauteurs 
de dessous de chaque théâtre, c'était différent, que ce soit à Toulouse, 
au TNP ou même ici, à chaque fois on avait vraiment des plafonds dif-
férents. Cela m'a tellement surpris que j'ai fait des photos des dessous 
parce que c'était vraiment un univers particulier. Un régisseur général 
que j'aime beaucoup et que je connais depuis très longtemps, à 
Châlons-en-Champagne, m'avait fait la surprise de mettre une caméra 
aux cintres et de tout filmer d'en haut. C'était très impressionnant, on 
aurait dit des fourmis dans une usine ou comme le chœur d'une égli-
se. Pour toute l'équipe concernée, il fallait être là et en même temps 
être absents pour les comédiens. Être très vigilants et en attente sur 
les ouvertures de trappes ou sur le tampon, par exemple, qui per-
mettait de remonter la comédienne. 

3. L'École des femmes, de Molière, mise en scène Didier Bezace - Festival d'Avignon, Cour d'honneur (2001) 



Quelles étaient les relations avec les comédiens au m o m e n t de la 
représenta t ion ? 

Très bonnes. Ce qui n'empêche pas les petits problèmes. Une comé-
dienne était très sourcilleuse sur le bruit et notre présence dans les 
dessous. Elle voulait qu'on ne fasse pas de bmit. Il est arrivé qu'un 
projecteur tombe en panne, on lui a dit que la technique, c'est aussi 
du spectacle vivant et que les pannes, ça existe. Je me souviens d'un 
autre incident concernant Pierre Arditi qui jouait Arnolphe : on avait 
deux machinistes au Palais des Papes et, pendant les répétitions, 
j'avais souhaité que régulièrement les techniciens du Festival puissent 
manœuvrer. Sauf qu'un soir, un technicien du Festival n'a pas bien 
reçu le top, ou on le lui a mal donné, et il a mis un coup de trappe 
sur le front de Pierre Arditi. Pierre ne s'est pas énervé, il est venu me 
voir et m'a dit : « voilà, j'aimerais que ce soit tout le temps la même 
personne qui manœuvre la trappe », donc après, j'ai officialisé que 
toutes les manœuvres se feraient par notre équipe et personne 
d'autre, mais c'était pour les faire participer, humainement. On n'est 
pas que des techniciens, pour moi la relation à l'autre est très 
importante. 

C o m m e n t se passe l 'adaptation après la création du spectacle p o u r 

pouvoir tourner dans des salles souvent très différentes, sur tout quand 

on a c o m m e n c é par le Palais des Papes ? 

Tout ce travail, on l'avait fait avant Avignon, avec le scénographe, au 
tout début du projet ; on est partis en repérage et on a refait des 
plans de tous les maillages de tous les théâtres où on allait passer en 
tournée pour s'assurer notamment que le tampon qui permettait de 
faire apparaître et disparaître les comédiens pouvait fonctionner. À 
Marseille, au Théâtre de la Criée, par exemple, j'ai bien fait de partir 
en repérage parce qu'au début on nous annonçait 1 mètre et finale-
ment on n'avait que 95 centimètres, parce que la stmcture du théâtre 
est faite de telle façon qu'il y a des tourelles en haut qui supportent 
le plancher et donc, ça nous ramenait à 95 centimètres. À Chalon-sur-
Saône, on devait faire entrer le comédien dans un espace qui faisait 
80 centimètres au lieu de 1,05 ou 1,10 mètre. On a vu le comédien, 



il a dit d'accord, je me débrouillerai et on est passés à Chalon-sur-
Saône. Mais bien sûr, il y a des limites. On ne peut pas toujours 
s'adapter À ce moment-là, il faut accepter de renoncer 

Le deuxième spectacle dont je garde un très fort souvenir et sans 
doute celui où je suis arrivé à mes limites, c'est avis aux intéressés \ 
Sur la course aux changements, sur la course à l'efficacité, sur la 
course au temps. C'était une petite pièce, finalement très peu de 
texte, on la lit en 20 minutes et à partir de là, Didier a décidé 
d'ajouter des scènes muettes qui correspondaient à des lieux diffé-
rents et en faire une balade : celle d'un père âgé, atteint d'un cancer, 
qui promène son fils handicapé pour voir s'il ne peut pas le confier 
à quelqu'un avant sa mort. La scénographie organisait les lieux de 
cette balade. Il y avait donc beaucoup de changements qu'il fallait 
surtout faire rapidement. Au début, on ne nous a pas donné de 
contraintes. On nous a dit : « vous avez tout le temps de faire les 
changements », après on nous a dit : « vous avez de moins en moins 
de temps » et après : « de moins en moins de temps et il faut faire de 
moins en moins de bruit ». Donc, tout le challenge était là et c'est vrai 
que c'était un spectacle relativement court, qui durait 1 heure 20, 
mais qu'on finissait épuisés, autant le régisseur général, moi, que le 
régisseur plateau, et tous les machinistes qui travaillaient dessus. 
Ce n'était pas tant un problème physique, mais il fallait qu'on soit 
complètement à l'écoute du texte, à l'écoute des tableaux et qu'il n'y 
ait pas de ratés pour que les séquences puissent s'enchaîner 

J'ai vu, en fait, des choses que personne d'autre n'a vues, parce que 
pendant qu'avaient lieu ces changements, on était détenteurs d'un 
secret, entre nous, et il y avait des moments très périlleux. Une sorte 
de « 1, 2, 3, soleil », mais où il ne fallait jamais se laisser prendre ! On 
figurait par exemple l'espace d'une cuisine, le rideau passait et il 
fallait qu'on se retrouve au bord de la mer ou dans un chantier en 
1 minute 30 secondes. Je pense en toute honnêteté que pour le jeu, 
ce devait être déstabilisant parce que les comédiens n'avaient jamais 
le temps de se poser et ils ne savaient pas toujours où se placer 
pendant les changements. Bien sûr, c'était à nous de faire attention à 
eux plutôt que le contraire. 

A. avis aux intéressés, de Daniel Keene, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de la Commune (2004) 



C o m m e n t arrive-t-on, très concrè tement , à résoudre les problèmes, 
c o m m e n t faut-il faire ? 

On essaie de plusieurs façons et après, suivant les erreurs qu'on a 
repérées, on décompose, c'est-à-dire qu'on fait tout à blanc et on voit 
exactement qui fait quoi et on prend le temps de le faire. Il faut 
surtout le dire au metteur en scène quand on n'a pas réussi à le faire, 
il faut vraiment exprimer les choses et non pas les garder pour soi, 
parce que sinon le metteur en scène va penser que tout est acquis 
alors que ce n'est pas vrai. Il faut tout de suite exprimer ce qui ne va 
pas, surtout avec quelqu'un qui a l'exigence de Didier. 
Il faut surtout un seul meneur, une seule personne qui analyse les 
choses. Je parle du point de vue technique, parce que sinon il y a 
trop de façons de penser, trop de visions différentes et souvent ça 
épuise et ça crée une confusion. Pour moi, il faut vraiment quelqu'un 
qui mène la barque. 

Il y a un mot qui revient souvent, c 'est « challenge » ou « défi ». 

Oui, sinon je ne ferais pas ce métier, je préférerais faire un autre 
métier plus tranquille. Ce qui me paraît intéressant dans ce métier, 
c'est d'aller au-delà de ce qui a été fait, essayer toujours d'aller plus 
loin dans la possibilité technique et en même temps d'être dans la 
contrainte permanente et de l'accepter 
Il faut toujours une personne pour l'exprimer aussi au metteur en 
scène. Et là, je pense que cela fait partie intégrante de mon travail, 
de marquer certaines limites. Même si ça peut paraître paradoxal 
avec ce qui a été dit précédemment, sur l'idée de défi, notamment. 

Est-ce q u e les p rob lèmes ne sont que des problèmes d 'argent ou des 

p rob lèmes de n o m b r e et c o m m e n t ça se gère ? 

C'est une alchimie. Je pense que l'alchimie est différente suivant les 
spectacles et suivant l'état d'esprit de toutes les personnes qui paiti-
cipent au spectacle. Sur le spectacle May \ avec le régisseur général, 
on discutait beaucoup. Plusieurs fois, il est venu me voir avec des 

5. May, d'après Hanif Kureishi, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de la Commune (2007) 



problèmes, j'assistais aux répétitions et on essayait de trouver la solu-
tion. Mais comme je n'ai jamais aimé que l'on se substitue à moi 
quand j'étais sur des répétitions, je ne me suis jamais substitué aux 
régisseurs généraux. Je leur laisse les coudées franches, mais si j'ai 
quelque chose à leur dire, je le leur dis. Je pense que parfois, surtout 
sur de gros problèmes techniques, il faut se poser autour d'une table 
et discuter. C'est cent fois mieux que dans le vif de l'action. J'ai 
pratiqué un petit peu toutes les méthodes, donc maintenant je vois 
les problèmes avec plus de recul. 

Quels rapports un directeur technique entretient-il avec les comédiens ? 

Habituellement, j'essaie d'avoir un bon relationnel avec les comé-
diens. Sauf s'ils manquent de respect, soit à mon équipe technique, 
soit au lieu, soit à n'importe quel membre du personnel. Qu'un 
comédien me casse une porte, pour moi ce n'est nen, ça se répare 
en 2 minutes. Je ne les idolâtre pas, je leur parle comme à tout le 
monde et je pense qu'ils apprécient. Ce que j'aime beaucoup moins, 
ce sont les jeunes comédiens qui dans leur empressement peuvent 
créer beaucoup d'accidents ou d'imprudences. 
Les plus indisciplinés ne sont pas toujours ceux qu'on croit. J'ai tra-
vaillé sur Antigone ^ avec Sotigui Kouyaté. Je m'attendais à trouver 
des Africains fêtards, et je me suis retrouvé avec des comédiens qui 
étaient là, bien à l'heure, qui s'échauffaient comme je n'ai jamais vu 
auparavant. C'est assez surprenant, il n'y a pas de règle. Je pense que 
pour les comédiens, les techniques de concentration sont différentes. 
Il y en a qui préfèrent prendre un petit verre de rouge, et d'autres 
qui préfèrent venir au plateau. J'ai eu aussi des comédiens caractériels. 
Parce qu'il y avait eu un article dans Le Monde qui ne parlait pas 
d'elle, une comédienne, 10 minutes avant le début du spectacle, ne 
voulait toujours pas entrer en scène. Je suis allé dans les loges avec 
le régisseur, on a réussi à la faire entrer Mais là, ce sont des comé-
diens qui ne respectent pas la structure ni même leur spectacle. Ces 
considérations n'ont pas à entrer en ligne de compte. Notre travail à 
tous consiste à se mettre au service du public. 

6. Antigone, de Sophocle, mise en scène Sotigui Kouyaté - présentée au Théâu-e de la Commune (1999) 



Pourquoi l 'enjeu t echn ique est-il si part iculier au théât re ? 

Parce qu'il y a un enjeu artistique et un résultat à produire. Je pense 
que tous les techniciens sont aussi contents de réussir un spectacle 
que les comédiens, que ce soit un régisseur lumière, un régisseur 
son, un régisseur plateau. Tous les gens qu'on a ici sont très motivés. 

L'équipe, c 'est impor tant ? 

Oui, c'est primordial. Sans une bonne équipe, on ne ferait rien. La 
bonne équipe dépend d'un bon recaitement. C'est vraiment une 
osmose. Ce ne sont pas forcément des gens qui s'entendent bien 
mais qui se complètent et sont eux-mêmes motivés par leur métier. 
Je fais en sorte qu'ils aient la même vision que la mienne. Il y a 
d'autres théâtres en région pansienne, ou même dans Pans, où c'est 
beaucoup plus dur. Il y a vraiment des cloisons et des scissions entre 
la technique, l'artistique et la production. 

Est-ce que la technique théâtrale a évolué par rapport à dix, vingt ou 

trente ans et si elle a évolué, dans quel domaine plus particulièrement ? 

Je pense qu'elle a évolué en lumière, en son, en machinerie aussi, 
mais pas toujours dans la bonne direction, c'est-à-dire que l'on rend 
l'outil un peu plus contraignant encore. Par exemple : dans beaucoup 
de théâtres maintenant, on fait des cintres informatisés. Un cintre, 
c'est ce qui permet de porter des projecteurs ou des éléments de 
décor pour les faire disparaître ou les faire monter et descendre -
dans le jargon, on va dire appuyer ou charger - mais maintenant, 
dans certains lieux, pendant les répétitions, il faut quelqu'un qui soit 
sur un ordinateur et qui fasse de la programmation pour les cintres 
informatisés. 

Cela les éloigne de la représentat ion ? 

Cela les éloigne parce que les techniciens deviennent des pupitreurs, 
c'est-à-dire que pour décomposer un mouvement, il faut dire au metteur 



en scène : .. alors, attends, il faut que je décompose, tant de montées, 
tant de descentes, tant de vitesse » et maintenant ça arrive aussi pour 
les décors. Avant, un metteur en scène demandait un effet, le régis-
seur général appelait le cintrier et lui disait : « voilà, tu appuies ou tu 
charges plus vite, moins vite », cela se faisait en quelques secondes. 
Maintenant, du fait de l'informatisation, obligatoirement il y a un 
temps d'attente beaucoup plus long. 
Cela demande une compétence plus grande, une formation plus 
grande, mais en même temps, j'ai envie de dire que c'est avec les 
vieilles recettes qu'on fait les meilleurs plats. Le cintre contrebalancé 
à l'allemande, juste avec du chanvre, c'est très bien aussi. 

Quel serait l ' exemple d ' u n e t echn ique évolutive intéressante qui a 

modifié p r o f o n d é m e n t le plateau, dans les t rente dernières années ? 

Pour moi, il y a tout ce qui est arrivé en lumière, tout ce qui est pro-
jecteur informatisé ou avec des lyres, c'est-à-dire que le projecteur 
bouge tout seul, manœuvré par le pupitreur, ça évite de mettre trois 
ou quatre projecteurs, je trouve ça bien. Les changeurs de gélatines \ 
c'est très bien aussi. 
Au niveau son, ça a bougé aussi, mais on en vient à l'ère du tout 
numérique, avec les défauts que ça comporte : on programme tout, 
le côté artisanal se perd un peu. 

Comment vit-on la représenta t ion quand on en a la responsabil i té 
t echnique ? 

Soit je vais voir le spectacle, soit je l'écoute dans les retours On a 
fait mettre un retour sonore dans les bureaux techniques pour que 
tous puissent entendre le spectacle et ce que je souhaiterais, mais là 
ça dépend de l'administratrice, c'est avoir des retours vidéo parce 
que c'est un réel manque dans ce lieu, d'avoir des retours vidéo dans 
ceitains bureaux, surtout les bureaux techniques ; cela me paraît 
primordial parce que ça nous permet de travailler sur autre chose et 
en même temps d'avoir une vision du spectacle. 

7. Gélatine : plastique de couleur placé devant un projecteur 
8. Retours : enceintes placées dans les loges et les coulisses. 



Est-ce qu'il arrive qu'il y ait des incidents qui arrêtent la représentation ? 

Oui, j'ai deux cas concrets. Sur Cairn'^, ils ont eu un problème de vidéo, 
où j'ai dû intervenir pour arrêter la représentation quelques minutes. On 
a résolu le problème et on a repris quelques minutes après. 
J'ai eu un deuxième cas où c'est le comédien qui a interrompu la 
représentation ; c'était au TNP de Villeurbanne, sur L'École des femmes, 
où il y avait des scolaires. Un scolaire n'arrêtait pas de chahuter en 
fond de salle et Pierre Arditi, très énervé au bout d'un moment, s'est 
adressé au régisseur lumière en pleine représentation et lui a dit : 
« Maurice, tu mets la lumière. » Le régisseur a rallumé la salle et Pierre 
a parié à ce jeune homme en lui disant : « Voilà, maintenant tu es 
dans la lumière, tu peux continuer » Du coup, ce jeune homme s'est 
arrêté complètement et la représentation a repris. C'était malin de 
remettre la lumière dans la salle, c'est-à-dire de ne pas le faire dans 
la lumière de la fiction théâtrale. 
Plus récemment, j'ai eu un cas concret que j'ai trouvé sympathique 
de la part du comédien. Sur King de Michel Vinaver, un comédien 
a eu un gros trou, il s'est arrêté de jouer, il a dit aux spectateurs : 
« excusez-moi, j'ai un trou », il est parti en coulisses, il a revu son 
texte, il est revenu et tout le monde a applaudi, sans doute parce qu'il 
avait eu le courage de le dire simplement. Je n'étais pas sur le 
plateau, mais je l'ai entendu dans les retours. 

Le théâtre reste toujours « fragile » ! 

C'est ça qui est intéressant. Malgré tous les aspects techniques, malgré 
tout ce qu'on peut prévoir et programmer, cela reste du spectacle 
vivant qui comporte une part d'imprévisible. 

On a l ' impression q u ' u n comédien peu t avoir un trou de mémoire , 

mais que la t echnique n 'a pas le droit de se t r o m p e r 

C'est vrai pour certains metteurs en scène, mais en même temps, 
il faut savoir répondre à cela quand un metteur en scène ou un 
comédien vient nous hurier dessus parce qu'il y a eu une erreur, il 
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faut savoir argumenter et lui dire pourquoi c'est arrivé. Il arrive que 
personne ne soit responsable à proprement parler 
Le comédien a le droit d'avoir un trou. Il faut l'admettre aussi pour 
le technicien, même si ce n'est pas sa mémoire qui est en cause. 
L'important est de comprendre ce qui s'est passé, de l'analyser, donc 
de se servir de son erreur pour rendre le spectacle plus fiable. 

Est-ce qu'il y a une b o n n e format ion p o u r devenir di recteur t echn ique 

et quelle serait-elle ? Est-ce qu'il y a des filières techniques communes , 

des écoles de format ion ? 

Il y a quelques années, on ne prenait pas de stagiaires. Maintenant 
on en prend de plus en plus : à la lumière, au son ou au plateau. Je 
trouve ça très bien, mais il faut juste que ça ne prenne pas la place 
d'un technicien intermittent, c'est ce qui arrive dans beaucoup de 
lieux, ça c'est plus politique, mais ça fait partie intégrante du choix. 
C'est pour ça que je n'ai pas d'apprentis. Maintenant, je pense qu'il 
n'y a pas une réelle formation, il n'y a pas de vraies écoles, il y a 
plusieurs formations, il y a plusieurs stages possibles, que ce soit à 
l'Institut Supérieur des Techniques du Spectacle (Avignon) ou au 
Centre de Formation Professionnelle aux Techniques du Spectacle 
(Bagnolet). Il y a le Théâtre National de Strasbourg, mais je le mets 
à part, pour moi c'est une école, ce n'est pas un centre de formation. 
Je pense que les gens doivent déjà se confronter au terrain, voir un 
petit peu ce qui leur plaît et après, se former régulièrement, que ce 
soit au plateau, que ce soit à la lumière ou au son. Je pense qu'un 
intermittent a toutes les possibilités de se former avec l'AFDAS et 
moi, je me donnais comme règle de me former au moins une fois par 
an ou une fois tous les deux ans, dans des domaines bien particu-
liers. Je pense qu'il faut devenir de plus en plus pointu dans son 
domaine, parce que ça devient de plus en plus pointu, donc il faut 
toujours être formé sur les dernières technologies. On va de plus en 
plus vers des régies informatisées. Si on ne connaît pas ces outils, ce 
n'est même pas la peine. Il faut se former régulièrement, mais je ne 
crois pas à l'école, je crois plus au compagnonnage, à la transmission 
directe du savoir sur le terrain. 



P o u r q u o i a - t - o n e n v i e d e d e v e n i r d i r e c t e u r t e c h n i q u e ? 

Cela vient comme ça, c'est plutôt une histoire de personne. Peut-être 
que j'avais ça dans les gènes, je ne sais pas. Mais je ne me suis jamais 
dit : je vais devenir directeur technique. À un moment donné, on me 
l'a proposé. Même si je savais pertinemment que ça allait me sortir 
de ce que j'aimais le plus, c'est-à-dire la création. Ma motivation, c'est 
vraiment les créations, parce que je m'investis dedans. Je sais que 
dans d'autres lieux, les gens préfèrent ne s'occuper que de leur 
bâtiment et ne pas s'investir. Ils laissent ça aux régisseurs généraux. 
Ça n'est pas mon cas. Dès que j'ai le temps, je m'y attelle. 

Il m'arrive de repenser à tous ces défis relevés avec inquiétude et 
finalement résolus pour répondre aux désirs artistiques de notre 
metteur en scène : la polichinelle " inversée, la double polichinelle 
qu'on a dû monter dans la nuit, les tournettes et tant d'autres souvenirs. 
Finalement, je crois que c'est un métier où l'on rêve de l'impossible 
la nuit et l'on tâche de le réaliser le jour. 

Propos recueillis par Laurent Caillon. 

11. Polichinelle : cylindre permettant d'enrouler une toile (de projection, en plastique, en P.V.C., etc.) 

sur elle-même grâce à un ¡eu de câbles. 
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Qu'est-ce qui est le plus attirant dans la fonct ion de régisseur plateau ? 

C'est évidemment la création qui est la partie du métier la plus inté-
ressante. Vu ma maigre expérience, je peux dire qu'aujourd'hui, je 
prends vraiment plaisir à participer à une création. Faire partie d'un 
groupe qui conjugue des talents variés, cette idée-là me plaît bien ! 
À un moment donné, on fait partie d'un processus de création. Même 
si la partie technique peut parfois paraître ordinaire, sans intérêt 
particulier, la plupart du temps, tu dois te surpasser, d'une certaine 
façon, trouver des solutions qui sont souvent des combines ; j'aime 
bien ce côté-là ! 

C'est le mot combine qui est le plus juste ? 

Pourquoi je prends ce mot-là, je ne sais pas. Je crois que chaque 
création, à sa manière, est quelque chose de nouveau. Au bout d'un 
moment on se fait une idée de ce qu'on peut vous demander, parce 
qu'il y a quand même des choses qui reviennent, mais c'est vrai que 
j'essaie d'arriver vierge sur une création pour que finalement les 
choses me viennent plus facilement, justement les combines dont je 
parie, les combines pour fabriquer un effet, trouver un accessoire. 

Un exemple concre t qui définirait la combine . 

Pour La maman bohème le décor était constitué d'un confession-
nal, placé au centre du plateau, sur un axe qui lui permettait de pivo-
ter sur lui-même et de devenir une cuisine. Dans la première partie 
du spectacle, on a souhaité faire que la crok qui ornait le fronton du 
confessionnal tombe bmsquement au sol sur une réplique du texte. 
Il fallait que la crok tombe, mais sans qu'on voie l'effet de machinerie 
qui la faisait se décrocher. La combine, c'est un système amovible, il 
n'y a rien qui se brise, tu n'es pas obligé de reconstmire l'objet à 
chaque fois. J'ai fabriqué une petite platine métallique dans laquelle 
j'ai fait un trou de petite dimension, on appelle ça une lumière. 
C'était le support sur lequel était posée la crok. Une fois que la crobc 
était tombée, on ne le voyait pas. Ce n'était même pas aimanté. On 
aurait pu faire ça avec un électro-aimant, mais c'est vrai que sur le 
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moment, pour éviter de repasser des câbles électriques supplémen-
taires, on a fait quelque chose de complètement mécanique. Je dis 
« on » parce que tu as besoin du concours des autres : les idées des 
autres s'ajoutent, se soustraient aux dennes, et au bout du compte 
toutes ces idées rassemblées te permettent de trouver une solution. 
Il y a plein de tmcs que je n'ai pas trouvés tout seul. 
Donc, on a créé cette petite platine avec une lumière dedans et sur 
la croix, il y avait une lame métallique, le reste était en teflon et la 
partie arrière était en métal. Quand la croix tombait, elle ne se défor-
mait pas à force de chutes successives, et sur la croix, j'ai soudé un 
demi-anneau, qui formait un demi-cercle et le demi-cercle rentrait 
dans la lumière créée par la pladne et je passais un clou au travers. 
Du coup, ça coinçait la croix. J'avais attaché un fil au bout du clou, 
il passait dans le toit du confessionnal et la commande retombait à 
l'intérieur du confessionnal, et je n'avais plus qu'à tirer sur le fil. Je 
tirais très fort, très vite et du coup le spectateur, qui ne connaissait 
pas la pièce, quand il voyait la croix tomber, il n'avait même pas le 
temps de voir le mécanisme. 

Et ça a toujours marché ? 

Ça a toujours marché. Il le faut : la fiabilité d'un effet est une chose 
très importante au théâtre. 

Dans ton travail habituel de régisseur, tu accompagnes la représenta-

tion, sur le plateau et en coulisses. Dans le spectacle de Dario Fo avec 

Ariane Ascaride, dans la première partie de La maman bohème, tu 

étais dans le eonfessiormal qui constituait le décor et c 'est toi qui 

déclenchais tous les effets. À la fin, tu venais saluer 

Oui, je venais saluer en prêtre. Cela s'est décidé le jour de la générale 
et je crois que Didier en avait vaguement parié avant ; alors pour moi 
c'était un sujet de plaisanterie, je n'y avais pas cnj deux secondes, 
même s'il m'avait déjà fait endosser une tenue de vieux régisseur 
comme gardien de parc pour Le Square JVIais là, pour le coup, je 
pensais qu'il n'irait pas jusqu'au bout de son idée de me meUre une 
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robe de prêtre, une soutane italienne. Je crois que j'ai eu le trac quand 
il me l'a demandé. Quand il m'a dit : « m vas vraiment saluer en sou-
tane », là j'ai eu peur C'était en fait un joyeux moment de théâtre, je 
venais donner la bénédiction à la fois à la comédienne, au personna-
ge, au public et au spectacle. La soutane, je la mettais au dernier 
moment, dans la deuxième partie, quand le personnage revenait dans 
sa cuisine. 

Tu étais donc dès le dépar t sur scène, dans le confessiomial ? 

C'est assez rare. Il y a une autre pièce où j'étais dans le décor et où 
je n'en sortais plus. C'était pour La Noce chez les petits bourgeois suivi 
de Grand-peur et misère du IIF Reich " ; je restais enfermé dans le 
décor. Ça procure une impression assez curieuse, c'est presque un 
privilège à mon avis, parce qu'on est avec l'acteur et avec le public 
et c'est énorme, pour le coup, c'est un vrai plaisir Là, on est vraiment 
proche des comédiens. Il y a une espèce de rapport assez curieux 
qui se crée. En tant que technicien, on n'a pas forcément ce rapport 
intime avec le comédien. 
Pour le Dario Fo, j'étais assis. La comédienne, Ariane Ascaride, 
savait que j'étais là, mais je pense qu'elle l'a oublié très rapidement. 
Je la voyais à travers le moucharabieh. Ce serait intéressant de 
savoir si elle jouait avec moi ou si elle m'oubliait. Pour le coup, 
j'essayais de me faire le plus discret possible. Le moindre bruit 
m'angoissait. Je ne voulais surtout pas la perturber dans son jeu, 
mais avec l'expérience qu'elle a, je ne pense pas qu'elle se laisse 
démonter par ce genre de chose. Je n'avais pas de lumière. En fait, 
les projecteurs qui éclairaient de jardin et de cour me suffisaient à 
voir ce que je faisais. On ne pouvait pas mettre de lumière à 
l'intérieur. Même si le confessionnal était déjà très éclairé, je ne vou-
lais pas risquer qu'il y ait une fuite de lumière qui passe à travers 
le moucharabieh. 

C o m m e n t reste-t-on concen t r é dans ce cas-là ? 

Au début, j'avais un texte avec moi. Assez vite je me suis débarrassé 
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du texte, je ne le regardais plus. Je le gardais au cas où Ariane aurait 
un trou, et moi aussi d'ailleurs. Il était sous mon tabouret. J'aurais pu 
regarder mon texte, mais je n'avais pas de doute, j'étais très concentré. 
Ça durait tout de même trois quarts d'heure. 

Est-ce que dans cet te circonstance, on a consc ience d 'ê t re un parte-
naire à par t ent ière ? 

Je crois que j'avais plutôt l'impression de produire un effet, tout sim-
plement, de produire un effet de théâtre. 

Mais il y a un plaisir, une jubilation ? 

Oui, complètement, par exemple de faire tomber la fenêtre du 
confessionnal comme une guillotine à tel moment. En fait, je ne sais 
pas, c'est bizarre, mais quand on participe comme ça en tant que 
technicien, quand on a des effets à faire, en étant un élément de 
théâtre à part entière, on a conscience d'être un peu plus indispen-
sable. Il y a des tournées où j'ai transmis ma régie, mais à Lyon, où 
je suis resté quinze jours, on a fait quinze représentations. On ne 
pouvait pas faire autrement puisque je saluais en prêtre. Je crois que 
Didier aimait bien me voir en prêtre, il ne voulait pas que je cède ma 
place à quelqu'un d'autre. La première fois, je me souviens, j'ai eu 
peur en saluant, j'avais un trac pas possible, et au bout d'un moment 
j'y ai pris vraiment du plaisir parce que je me suis aperçu que les 
gens, ça les surprenait et ça les amusait, c'était assez curieux. 
J'entendais parfois des quolibets, c'était assez rare, mais j'ai entendu : 
« salaud, salaud de prêtre » parce que le prêtre ne faisait pas de 
cadeau à la maman bohème. Je crois que sur les cent et quelques 
représentations, c'est arrivé deux ou trois fois. 

Comment se prépare-t-on à une représenta t ion ? 

Il faut être consciencieux. Il y a une responsabilité toute particulière 
qui tient à une tâche technique qui s'appelle la mise. 
En fait, on fait une check-list. Sur La maman bohème, il y avait quand 



même pas mal de choses, j'avais une heure de mise alors que 
d'habimde je n'ai pas autant que ça. Du coup, l'histoire de la check-
list, j'ai trouvé ça pertinent. C'est rassurant pour moi et pour la comé-
dienne, éventuellement. 

Est-ce q u ' o n peu t définir plus p réc i sément ce q u ' o n appelle la mise ? 

La mise, c'est comment on met en place les accessoires pour que le 
jeu se passe le mieux possible. Ça veut dire que parfois il faut réparer 
un accessoire parce qu'il peut s'être cassé, en avoir en double aussi. 
Ceux qui sont susceptibles de se casser, il faut les avoir en double, 
c'est le b.a.-ba du régisseur plateau accessoiriste, d'avoir certaines 
choses en double pour être sûr de ne pas être pris au dépourvu. 

Est-ce que m ê m e en prenant des précautions, il arrive qu 'on se t rompe ? 

Pour revenir à La maman bohème, il y avait un changement rapide 
assez traître. À la fin, le rideau se fermait bmtalement sur la maman 
bohème implorant le prêtre de lui ouvrir la porte pour qu'elle puisse 
s'enfuir de sa cuisine ; le confessionnal tournait, on se retrouvait dans 
une cuisine vide, abandonnée depuis des années, et on avait 
3 minutes pour mettre en place une vraie cuisine avec la cocotte qui 
tourne et tous les accessoires ; et il y en avait beaucoup, il y avait 
beaucoup d'accessoires déco qui ne servaient pas, mais il y en avait 
quand même beaucoup qui servaient. Et un jour, on était en tournée, 
et au bout de la 90", j'étais quand même super rodé, j'ai eu un noir, 
un black-out, j'ai oublié de mettre un accessoire qui était essentiel et 
qui servait quasiment dès le début de Médée j'ai oublié la cocotte-
minute. Ça m'est arrivé une seule fois, mais ça a été terrible. C'est 
curieux, je n'ai pas eu le temps d'avoir peur, ça a été très vite en fait, 
parce que moi, pour la deuxième partie, j'étais aussi dans le confes-
sionnal, puisqu'il y avait deux portes dans le confessionnal. Il y avait 
à la fois l'ouvermre du confessionnal quand on était côté confessionnal 
et quand on était côté cuisine, il y avait l'ouverture sur la cuisine. 
Donc, j'étais aussi derrière cette porte de la cuisine, à califourchon 
pour ne pas être vu, parce que c'était une porte vitrée, j'avais 
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que lques effets à faire dans le confessionnal et je m 'en suis rendu 

compte quand la coméd ienne a fait : « Tiens, mais où elle est ma 

cocotte ? » Là, j'ai l 'estomac qui m'est t ombé dans les talons ; j'étais 

assis, heureusement , parce q u e sinon je serais tombé sur le cul et je 

me suis vraiment surpris à m e dire : mais comment j'ai pu oublier la 

cocotte-minute ? L'accessoire q u e je sortais en premier, c'était la 

cocotte-minute, je m 'en souviens très bien, puisqu 'au bou t d 'un 

m o m e n t tous mes gestes deviennent mécaniques . Je ne sais pas com-

ment le cerveau humain foncdonne , mais on ne réfléchit pas dans ces 

cas-là, quand on met les choses en place, il n'y a pas de réflexion, 

ou alors c'est très court, c'est c o m m e une espèce de chorégraphie . Je 

sortais toujours les accessoires à peu près dans le m ê m e ordre et ce 

jour-là, j'ai oubl ié la cocotte et je ne saurai jamais pourquoi . 

Donc, la coméd ienne a joué sans accessoire ? 

Non, elle n'aurait pas pu jouer sans cocotte. Elle a ouvert le bon 

placard dans lequel était la cocotte et elle l'a sortie du placard. C'est 

hallucinant, elle n e savait pas où elle était. C'est la coméd ienne qui 

a rattrapé le coup. C'est elle qui m'a sauvé la mise, alors que 

d 'habi tude, c'est nous qui les aidons. Elle ne m 'en a pas voulu. 

Est-ce que cela veut dire qu 'un technicien n'a pas le droit de se t romper ? 

C'est probable . Il y a u n e pression sur la technique. J ' en ai fait 

d 'autres des conneries, ce n'était pas la première et ce n'est pas la 

dernière. C'est du spectacle vivant, on revient toujours à ça, ça se 

passe en vrai devant un public, ce n'est pas filmé, ce n'est pas de la 

télévision, on ne va pas le refaire. Je ne dis pas qu'il n'y a pas de 

pression dans d 'autres formes d'art, mais c'est vrai q u e lorsque l 'on 

se rate, c'est super désagréable , on n 'a ime pas trop ça. Après, on a 

t endance à se dénigrer, ça d é p e n d du caractère de chacun. Moi je sais 

q u e ce qui m'a angoissé, c'était surtout pour Ariane, en fait, j'ai eu 

peur, je m e suis dit : « Comment elle va réagir ? Qu'est-ce qu'elle va 

me dire après ? » En fait, on s 'entendait plutôt bien, parce q u e c'est 

une b o n n e pe r sonne et jusqu'à la fin, je m e suis dit : « qu 'est-ce 



qu'elle va me dire ? » parce que je ne savais pas trop sur quel pied 

d a n s e r Je me disais ; « Bon, est-ce qu'el le va vraiment me pourrir la 

vie, me descendre en flèche, ou est-ce qu'elle va être cool ? •> Après, 

ça d é p e n d comment elle est, elle aussi. Il y avait des soirs, quand 

que lque chose ne marchait pas, ce n'était pas très grave pour moi, 

mais pour elle c'était dramatique. Pour moi, là, c'était réellement dra-

mat ique et pour elle aussi, mais elle l'a minimisé. Elle m'a dit : « voilà, 

ça t'est arrivé u n e fois, ça ne t'arrivera pas deux fois », mais quand 

elle me l'a dit, j'ai en tendu et j'ai dit : « Oui, effectiveiuent, ça ne 

m'arrivera pas deux fois. >• Pour le coup, après j'avais les yeux par-

tout, après je réfléchissais, c'était peut-être moins automatique, le pla-

cement de mes accessoires pour les dix ou douze représentat ions 

que j'ai faites. Je faisais plus gaffe. On a le droit de se tromper, bien 

sûr, ça d é p e n d de quelle nature est l 'effet q u e l 'on doit produire. 

Mais ce n'est pas un droit q u e l 'on s'octroie, on se t rompe. Quel posi-

t ionnement on a soi-mêiue et les gens qui sont autour de nous vis-à-

vis de cette erreur ? Je pense qu 'on est moins sévère, on met en ce 

sens moins de pression sur le comédien ou sur des intervenants 

vivants sur scène q u e sur les techniciens, sous prétexte qu'ils n 'ont 

pas la pression parce qu'ils ne sont pas sur le plateau. C'est ce qu 'on 

dit, mais je ne suis pas sûr que ce soit si vrai q u e ça, ils ont aussi u n e 

pression, et puis les machines peuvent tomber en panne . On vit la 

responsabili té de ça, on appu ie sur un bouton , est-ce que ça va mar-

cher ou pas ? Je me souviens de la vapeur, par exemple , dans ce 

m ê m e spectacle ! Est-ce qu'elle va arriver ? La mach inene de plateau, 

au théâtre, n'est pas u n e science exacte. 

Il y a des effets techniques qui compor t en t une part irréductible 

d'aléatoire mais qu 'on essaie quand m ê m e de faire sachant qu'il y a un 

pet i t r isque qu'ils ne fonct ionnent pas au mieux ? 

Je me souviens, sur La maman bohème, il y avait pas mal de tmcs. Il 

y avait un effet de fumée , ce n'était pas u n e machine à fumée , en 

l 'occurrence il y avait du combustible, c'était de la poud re qui se 

consumait avec un allumeur. C'était la coméd ienne qui le déclen-

chait, mais c'est moi qui fabriquais le petit creuset, avec la mise à feu. 



Et je sais que j'ai toujours été très tolérant avec moi -même sur cet 

effet-là parce q u e c'était que lque chose de totalement artisanal. Je ne 

maîtrisais pas tout, je ne maîtrisais pas forcément le taux d 'humidi té 

dans l'air. En amont , je faisais q u a n d m ê m e très attention à ce q u e la 

poudre soit toujours bien au sec, q u e les al lumeurs soient toujours 

bien protégés, q u e la pile qui alimentait l 'allumeur et qui faisait se 

consumer la p o u d r e soit toujours bonne , donc je la changeais sou-

vent. Je cherchais à prévenir les ratages, globalement. Après, il y a un 

degré de tolérance vis-à-vis des effets qui ne vont pas marcher. iVIoi 

je sais que j'en avais, en tout cas. Sur la poudre, quand on me disait : 

« ça n'a pas marché », je m'irritais assez facilement parce q u e les gens 

pensaient que c'était s imple et que ça devait marcher à tous les coups. 

Ça pose le p rob lème de la fiabilité des effets et des accessoires. 

Q u a n d c'est artisanal, ce n'est pas totalement fiable, surtout q u a n d il 

y a des effets de combust ion . Je l'ai appris avec cet effet de fumée . 

Je ne suis pas artificier de formation, mais j'ai rencontré un artificier 

sur la tournée, il m'a filé deux, trois combines ; on a changé de 

mèche, on a pris de la m è c h e qui était pro tégée par du kraft, beau-

c o u p plus efficace, et il y avait plus de chance q u e la p o u d r e se 

consume. 

On retrouve ce mo t combine . En fait, c 'est un mét ier oii l 'on ne dit 

jamais : « c 'est impossible », on cherche . Si on n 'es t pas c o m m e ça, on 

ne fait pas ce métier-là. 

C'est sûr. Et je relèverais volontiers le défi d 'une chose qui n'a pas, a 

priori, de solution. Mais je ne souhaite pas être tout seul à le porter 

et je pense que c'est important, dans une création, de se sentir épaulé. 

Par le régisseur général, par exemple . Après, c'est aussi u n e histoire 

de personnali té. Il y a des régisseurs généraux qui sont très au fait de 

la machinerie, qui a iment bien partager ça, se pencher là-dessus. Je 

pense q u e parfois ça fait du bien d'avoir un appui technique. Donc, 

c'est sympa q u a n d il y a que lqu 'un qui est là pour te donne r des 

conseils ou éventuel lement t'éclairer sur un truc. Parce q u e je n'ai pas 



toutes les réponses . Il faut être modes te aussi. Q u a n d je dis ça, je ne 

suis pas modeste , des fois je ne suis pas modes te du tout, mais on 

ne sait pas tout. Ce n'est pas parce que j'ai que lques années 

d 'expér ience là-dedans que je vais tout savoir, tout trouver tout de 

suite. Mais après, c'est excitant tout de m ê m e de relever tous les défis 

q u e p ropose ou impose une mise en scène, c'est génial. Je sais que 

s'il n'y a pas ça, la création n'est pas très intéressante. Globalement , 

s'il n 'y a pas de défis à relever en termes de machinerie, en termes 

d'accessoires, ce n'est pas très intéressant. Je préfère parfois en baver 

plutôt q u e m'ennuyer . 

Commen t on vit le fait d 'ê t re en coulisses, qu'est-ce que ça a de 

particulier ? 

Ça d é p e n d de l 'implication qu 'on a en tant q u e technicien sur le jeu 

et tout est là, pour ma part. 

Quel est le m o d e d ' écou te : dans les loges, par un retour, ou tout le 

t e m p s sur le plateau ? 

Ça d é p e n d de l'intérêt q u e je p e u x avoir pour le projet sur lequel je 

travaille. Est-ce que j'ai envie d'être sur le plateau avec les comédiens 

pour savoir commen t ça s'est passé pour eux quand je n'ai pas 

d 'effets à produire ? Pas forcément . Les retours sont importants, ce 

sont ces petites enceintes qui nous renvoient ce qui se passe sur le 

plateau en termes sonores et j 'avoue que j'ai quand m ê m e toujours 

u n e oreille sur le retour, c'est u n e forme de condi t ionnement . Je ne 

pense pas faire spécialement attention à ce q u e j 'écoute à ce 

moment- là , mais je pense que j'ai à la fois une oreille sur le retour et 

que je peux penser à autre chose. 

Et puis au bou t d 'un moment , on connaît bien le texte. 

Sur L'École des femmes j'avais appris par c œ u r tout le début . Toute 

la scène 1 de l'Acte I entre Aimolphe et Chrysalde. Je ne sais pas 

pourquoi , parce q u e c'était du texte en vers. 

- Vous venez, dites-vous, pour lui donner la main. 
- Oui, je veux terminer la chose dans demain. 

16. L'École des femmes, de Molière, tnise en scène Didier Bezace - Festival d'Avignon, Cour d'honneur (2001) 



En termes d'émotion, c'est peut-être la plus forte que j'ai vécue. On 

a commencé à travailler le spectacle au Théâtre de la Commune, 

pour le créer à Avignon, dans la Cour d ' h o n n e u r Nous étions, tech-

niciens et comédiens, ensemble dans cette coulisse particulière. 

Didier nous appelait les soutiers, parce que c'est vrai qu 'on passait 

quasiment tout notre temps là-dessous. Je me souviens, j'en sortais 

rarement, parce qu 'en fait, même si la pièce durait 2 heures 30, même 

s'il n'y avait pas des effets tout le temps, c'était très fort de le vivre 

dans les dessous et on entendait tout. Il y a encore cette histoire de 

proximité avec le public, avec les comédiens. Moi, j 'avoue que j'aime 

ça. Effectivement, dans ces décors où je suis dedans ou en dessous, 

il y a cette proximité qu 'on ne peut pas lâcher facilement. On n'a pas 

forcément envie de rentrer en loge. 

On rêve d 'être comédien ? 

Est-ce que je suis un comédien raté ? C'est possible. On rêve peut-

être d'être à leur place pour jouir de dire ce texte-là. À un moment 

donné, le technicien doit quand m ê m e avoir une espèce de fibre 

pour ce qu'il fait, pour ce sur quoi il travaille, donc il y a une fibre 

artistique qui doit vibrer en chaque technicien, je pense. Chez les 

techniciens, j'ai souvent rencontré des personnes assez cultivées. 

Sous leurs dehors un peu aistres, parce que c'est un métier qui est 

assez difficile physiquement , il y a quand même des gens qui déve-

loppent une forme d'intérêt pour l'art théâtral, qui ne se contentent 

pas d'être techniciens, ils poussent un peu plus loin. Moi, Molière, 

j 'avoue que ça me gonflait un peu et puis le jour où j'ai travaillé sur 

cette pièce, je me suis aperçu que cette scène 1 de l'Acte I, avec son 

français magnifique, ça m'a vraiment touché. Ça m'a touché de dire 

des choses dans ce vieux français, du coup ça éveille l'esprit, ça enri-

chit le vocabulaire. 

Comment étaient les rapports avec les comédiens, notamment avec 

Pierre Arditi, dans ces dessous, au moment de L'École des femmes ? 

J 'avoue que la première fois que j'ai compris que j'allais travailler 



avec Pierre Arditi, j'ai vraiment flippé. Je me suis dit : « C'est quand 

m ê m e u n e star, moi je suis un grouillot, quels rapports on va pouvoir 

avoir ? » Peut-être qu 'à l ' époque, ça fait p resque dix ans maintenant , 

j'étais plus jeune, mais j'avais q u a n d m ê m e trente ans, donc je n'étais 

plus un gamin. Comme je commençais dans le théâtre et que c'était 

u n e de mes premières créations c o m m e technicien, je n'avais pas 

l 'habitude de travailler avec des gens qui étaient aussi connus. Après, 

avec le temps, je m e suis aperçu q u e le rapport au comédien, que ce 

soit avec que lqu 'un qui est très médiatisé ou avec que lqu 'un qui ne 

l'est pas, ça ne change pas grand-chose, en fait. On est là, ensemble, 

p o u r q u e la représentat ion ait lieu et du c o u p ça crée des liens et on 

s 'aperçoit q u e ce sont des gens c o m m e tout le monde . Pierre Arditi 

c'est Pierre Arditi. J 'avais peut-être des préjugés, mais ils sont très vite 

tombés parce q u e je me suis aperçu q u e c'était que lqu 'un de plutôt 

sympath ique et généreux. 

Il y a eu des p rob lèmes techniques avec lui ? 

Oui, il y en a eu. Une fois, à Avignon, il s'est p n s u n e t rappe dans le 

front ; ce n'est pas moi qui la manipulais mais c'est sur moi q u e c'est 

tombé. Il est arrivé en bas de l'escalier et il était très énervé, mais 

c'était marrant c o m m e il m'a insulté, parce que ce n'était pas moi qui 

avais manipulé la t rappe et du coup il n'a pas insulté la b o n n e per-

sonne . Il a rencontré le technicien qui lui avait mis la t rappe dans le 

front, il a discuté avec lui et c o m m e c'est q u a n d m ê m e que lqu 'un 

d 'assez compréhensi f , ils ont discuté, ça s'est plutôt bien passé, mais 

après, Pierre et Didier ont exigé que ce soit moi qui manipule cette 

t rappe. Du coup, je craignais de faire la m ê m e chose, d o n c je faisais 

très attention. On fermait cette t rappe au noir donc en gros, dans les 

dessous, tout se faisait dans le noir et je me souviens, Pierre descen-

dait, je devinais u n e ombre et au-dessus il y avait de la lumière, mais 

dans les dessous, c'était très sombre. Du coup, je manipulais un peu 

cette t rappe à l 'aveugle et à l ' époque, c o m m e j'étais accessoiriste, 

m o n régisseur plateau me donnait un signal et là, je fermais la trappe. 

Plus il y a d ' inteivenants, plus il y a de risques d ' incidents c o m m e ça. 

À la limite, il aurait mieux valu q u e j'aie un retour vidéo et que je sois 
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l'extérieur. J'avais l ' impression de voir u n e e scouade de ninjas parce 

qu' i ls é ta ient cagou lés e n noir. Serge Ser rano dirigeait les 

manœuvres , mais chaque technicien apportai t aussi son lot de 

combines, d' idées, il peaufinait pour écourter le plus possible le 

temps des changements et ça a plutôt b ien marché. Je crois q u e glo-

balement , on a optimisé au maximum, avec la cage de scène qu 'on 

avait, les é léments de décors qu 'on avait, qui étaient assez bien 

conçus, on pouvait déplacer les châssis-» très rapidement , c 'étaient des 

châssis qui faisaient 200 kilos, il y avait 100 kilos de décor et 100 kilos 

de contre-poids pour pouvoir équilibrer les murs. Du coup, c'étaient 

des masses de 200 kilos qu 'on déplaçait, mais c'était confort . 

C'est u n e pièce qui se déroulait très rapidement . Le t emps est relatif, 

c o m m e disait Einstein, mais là, ça durait 1 heure 20, il y avait un 

changement toutes les 5 minutes en moyenne . C'était u n e belle aven-

mre aussi, ça a créé des liens entre nous, techniciens. 

C'est impor tant la not ion d ' équ ipe ? 

Oui, je pense q u e c'est important de s 'apprécier mutuel lement pour 

pouvoir travailler ensemble . 

Quelquefois, on vous d e m a n d e de venir saluer, vous les gens de 

derrière, certains tecliniciens le font volontiers, d 'autres sont plus réti-

cents, voire ne le font pas. C o m m e n t expl iquer cela ? 

Je ne sais pas, mais c o m m e dirait u n comédien : « Je fais juste m o n 

travail. » Il y a un peu plus p o u r le coméd ien q u e de faire son travail, 

il y a u n e émot ion qu'il fait passer au spectateur et un technicien ne 

relève pas de cet ordre-là. Non, pour moi, u n technicien ne fait pas 

passer d 'émotion. Si, il fait passer u n e émotion, mais il est derrière 

l 'émotion qu'il fait passer. Il n'est pas devant, il n'est pas avec, c'est 

l 'effet scénograph ique qui va produi re l 'émotion, qui va faire rire, qui 

va faire pleurer, mais le technicien a juste manipulé l 'objet pour q u e 

l 'émotion soit créée. Il n'a pas à être remercié pour cela. Non. On a 

juste fait notre travail. 
On peut être fier que la pièce soit une b o n n e pièce, par exemple , le 

20. Châssis (ou découverte) ; grande surface noire rigide, le plus souvent en contreplaqué. 



projet sur lequel on travaille, on peut être fier de travailler dessus 

parce qu 'on pense q u e c'est un beau projet et d 'en faire partie, ça 

peut aussi être u n e source d 'émotion. Saluer ne me produit pas 

spécia lement d 'émotion, ou alors une émot ion contradictoire. En fait, 

on est des gens de l 'ombre quand on est techniciens au théâtre ou 

au cinéma. C'est très bizarre, mais je pense qu'il y a que lque chose 

d'ingrat à saluer c o m m e technicien parce que du coup, qu'est-ce 

qu 'on est ? O n est un technicien, on n'est pas un être humain ; c'est 

super bizarre, notre rôle se réduit tout à c o u p à être un technicien 

alors qu 'on est un être humain, on ressent des choses. Derrière le fait 

de saluer c o m m e technicien, il faudrait qu'il y ait une prouesse 

technique et malheureusement , il n'y a jamais de prouesse. Il y a des 

prouesses de comédiens , c'est leur travail de faire des prouesses, ils 

sont là p o u r ça, eux, mais nous, on n'est pas là p o u r ça ; c'est ça la 

différence, d o n c je crois pour cette raison qu'il vaut mieux ne pas 

sa luer 

Moi, je n 'a ime pas saluer c o m m e technicien. Je l'ai compris avec Elle 

est là On faisait des changements dans le noir, avec un parquet qui 

grinçait, c'était infernal. Là, pour le coup, il y avait une petite prouesse, 

il ne fallait pas faire de bmi t alors qu 'on était à 4 mètres des specta-

teurs dans le noir, habillés en noir, tout juste s'il ne fallait pas se 

mettre du cirage sur les paupières , on ne l'a pas fait, on a é c h a p p é à 

ça. Au début , on a salué, et après on a arrêté. C'était mieux ainsi. 

L'impossible, dans le noir, doit rester ordinaire. 

Propos recueillis par Laurent Caillon. 

21. Elle est là, de Nathalie Sarraute, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de la Commune (2008) 
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régisseuse son 

(24 mars 2009) 



Est-ce que le rôle d ' un régisseur son peu t se résumer à son appor t 
tec lmique ? 

Q u a n d on parle de technique, on parle en général d 'une chose que 

l 'on croit ex t rêmement objective, en rapport avec le fonc t ionnement 

des machines. Or il s 'avère qu 'on a choisi de travailler au théâtre 

plutôt q u e chez France Telecom, pour des raisons particulières. 

Donc, effectiveinent, à un m o m e n t donné , on a besoin pour travailler 

d 'un projet qui nous séduise et c'est vraiment ce qui m'a motivée au 

premier abord. 

En ce qui me concerne , la technique n'est pas u n e fin en soi. Je n'ai 

pas le nez p longé dans les revues techniques mais plutôt dans la lit-

térature. Sur un projet de mise en scène, quel est m o n rôle, dès lors 

q u ' u n besoin est manifesté : il faut que je puisse r épondre à ce besoin 

ou à ce dés i r Quel est l'outil qui va me permettre de le faire ? Quelle 

est la réponse technique appropr iée ? Ceci concerne le travail de la 

régisseuse son, la technic ienne p roprement dite. Il y a aussi l 'autre 

aspect du travail sonore qui est la fabrication de la bande-son, 

c o m m e on dit encore aujourd 'hui , m ê m e si le suppor t de diffusion 

n'est plus u n e b a n d e magnét ique. 

C o m m e n t devient-on technicien de théâtre ? 

Au début , m o n app roche n'a pas été technique. J'ai un cursus uni-

versitaire sanct ionné par u n e maîtrise d'histoire. J'ai essayé de passer 

le CAPES et ça ne m'a pas convenu. Donc j'ai fait tout autre chose, 

mais f inalement c'est le théâtre qui m'intéressait. À Rennes, j'étais tout 

le temps au Théâtre National de Bretagne. Ne me sachant pas artiste, 

je me demanda is quel biais allait me permettre tout de m ê m e 

d 'accéder au travail artistique théâtral. 

Parce q u e je p e n s e qu'il y a un besoin, un appel , u n e nécessité. Il y 

a un désir d 'être p roche de ça, et la technique me convient bien, 

parce q u e je ne suis pas trop exposée , mais je suis q u a n d m ê m e au 

c œ u r de ce qui m'intéresse : participer à l 'élaboration d 'un spectacle 

en étant, d ' une certaine façon, à ma place. 



Pourquoi le son ? 

Ça s'est fait progressivement. J'ai démarré par u n e format ion pluri-

disciplinaire et le son m'a intéressée parce q u e je me suis rendu 

compte q u e je pouvais travailler chez moi, avoir un petit studio avec, 

en l 'occun-ence, un ordinateur. Le son est un langage qui me pas-

sionne. Comprendre comment ce langage était mis en œ u v r e dans les 

fictions rad iophoniques m'intéressait. Le travail de documenta t ion 

sonore qui consiste à enregistrer des sons et les classer, à se consti-

tuer u n e sono thèque , me pass ionne. Contrairement aux régisseurs 

lumière ou aux régisseurs plateau qui ont besoin d 'être dans le lieu 

pour travailler, moi, je suis indépendan te , il y a b e a u c o u p de choses 

que je peux faire chez moi. 

Et puis, j'ai eu b e a u c o u p de chance. J'ai d o n c fait cette format ion en 

2000, alors que j'étais dans le spectacle depu is 1995, et la suite aurait 

pu être très différente, parce q u e je suis entrée au Théâtre de la 

Commune , alors q u e j'avais le chobc entre entrer ici et travailler à 

l 'Opéra avec que lqu 'un qui était un ingénieur du son q u e je trouvais 

très compétent , qui aurait pu m ' app rend re énormémen t . Finalement, 

j'ai pris le r isque d 'être seule après u n e format ion de s k mois, ce qui 

n'était pas beaucoup . J 'avais conscience de mes lacunes mais je me 

suis dit : .. Essayons ! » S'il y a un problème, je m 'en irai, mais tentons 

le c o u p tout de même. La première année , j'étais assez timide. 

Est-ce q u ' o n peu t dire q u ' u n régisseur est un in terprè te ? 

Non, un régisseur pendan t u n e représentadon, à m o n sens, c'est 

que lqu 'un qui doit être ex t rêmement rigoureux. O n a une condui te 

et on envoie les sons, o n suit la condui te . Ensuite, très rapidement , 

le spectacle vous prend, cela peu t paraître dérisoire dans la mesure 

où ce n'est pas le fait d 'envoyer le son d ' u n e certaine manière qui va 

expr imer que lque chose, sauf qu'il s 'avère q u e parfois, et ça arrive 

assez souvent , il se passe que lque chose, et on envoie les effets avec 

le cœur , alors je ne sais pas c o m m e n t c'est reçu, mais le c œ u r parie. 

Quand on fait u n e régie, on a ce q u ' o n appel le des tops, qui sont des 

repères ex t r êmemen t r igoureux en apparence , mais qui ont quand 



m ê m e besoin d 'ê t re compr is p o u r être justes. C'est une drôle de 
r igueur ! 

Absolument . Q u a n d il s'agit d 'un top qui va couper le texte d 'un 

comédien , effectivement, je m 'appropr ie ce qui m'est d o n n é et c'est 

moi qui dois le comprendre . C'est d 'autant plus vrai q u a n d on diffu-

se de la mus ique sur le texte d 'un comédien . 

Par exemple , sur Chère Elena Sergueievna q u a n d Sylvie Debrun 

faisait ce f ameux monologue , debout , moi je diffusais du violoncelle. 

Il y avait un caractère dramat ique intense et j'étais tellement subju-

guée par le jeu auquel je participais q u e ma main dérapait. Un jour, 

la coméd ienne vient me voir et me dit : « Mais, Géraldine, là je ne 

m 'en tends plus parier. » J 'étais totalement investie à ce moment-là, 

dans l 'émotion q u e je créais avec la coméd ienne ! Cela, c'est de 

l 'ordre de l ' interprétation. Au risque de diffuser la mus ique trop fort. 

Quand c 'est c o m m e ça, qu'est-ce qu 'on éprouve ? 

Moi, j 'entre en vibration, j'ai u n e sensation physique. Je crois que sur 

chacun des spectacles de Didier il y a un m o m e n t c o m m e ça. Alors 

f inalement, il y a bien u n e part d ' interprétation. Mais elle reste 

circonscrite et discrète, il ne faut pas sortir de ce qui est demandé . 

Est-ce qu 'el le est du m ê m e ordre que la remarque q u ' o n peu t faire à 

un coméd ien ? 

Je ne crois pas. Au départ , il y a l 'intention du metteur en scène, c'est-

à-dire le désir de que lque chose de précis qu'il faut respecter sans le 

dénaturer , m ê m e si ça n'est pas toujours évident. Il m'est arrivé de 

dépasser la frontière et Didier m'a dit non. Au début , ça l'a fait sou-

rire et après il m'a dit non. C'était encore sur Chère Elena 

Sergueievna, p endan t le mono logue dont j'ai déjà parié, on entendai t 

battre le c œ u r d'Eléna, et à la fin de ce monologue , la mus ique 

s'arrêtait et moi je lui ai laissé le petit cœur , parce q u e le c œ u r avait 

c o m m e n c é à prendre de l 'ampleur avec le violoncelle. À la fin, il y a 

ce petit cœur, tout petit, qui reste et qui part tout seul. J 'avais fait ça. 

Didier s 'en était rendu compte et je m 'en souviens très bien, il était 

22. Chère Elena Sergueievna, de Ludmiila Razoumovskaïa, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de la 
Commune (2002) 



devant moi dans la grande salle, il s'était levé et m'avait fait un sourire 

genre « ah, coquine ! » et puis ensuite il m'a dit : « Non, finalement, on 

ne le fait pas. » C'est vrai que je m'étais permis cette petite liberté. 

C'est intéressant de penser q u e dans un contexte assez contraint par 

l 'idée, le régisseur a un talent p ropre pour faire vivre la chose. On 

envoie un effet qui est enregistré, donc qui a l'air d 'être f k é par rap-

port au caractère vivant du comédien , mais il y a quand m ê m e 

que lque chose de vivant dans la manière don t on le diffuse. Par 

exemple : u n « shunt » musical se fait en foncdon du t emps q u e le 

comédien va p rendre pour dire le texte. Le t emps du texte n'est pas 

forcément le même , donc le m o m e n t où l 'on va monte r et descendre 

la musique, ce ne sera pas au m ê m e endroit , d o n c il ne faudra pas 

le faire de la m ê m e manière. Dans les spectacles de Didier, ces 

moments où la mus ique baisse lentement peuvent durer 2 minutes, 

parfois 1 minute ou 40 secondes , mais en général c'est long. Parce 

q u e je crois qu'il a cette idée q u e la mus ique est a u t o n o m e et qu'il 

faut qu'el le puisse s 'en aller Elle a un fonc t ionnement théâtral. Un 

comédien , ça n 'apparaî t pas, ça ne disparaît pas c o m m e ça, sauf si 

on organise cette appari t ion : ça entre et ça sort. Je p e n s e que la 

musique, chez Didier, on la travaille c o m m e ça, elle entre et elle sort, 

c o m m e la lumière. D 'où la nécessité de la traiter manuel lement . 

Est-ce q u ' u n technic ien est p ro tégé par ses machines ? 

Absolument pas, on n'est pas protégés parce q u e c'est nous qui com-

m a n d o n s les machines. On est p roches de que lque chose et on a 

peu r de ne pas tout maîtriser, il y a vraiment u n e affaire de maîtrise 

et de contrôle. C'est peut-être moi qui ne vais pas appuyer sur le 

bou ton au b o n moment , c'est terrible. 

Ce n 'es t pas la p e u r que la machine ne marche pas ? 

J'ai peur d'avoir u n e défaillance, la peur, elle est là ; j 'espère que m o n 

cerveau va m'envoyer la b o n n e information. Surtout q u a n d tu as 

plusieurs machines à e n v o y e r Et tu te dis : j 'espère q u e je ne vais pas 

me prendre les p ieds dans le tapis. 



La veille d ' u n e première , ça se passe c o m m e n t ? 

C'est très intéressant, il y a un ta ïc qui est formidable, c'est 

qu 'effect ivement on a le trac mais tout à coup, il y a que lque chose 

qui se rassemble, moi, je me rassemble, et pendan t le spectacle, je 

suis là. C'est assez curieux, c'est-à-dire q u e la peur n'a plus de place, 

je m e sens complè tement rassemblée et présente. 

Rassemblée, ça veut dire quoi ? 

Complè tement concentrée . Parfois, il y a des douleurs. À la création 

de La maman bohème le jour de la générale, Didier nous demande 

de construire une introduction sonore au spectacle qui permet te d 'en 

comprend re le contexte historique : il fallait d o n c diffuser simultané-

ment du vent, des manifestations de m e et un texte enregistré. Il fallait 

surtout mbcer ces trois é léments en direct. Et là, le trac se manifestait 

par que lque chose de physique, c'est-à-dire q u e j'avais les doigts 

raides, paralysés. Ce trac est toujours un peu là mais au fur et à mesure 

des représentat ions, il s 'at ténue. Une fois que c'est parti, ça va. 

La première est nécessaire p o u r tout libérer ? 

Exactement, ça y est, on est là, on joue. C'est formidable, c'est une 

sensat ion très agréable. Il y a un plaisir particulier à être dans la 

représentat ion à part entière. 

Le fait d 'être en cabine ou en salle ne joue pas sur le trac. Ce q u e je 

préfère, c'est être en salle, pour être dans le jeu. Nous sommes au 

dernier rang mais q u a n d m ê m e dans la salle. 

Pourquoi c 'est mieux d 'ê t re en salle ? 

Au Théâtre de la Commune , les cabines sont très bruyantes à cause 

des amplificateurs, donc c'est très désagréable d'être en cabine de 

régie. En petite salle, nous sommes obligés d 'être en cabine puisque 

la jauge ne permet pas d 'être en salle. En revanche, en grande salle, 

on peut se le permet t re et on en abuse. En fait, ça me permet d'être 

« dedans », c o m m e on dit, et j'ai besoin d 'être dans le spectacle. 
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Comment prépare-t-on une régie ? Qu'est-ce q u ' o n note ? 

Personnel lement , j'ai un système de Post-it. C o m m e il arrive q u e ça 

change b e a u c o u p en répétition, cela pe rmet de suivre, de noter les 

évolutions et d'avoir u n e condui te toujours p ropre et claire. 

Et puis, il y a un t m e visuel, c'est jaune, c'est assez intéressant parce 

q u e la couleur fait qu 'on est tout de suite dedans . 

Comment reste-t-on concen t r é quand on a rien à faire pendan t un 

certain t emps ? 

Il faut anticiper, toujours anticiper. Alors ce q u e je fais, c'est que sur 

l'effet, en bas de la page, en tout petit, je marque les grandes lignes : 

en quoi consiste l'effet, le n o m b r e des machines qui vont se déclen-

cher en m ê m e temps si nécessaire et à quel le page intervient l'effet. 

Ensuite il faut préparer l 'effet lui-même, ce qui est facilité par l 'usage 

des consoles à mémoires . Tous les régisseurs connaissent bien cette 

manière d 'être à la fois d e d a n s et dehors , dans le spectacle et au 

dehors , parce qu'il faut anticiper l 'effet à venir p o u r être sûr de le 

diffuser correctement . On vit la représentat ion par sauts de p u c e : je 

suis sur un effet, il se termine, j 'anticipe le suivant grâce aux petites 

notes q u e je m e suis faites, ou alors je passe à l 'effet suivant. Je p e u x 

passer vingt pages si je connais b ien le texte, mais s inon je suis le 

texte dans les grandes lignes. Parfois on a l'esprit qui divague, ce sont 

des choses qui arrivent. O n se laisse distraire par autre chose, et puis 

il y a des petites alertes. Le truc, c'est qu'il faut se battre aussi avec 

soi, c'est-à-dire q u e q u a n d tu fais un spectacle depuis un petit 

moment , q u e tu le connais , il y a les p ièges . . . Je ne me suis jamais 

t rop fait piéger, mais on se fait des sueurs froides. 

Est-ce q u ' o n a le droit de se t romper ? 

J 'est ime q u e je ne l'ai pas. Je ne suppor te pas l 'erreur Ça me met 

vraiment dans un rappor t de colère avec moi-même. J 'est ime q u e je 

n'ai pas le droit à l 'erreur par rapport au coméd ien p o u r la simple 

raison que j'ai toutes mes notes. 



Mais la réalité est quelquefois différente. C'est plus compl iqué q u e ça. 

Sur Conversations avec ma mère ^̂  il m'est arrivé sans être concen-

trée de ne faire aucune erreur. Et puis curieusement , en étant très 

concentrée , en deux jours, faire deux erreurs. 

Parce que tu t ' intéressais t rop au spectacle ? 

Oui, en fait, j 'écoutais et on n'avait pas le temps, pu isque c'était 

que lque chose de très rapide. Donc, je me suis fait surprendre , mais 

pour revenir à la question, je considère q u e je n'ai pas de marge de 

m a n œ u v r e et q u e ça doit être parfait. Le comédien , à l 'intérieur des 

limites imposées par le texte et la mise en scène, a une ceitaine liberté. 

Il ne joue pas chaque fois de manière r igoureusement identique. 

C'est une not ion qui, pour lui, n'a pas de sens. Moi, je n'ai pas de 

marge de m a n œ u v r e . Mon travail, c'est q u a n d m ê m e d 'envoyer des 

effets, des tops sur lesquels va s ' appuyer le comédien . Je risque de 

le mettre en difficulté si je le fais de manière approximative. 

Commen t ça se passe avec le met teur en scène ? 

C'est un rapport de confiance, c'est idiot de dire cela, mais moi j'ai 

besoin de lui dire : « ça va aller très bien ». Mais ce qui est important, 

c'est qu'il n'ait pas à s ' inquiéter de ce q u e je vais faire. En fait, m o n 

rôle est là : le metteur en scène aura ce qu'il veut, au bon moment . 

Avec les comédiens ? 

Ça se passe bien ! Q u a n d on les sonorise, c'est un peu différent. Il 

faut que lquefo is les chouchouter , il faut les rassurer. Il y a un proto-

cole q u a n d on sonorise un comédien , c'est-à-dire que tous les jours, 

il faut refaire ce q u ' o n a fait. Chaque jour, u n e fois qu'ils sont 

équipés , je d e m a n d e q u e les comédiens soient sur le plateau avant 

l 'entrée du public, pour qu 'on fasse un essai ensemble . Alors, ils vont 

me dire : « ma voix est différente » ; j 'essaie de comprendre des 

choses. On c o m p r e n d q u e le comédien ait u n e certaine inquiétude 

vis-à-vis de la technique, parce qu'il ne la connaît pas. C'est u n e 

24. Conversations avec tna mère, d'après Santiago Cario.s Ovés, mi.se en scène Didier Bezace - Tliéâtre de la 
Commune (2007) 



chose étrangère qui vient s 'ajouter à son travail à lui, au travail sur sa 

personne . Effectivement, c'est inquiétant, s inon angoissant. Je me 

suis posé la quest ion récemment de savoir s'il ne fallait pas faire u n e 

petite format ion p o u r les comédiens , afin de les rassurer 

Au cours des tournées , c o m m e n t la personnal i té et la qualification des 

régisseurs sont-elles sollicitées ? Les salles sont chaque fois différentes ! 

Avec du matériel différent ! En général , rien n'est installé, donc très 

vite il faut se décider et poser les enceintes là où on juge qu'elles 

seront le plus utiles pour le spectacle. C'est parfois du matériel qu 'on 

connaî t , pa r fo i s du matér ie l q u ' o n n e conna î t pas . Après 

l ' implantation, on écoute et on essaie de retrouver l ' a tmosphère de la 

création, c'est capital. O n n'y arrive pas toujours, parce q u e les salles 

ne se ressemblent pas. Il y en a des grandes, des petites, tous les cas 

de figure sont possibles. Ce qui est intéressant dans la tournée, c'est 

de s 'adapter spéci f iquement à la salle en restant fidèle au spectacle. 

Quelquefo is de faire mieux ! 

Il y a une ambiance part iculière en t ou rnée ? 

Oui, il y a u n e ambiance de groupe , de t roupe, qui joue, forcément 

p o u r le coup, tout le m o n d e est inclus et ça, c'est très bien. J 'a ime la 

tournée pour plusieurs raisons. J 'a ime bien me confronter à d 'autres 

lieux, d 'autres salles, d 'autres gens, le fait d ' amener le spectacle avec 

les difficultés liées à chaque fois à des lieux différents, mais j 'aime 

aussi la d imension humaine . C'est vraiment important q u a n d le grou-

p e fonct ionne bien. Les gens qui nous reçoivent sont surpris par cette 

cohés ion qui existe entre nous. Q u a n d on a un retour - « l 'équipe 

était sympa » - , c'est important parce q u ' o n se sent appartenir davan-

tage au spectacle q u ' o n p ropose . Moi, il m'arrive d 'être é m u e par des 

applaudissements à la fin, en tournée , en province, je trouve ça joli. 

Oh, je les laisse aux comédiens , mais ce que je ressens, c'est q u e ces 

gens se sont déplacés, ils sont venus nous voi r Ils se re tournent 

souvent vers nous avec un sourire, on sent qu'ils nous remercient, ils 

ont conscience qu 'on a participé à la chose. Oui, ils nous regardent 



d 'un air particulier, on a tout à c o u p u n e place importante. C'est à ce 

moment- là q u e la t roupe existe ple inement . 

Est-ce que le trac dont on parlait, avant la première , existe encore ? 

Oui, le trac existe encore en tournée, mais au bou t d 'un moment , il 

s ' amenuise parce qu'il y a q u a n d m ê m e le plaisir qui p rend le 

dessus. On c o m m e n c e à connaître son spectacle, on est content 

d 'être ailleurs aussi, et d o n c il y a u n e forme de plaisir qui entre en 

jeu. Du coup, ça se manifeste dans des petites manipulat ions, dans 

ma façon d 'envoyer des tops. 

Et d ' un spectacle à l 'autre, est-ce qu 'on apprend des choses qu 'on 

réutilise plus tard ? 

Forcément , oui. Souvent je me dis : la prochaine fois, je ne ferai pas 

c o m m e ça. En création, tout est très rapide, il faut réagir très vite. On 

n'a pas le t emps de p rendre du recul pour se dire : techniquement , 

quelle est la meil leure façon d 'aborder ce p rob lème ? Ce qui fait 

qu 'en général, à la fin de l 'organisation d 'une régie, je dresse un petit 

bilan et je me dis : la prochaine fois, je ne ferai pas c o m m e ça. 

Commen t ce mét ier peut-il évoluer dans un avenir p roche ? 

La g rande évolution, concernant le son, c'est de se dinger vers des 

condui tes de plus en plus préparées en les enregistrant. C'est l ' idée 

de programmat ion . Mais la technologie de l 'ordinateur permet aussi 

une approche différente qui consiste à utiliser l 'ordinateur pour stocker, 

de manière o rdonnée , des é léments sonores séparés qu 'on mixera en 

direct en fonct ion des besoins. Le métier va d o n c b e a u c o u p changer 

grâce notamment à l'outil informatique, mais ces changements ne 

signifient pas l 'automatisation complè te des régies. 

Cela ne risque-t-il pas de creuser un fossé avec ce qui se passe sur le 

plateau, avec les comédiens , et qui reste si l 'on peu t dire archaïque ? 



Non, j 'espère q u e non. En l 'occurrence, je pense q u e ce que les 

concepteurs , les créateurs, essaient de faire, c'est d 'ouvrir le c h a m p 

des possibles avec les nouvelles technologies, parce q u e c'est vrai 

qu 'on ne travaille pas de la m ê m e façon q u a n d on a un petit ordi-

nateur avec une possibilité d'avoir 16 pistes q u e q u a n d on avait 5 gros 

m a g n é t o p h o n e s Revox à envoyer, qui prenaient u n e place énorme. 

Avec u n e petite machine on peut se placer dans la salle où on veut. 

C'est b e a u c o u p plus dangereux parce q u e s'il y a u n e défail lance 

technique, c'est terrible, mais à la fois c'est b e a u c o u p plus simple 

d 'approche . En fait, dans les spectacles q u e je vais voir, les créateurs 

du son sont vraiment inventifs. Je t rouve q u e c'est formidable. Il y a 

des choses qui sont permises grâce à la technique et puis au fait q u e 

ça ne coûte pas si cher q u e cela. Tout est possible pour tout le monde . 

Pour conclure, quelle idée te fais-tu du publ ic ? Commen t le ressent-on 

quand on est derr ière lui ? 

O n est très p roches du public, on le sent. Il arrive qu 'après la 

représentat ion, on en discute avec les comédiens . Chaque salle est 

différente, d 'un soir à l 'autre, d ' une ville à l 'autre en tournée. C'est 

part iculièrement vrai sur des spectacles où l 'émotion est un enjeu 

important . O n perçoit la qualité collective de l 'écoute et quand vient 

le temps des applaudissements, on ressent le plaisir que le public a pu 

prendre. Il y a m ê m e des gens qui se mettent debout . C'est bien ! 

Propos recueillis par Laurent Caillon. 



Entretien avec David Pasquier 
régisseur lumière 

(3 avril 2009) 



C o m m e n t peut-on définir le travail de régisseur lumière ? 

O n peut ie décompose r en trois temps. Cela d é p e n d d 'abord si l 'on 

est accueillant ou accueilli. Q u a n d j'accueille u n e compagnie , je mets 

tout en œ u v r e techniquement pour que mon h o m o l o g u e puisse tra-

vailler dans les meilleures conditions. Q u a n d je suis accueilli, en tour-

n é e par exemple , la responsabili té artistique m ' incombe davantage, 

je suis garant de l ' image du spectacle. Ce sont les deux facettes prin-

cipales du travail de régisseur lumière. 

Enfin, il y a un troisième niveau qui est celui de la création. Ce tra-

vail se fait alors en répétition. On est en rapport avec l'éclairagiste 

qui p rend des opt ions de lumière, puis qui nous d o n n e des indica-

tions de sources, cela détermine quel type de projecteurs installer. En 

général, la journée se passe ainsi ; le matin, on installe les projec-

teurs, on les règle pour fabriquer u n e image ; l 'après-midi et le soir, 

on essaie cette image en répétition avec le metteur en scène. À l'issue 

de cette répétition, il y a de nouvelles opt ions qui sont prises et le 

l endemain matin, on réinstalle d 'autres choses ou on corrige ce qu 'on 

a déjà installé. O n avance ainsi petit à petit, en tâtonnant. 

Est-ce qu'il arrive q u ' u n régisseur p r e n n e une initiative en l ' absence de 

l 'éclairagiste ? 

Oui, c'est arrivé. O n travaille étroitement ensemble , surtout avec 

Domin ique Fortin, qui a réalisé les éclairages des derniers spectacles 

de Didier. O n se connaît déjà depuis un moment . S'il ne peut pas être 

là et q u e le metteur en scène a des demandes , à nous de les réaliser. 

On n'est pas s implement des opérateurs . On prend part à la création 

artistique, c'est ce qui est intéressant dans ce travail. 

En général, à l ' issue des répéti t ions, le travail de lumière est achevé. 

Commen t procède-t-on ? On enregistre l ' ensemble des effets ? 

Oui, tout à fait. Pour assurer u n e représentat ion, on est soutenu par 

l ' informatique. C'est un domaine où vraiment, au m o m e n t de la 

représentat ion, nous n 'avons qu'à appuyer sur u n bouton . Cela peut 

paraître un peu réducteur, mais c'est la réalité, on est totalement 



assisté par l ' informatique, on a tout enregistré avant : les t emps de 

transferts, c'est-à-dire le t emps qu'il faut à un projecteur p o u r monter 

de 0 à 100 %, on appu ie sur le bou ton et c'est l 'ordinateur qui a un 

temps d o n n é pour le faire, ceci pour chaque projecteur. On enregistre 

aussi les combinaisons de mémoires . Une mémoire , c'est u n état 

lumineux ; on va aussi encoder tous ces états lumineux (tel projec-

teur marche à tel pourcentage, tel autre à tel pourcentage) et puis la 

succession de deux états lumineux est réglée aussi in formadquement . 

On visualise tout cela sur l 'écran de contrôle. On fait ensuite ce qu 'on 

appel le u n e condui te lumière qui consiste à rentrer tous les effets 

composés dans l 'ordre de dérou lement du spectacle. Au m o m e n t de 

la représentat ion, normalement , tout est calé. Donc, 99,9 % des repré-

sentations se passent bien. 

Il arrive que ça se passe mal ? 

Cela peut arriver En fait, il y a trois cas de figure. O n peut commet t re 

u n e erreur nous-mêmes , ça peut arriver d ' appuye r deux fois sur le 

bouton au lieu d 'une, bêtement, dans ce cas, il y a deux états lumineux 

qui se succèdent . D'autre part, les jeux d 'o rgue peuven t tomber en 

p a n n e (panne informatique plus f r équen te qu 'on ne le souhaite). Le 

dernier cas de figure est celui d 'un projecteur qui tombe en panne . 

Prenons l 'exemple d 'un état lumineux où un comédien est éclairé par 

un projecteur un ique et la lampe, c o m m e ça peut arriver chez soi, la 

lampe claque. Le comédien est dans le no i r Q u e faire ? En général, 

quand une seule source éclaire un comédien, on double cette source, 

c'est-à-dire qu 'au cas où la lampe claque, il y a un deux ième projec-

teur Sur Elle est là^, Pierre Ardid était à l 'avant-scène, seul, son visage 

pris par un projecteur ; pour assurer vraiment la représentat ion, j'ai 

installé son pedt frère juste à côté, éteint, prêt à intervenir Ce n'est 

jamais arrivé, fort heureusement , mais on p rend des petites sécurités 

m ê m e si on ne peut pas double r chaque source. 

Est-ce q u ' o n est tou jours a m e n é à prévoir l ' incident ? 

Dans la mesure du possible, on essaie. Ce qu'il faut, c'est garder son 
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sang-froid et réagir très vite. À la lumière, une fois de plus, on a 

b e a u c o u p de garde-fous grâce à l ' informatique, mais au plateau c'est 

b e a u c o u p plus humain, donc il peut arriver qu'il y ait des problèmes. 

Il se peut aussi qu ' indirectement, u n e erreur au plateau fasse perdre 

des repères et p rovoque , en cascade, d 'autres erreurs du fait d 'une 

déconcentra t ion générale. Mais il faut savoir réagir et remettre le plus 

rap idement possible la représentat ion dans le droit chemin. 

Est-ce q u ' u n régisseur a le trac au m o m e n t de la représentat ion ? 

Pour u n e première, j'ai le trac. Avant, bien sûr, on a fait plusieurs 

filages. Mais, le soir de la première, on va le faire devant le public, 

donc, malgré tout, on doit le faire bien. On a une petite appréhension. 

Pour Elle est là, j'avais b e a u c o u p de tops à donne r : entrées et sorties 

de comédiens , interventions de machinistes. Il fallait coo rdonner plu-

sieurs actions en m ê m e temps, b e a u c o u p de gens à gérer, d o n c à ce 

moment- là , il faut être vraiment très concentré et sûr de soi. Après, 

au fur et à mesure des représentations, des automatismes se créent, 

mais à la première , vous n'avez pas encore vraiment acquis ces auto-

matismes, malgré les répétitions. 

Contra i rement au comédien qui vit devant les gens la chronologie de 

ce qu'il a à dire et de ce qu'il a à représenter, le régisseur est dans un 

t emps bizarre, à la fois dedans et dehors , p o u r pouvoir se p répare r 

à envoyer des effets sur des tops donnés. Comment vit-on alors la 

représenta t ion ? 

O n est à la fois avec le comédien, on suit vraiment ce qui se passe 

au plateau, mais on est aussi solitaire, souvent en cabine, donc 

phys iquement c o u p é de l 'ambiance du plateau. Ça peut poser des 

p rob lèmes de concentrat ion. Par exemple, si ça fait trente fois q u e 

vous faites le m ê m e spectacle, vous avez vraiment acquis des auto-

matismes, mais c'est là qu'il faut faire attention, il peut se passer un 

quart d 'heure entre deux effets. Personnellement , au bout d 'un 

moment , je ne suis plus le texte, mais encore une fois, les automa-

tismes se créent et je me crée des pré-attentions, c'est-à-dire qu 'au 



moment où le comédien fait telle action, ou dit telle phrase, je sais 

que « attention •• dans 2 minutes, je vais vraiment avoir l'effet à 

envoyer Sur le texte, je me mets des petits panneaux indicateurs : 

« Attention, dans 1 minute, effet ! » 

Est-ce que c'est différent quand la régie est en salle ? 

Quand on est en salle, on est déjà moins loin, on est avec le public, 

on voit ce qu'il voit. C'est vraiment important de voir comme le 

public. Quand on est en tournée, l'éclairagiste m'ayant donné les clés 

du spectacle, je recrée l'image. On fait les raccords avec le metteur en 

scène, c'est-à-dire qu 'on peaufine l'image avec lui, mais on le fait sans 

le public, les comédiens ne sont pas dans le temps du jeu, souvent ils 

ne sont pas cosmmés ni maquillés. Le temps de la représentation, c'est 

toujours un temps différent, il y a plus de sensibilité. Et j'en profite 

toujours, en tournée, pour corriger les intensités lumineuses en repré-

sentation, sans que ce soit visible du public, de 1 % en 1 %. 

Pendant la représentation ? 

Oui, tout à fait. Je peauf ine l'image, toujours. Les manques qu'il peut 

y avoir sur le visage d 'un comédien. 

Sur Conversations avec ma mère", tu avais la double fonction de 

concepteur de la lumière puis de régisseur. 

Oui, et j'avais un peu peur, en partant comme régisseur avec un spec-

tacle que j'avais créé moi-même comme éclairagiste, de tout le temps 

vouloir modifier ou changer les choses. On ne peut pas trop souvent 

se le permettre. 

Est-ce que d 'un lieu à l 'autre, en tournée, on retrouve toujours la même 

qualité de lumière qu 'à la création ? 

C'est tout le problème et c'est ce qui est intéressant dans ce travail. Je 
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privilégie plutôt cet aspect-là q u e le côté technique. C'est vrai que 

c'est assez personnel , on essaie d'être au plus juste de ce qu 'a voulu 

l'éclairagiste qui a créé un principe de lumière. Une fois qu 'on a ce 

principe, s'il est bien conçu, on peut aller un peu partout, on 

l ' emmène avec nous, on l'installe et après, ce principe nous sert à 

parer à toute éventualité. Il y a des données concrètes qui changent : 

le lieu, la distance des projecteurs. À la création, un projecteur pou-

vait marcher à 40 % avec tel angle et puis, dans u n e ville de tournée, 

il va être b e a u c o u p plus loin, on va être obligés de le mettre à 100 %, 

ou de changer un projecteur de 1000 watts pour un de 2000 watts par 

exemple . 

On est p resque amené à refaire la lumière ? 

On refait la lumière. D'ailleurs, les raccords de l 'après-midi avec le 

met teur en scène sont souvent consacrés à la lumière. Il y a un gros 

travail de lumière, on doit toujours réadapter. Q u a n d on crée un 

spectacle dans un lieu c o m m e la grande salle du Théâtre de la 

Commune , qui est très particulière, si on tourne ce spectacle, il est 

possible q u e le principe d'éclairage retenu à la création ne soit pas 

vraiment adap té aux lieux où l 'on va. Donc, il faut réagir très vite et 

essayer de respecter toujours ce principe, mais de le modifier q u a n d 

m ê m e pour avoir un éclairage équivalent et adapté. En l 'occurrence, 

la g rande salle du Théâtre d'Aubervilliers est très scénographiée , elle 

est très « p ropre », il y a de grands p a n n e a u x noirs qui la masquen t 

et c'est arrivé souvent de l'éclairer, le souhait du met teur en scène est 

de voir cette cage de scène. Après, en tournée, on est confronté à des 

cages de scène où l'on peut avoir un mur orange, des parties en alu-

minium, des p o m p e s à incendie, etc. À la première date de tournée, 

on met exactement l 'éclairage qu 'on avait à la création, on allume et 

puis on voit q u e ce mur orange, ce n'est pas possible, il faut réagir 

vite et t rouver des solutions. Ça se fait avec le metteur en scène. Dans 

la deux ième ville de tournée, on affine encore un petit peu, un c o u p 

de t é l éphone à l'éclairagiste est parfois le b ienvenu pour discuter 

avec lui. Et à la fin de la tournée, on a à peu près tout essayé, on 

s'est adapté à peu près à tout. Chaque théâtre, chaque lieu est différent. 



On a des surprises, ne serait-ce q u e le sol qui ne réagit pas pareil 

dans un lieu ou dans un autre. On a toujours des b o n n e s ou des 

mauvaises surprises. En tournée, on est aussi très tributaire de 

l 'humain, c'est-à-dire des gens. Vous arrivez un matin, vous avez 

quatre personnes qui travaillent avec vous. Vous ne les avez jamais 

vues, il faut les investir dans le travail. Je dirais qu 'en tournée, c'est 80 % 

de mon travail, d' intéresser les techniciens du lieu à ce qu 'on va faire 

pour avoir le meilleur rendu possible le jour de la représentation. 

Est-ce qu'il arrive que certains effets soient traités manuel lement ? 

Un jeu d 'orgue a toujours un peu de mal en partant d 'un noir à aller 

vers la lumière, il a une attaque un petit peu rapide. Poum ! La lumière 

arrive c o m m e u n e pêche , c o m m e diraient certains, et le faire manuel-

lement permet d'avoir plus de finesse, effect ivement. Mais sur des 

effets longs où u n projecteur va se rajouter pour r edonne r un peu 

d'intensité sur u n coméd ien ou des combinaisons très compl iquées 

de transferts entre deux états lumineux, c'est b e a u c o u p plus s imple 

de les enregistrer. On va avoir que lque chose de plus fiable et de 

plus travaillé aussi, parfois on a des successions très rapides d'états 

lumineux, on ne peut pas vraiment le faire manuel lement . Avant, on 

n'avait pas d ' informatique, les gens le faisaient manuel lement , mais 

ça pouvait arriver d'avoir deux ou trois pe r sonnes sur un jeu d 'orgue, 

avec b e a u c o u p de petits potent iomètres à monte r et à descendre . 

Commen t ça se passe avec les comédiens ? Est-ce que les rappor ts sont 

toujours faciles ? 

Tout d é p e n d des comédiens . Moi, je ne suis pas spécialement quel-

qu 'un qui va parler avec les comédiens . Bien sûr, ça peut arriver 

qu'ils soient gênés par des sources, donc on essaie toujours de les 

rassurer et de faire au mieux pour eux au momen t de la représenta-

tion. Je suis toujours sensible au jeu du comédien , mais c'est aussi et 

surtout pour moi une pe r sonne à éclairer, c'est u n e image vivante. 

Cela dit, les régisseurs lumière ou son sont moins au contact des 

comédiens qu 'un technicien de plateau ou u n e habilleuse. Nous 



sommes là-haut dans notre cabine, d o n c au m o m e n t de la représen-
tation, il y a une distance qui se crée forcément , on a le public entre 
nous et le comédien . 

S'agissant de la lumière, quelle est l 'évoludon la plus probable ? 

On va vers de plus en plus de technique : de nouvel les lampes, de 

nouveaux projecteurs, de nouveaux jeux d 'orgue, de nouveaux 

pupitres informatiques. Mais, pour moi, le travail en lui-même, sur-

tout au théâtre, c'est à la fois très technique et très artisanal ; parce 

que vous pouvez avoir un projecteur très technologique qui va vous 

condense r la lumière, vous allez pouvoir faire un carré avec, faire des 

rectangles avec, tout ce q u e vous voulez avec, mais il peut arriver 

d'avoir à mettre un petit bout de scotch tout bête au bout de ce pro-

jecteur, p o u r q u e l ' image soit propre. Cela reste aussi très artisanal. 

Est-ce qu 'on éclaire au théâtre c o m m e au c inéma ? 

Non, m ê m e s'il arrive qu 'on utilise des p a n n e a u x réflecteurs ou des 

projecteurs c o m m e les HMl. La grosse différence, au cinéma, c'est 

q u e vous avez u n cadre, c'est celui de la caméra. Autour, ça peu t être 

très désordonné , on s 'en fiche un peu ; au théâtre non, le cadre est 

énorme . Donc vous devez avoir une image propre . On doit généra-

lement cacher tous les é léments techniques au public. Au cinéma, 

vous passez q u a n d m ê m e par l 'œil de la caméra, vous devez toujours 

regarder sur un petit écran quelle image vous créez, alors qu 'au 

théâtre on passe directement par ce q u e vous voyez vous, avec votre 

œil humain, c'est ce qu'il y a au plateau. Au cinéma enfin, on peu t 

encore travailler la pellicule en laboratoire, alors qu'au théâtre, on 

passe directement par l 'œil humain. 

Est-ce q u ' o n peu t inventorier les différents pro jec teurs et préciser leur 
usage ? 

La lumière, c'est que lque chose de très lourd en poids. On met 

é n o r m é m e n t de projecteurs ; ça peut vaner de 50 à 200 projecteurs, 



tout d é p e n d du spectacle, ce qui n'est pas rien, parce q u e chaque 

projecteur va peser entre 10 et 20 kilos, d o n c si on fait le calcul, c'est 

de l 'ordre de la tonne. Puis, chacun de ces petits projecteurs, ils ne 

marchent pas tout seuls, il faut leur mettre u n e prise, il faut les 

b r anche r Donc, tout cela c'est long, c'est très long. En général le 

régisseur lumière est le premier arrivé et le dernier parti. Après, à 

quoi servent tous ces projecteurs ? Chacun a son utilité. Il y en a qui 

servent à faire ce qu 'on appel le un jus de lumière p o u r éclairer le 

plateau assez uni formément . O n parie de plans convexes ; ce sont 

des projecteurs tout bêtes, qui vont d o n n e r u n e tache lumineuse 

ronde au plateau. Il y a aussi des plans convexes améliorés qui 

s 'appellent des découpes , mais avec ce qu 'on appel le des cou teaux 

qui permet tent de coupe r la lumière, d ' une façon très recdligne, en 

carrés par exemple , et de manière très précise. Si on veut longer un 

décor au centimètre près, on peut le faire. Il arrive qu 'on soit à 

15 mètres de distance et on cherche la précision à 1 centimètre près 

sur le plateau. 

Après, si on veut que lque chose de très ponctuel sur un comédien , 

on peut utiliser des projecteurs basse tension à gros filaments qui ont 

un r endemen t lumineux plus grand. On peut associer 10 plans 

convexes ou 10 d é c o u p e s p o u r faire un jus puis après, dans ce jus, 

rentrer des projecteurs de 1,2 ou 5 kilowatts qui permet tent d 'obtenir 

u n e belle o m b r e ou bien utiliser u n e basse tension pour « d é b o u c h e r 

un visage », c o m m e on dit, c'est-à-dire lui donne r de la présence . 

Il y a encore le HMI dont on pariait auparavant . C'est u n e lumière du 

c inéma qui a été introduite au théâtre par André Diot, je crois, éclai-

ragiste de renom, qui est u n e lumière très froide, u n e lumière du jour, 

très puissante. Ça a u n effet particulier ; si on veut vraiment u n e 

direction très marquée ou un effet de plein jour, on va l 'utiliser Mais 

le gros p rob lème de ces projecteurs, c'est qu'ils sont conçus à 

l 'origine pour le cinéma. Ces projecteurs HMI ont b e a u c o u p de 

déperdi t ion de lumière dans toutes les directions et au théâtre, on 

lutte toujours contre toutes les fuites de lumière. Ces projecteurs ne 

sont pas du tout conçus pour le théâtre. Leur mise en œ u v r e est donc 

b e a u c o u p plus longue. 

Enfin, vous pouvez utiliser des fluos, c o m m e dans des cuisines, ce 

sont quas iment les m ê m e s appareils. Le fluo permet de n a p p e r la 



lumière sur le plateau dans une tonalité particulière. 

Après, on peut utiliser toutes les lumières qui existent dans la vie. J'ai 

vu des lumières faites avec des projecteurs de stade de foot, des 

petites lampes qu'il peut y avoir dans les salles de bains, etc. Tout est 

possible, tout peut être combiné. 

On parlait des gélatines, c'est-à-dire qu 'un pro jec teur s'utilise rarement 

tel quel. On place devant un filtre. 

Oui, un filtre haute température . Ce filtre sert à diffuser la lumière, à 

la rendre plus étale, il peut servir aussi à la refroidir. Un correcteur 

bleu va permet t re d ' augmenter sa température de couleur. Après on 

peut la coloner en bleu, en rouge, en vert, on fait ce qu 'on veut. Il y 

a des nuanciers, c o m m e quand on va peindre un mur chez soi, on a 

tout un panel de couleurs que l'on peut mixer ensemble . C'est très 

long, très besogneux , tout ce travail d'installation et de réglage pour 

enfin pouvoir utiliser ces projecteurs et créer u n e image. Avant de 

pouvoir le faire, il y a des heures de travail en amont , où vous ne 

faites q u e les installer et les régler un par un. 

C o m m e n t en es-tu venu à faire ce mét ier ? 

C'est un peu un hasard. J 'aidais m o n oncle qui est peintre à installer 

ses tableaux dans les expositions, à les éclairer éventuel lement , et 

puis il m'a p roposé d'aller voir les gens de la Comédie de Caen qui 

est le Centre dramat ique national de Normandie . Je les ai rencontrés, 

puis j'ai c o m m e n c é à travailler avec eux, ça m'a bien plu. Mais je me 

suis pr incipalement toujours attaché à faire de la lumière. Je n'ai pas 

une très b o n n e oreille et puis je ne suis pas un fin bricoleur, donc il 

me restait la lumière, voilà. Mais je ne suis pas indifférent au travail 

du plateau. La lumière dépend , en partie du moins, de l 'organisation 

des pendri l lons des frises et des rideaux. C'est un travail d 'équipe . 

Cet te not ion d ' équ ipe technique, c 'est impor tant ? 

Oui, très important, surtout en tournée. On doit être vraiment 
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solidaires les uns des autres. Si u n e pe r sonne fait défaut , ça devient 

difficile. On s 'en sort toujours, mais on termine vraiment fatigué, on 

perd des points de vie, c o m m e je dis. Il y a que lques dates de 

tournée où on perd des points de vie ! 

Que dire de plus ? 

Le premier jour où j'ai commencé , on m'a dit : « C'est bien, tu veux 

faire ça, mais sache q u e tu n 'auras pas de soirées, pas de week-ends , 

tu ne pourras pas voir tes amis très souvent . » Et effectivement, u n e 

quinzaine d ' années plus tard, je m e rends compte q u e c'est vrai. On 

travaille q u a n d les gens se dé tendent , il faut le savoir 

Donc, à con t r e t emps ? 

À cont re temps et pour leur plaisir. Mais ça me plaît, il n'y a pas de 

problème. 

Propos recueillis par Laurent Caillon. 



Entretien avec Richard Ageorges et Alexis Jimenez 
régisseurs généraux 

(2 avril 2009) 



Quelle est la fonct ion du régisseur général ? 

Elle est muldple . On ne fait pas exactement la m ê m e chose, selon 

q u e l 'on est en création, en accueil ou en tournée d 'un spectacle. 

Mais ce qui vient tout de suite à l'esprit, c'est de la définir c o m m e la 

coordinat ion des services techniques en général : plateau, lumière, 

son, habillage, maquillage. Il faut q u e ces différents méders soient au 

courant de ce qu'ils ont à faire et qu'ils aient les moyens de le faire. 

Il faut aussi pouvoir r épondre à leurs demandes c o m m e à celles de 

r « artistique ». 

Qu'est-ce qui vous différencie du directeur technique d 'un lieu ? 

O n pourrait dire que le directeur technique prépare la saison, gère le 

bât iment et son b o n fonct ionnement . C'est lui qui établit le calendrier 

général. Nous, on intervient sur le détail, c'est-à-dire sur le fonction-

nement concret des spectacles. Cela commence par le fait de contac-

ter, dans le cas d 'un accueil, notre homologue pour chercher à satis-

faire sa d e m a n d e technique dans les meilleures conditions. 

Le directeur technique, en l 'occurrence Serge Serrano au Théâtre de 

la Commune , est toujours avec nous, mais c'est vrai qu 'à un m o m e n t 

d o n n é il nous laisse faire notre travail et nous dé lègue sa responsa-

bilité pu i sque nous sommes en contact avec les différents interve-

nants en accueil ou en création. Le plateau est le lieu de la mise en 

œuvre . 

Est-ce que vous avez l ' impression tous les deux de faire le m ê m e 

mét ier et de le faire de la m ê m e manière ? 

Richard : On le fait différemment . 

Alexis : Oui, chacun avec sa personnalité. Le résultat, au bout du 

compte , est quas iment le même, la fonction est quasiment la même, 

mais la prat ique peut varier avec la personne . Dans les rapports 

humains, par exemple . Richard est un garçon b e a u c o u p plus jovial, 

souriant et b lagueur que moi. 



Richard : Peut-être ! Il est vrai q u e les rapports humains , à un 

momen t donné , c'est p resque 70 % de notre travail. Vraiment, c'est 

très important, les gens q u e tu accueilles, les gens avec qui tu 

travailles. On ne fait pas que de la technique, c'est aussi la relation 

entre l'artistique et la technique. Le régisseur général , à un moment , 

est u n des maillons de transmission de la chaîne qui aboutit au 

spectacle fini. 

Qu'est-ce qui se passe si on se c o m p r e n d mal ou si on ne se c o m p r e n d 

pas ? 

Il arrive qu'il y ait certaines incompréhens ions . Il faut alors délier le 

n œ u d de serpents pour qu 'on puisse cont inuer à travailler. Il n'y a 

pas une solution à tout, bien sijr, et dans les rapports humains , ça 

peut être délicat avec certaines personnes . 

Est-ce que ça demande des c o m p é t e n c e s tec lmiques polyvalentes ? 

Richard : O n est passés pra t iquement tous les deux par toutes les 

formes de spectacle vivant. Et puis, on est aussi de cette générat ion 

qui n'a pas fait d 'école des métiers du spectacle. Il y avait pour tant 

déjà la Rue Blanche. Moi, j'ai vraiment appris en travaillant le soir et 

le week-end . J'ai travaillé au Théâtre d 'Orléans parce q u e j'étais dans 

la m ê m e classe que le fils de son directeur, Pierre-Aimé Touchard en 

l 'occurrence, à cette époque- là , et j'ai c o m m e n c é à travailler là et ça 

m'a très vite plu : être en coulisses, voir Jean Marais sur scène dans 

Le Roi Lear, c'est que lque chose ! C'est là q u e ça s'est déclenché, en 

plus c'est un très beau plateau et il y avait un très b o n chef machi-

niste, que lqu 'un qui m'a appris b e a u c o u p de choses. Tout vient du 

plateau, au début . 

Est-ce que c 'es t le m ê m e métier qu 'au c inéma ? 

Richard : Non. Pour avoir fait un peu de cinéma c o m m e premier 

assistant décorateur, je p e u x dire q u e c'est complè tement différent. Le 

poste de régisseur général, au cinéma, c'est plus de la product ion, ce 



n'est souvent q u e de la location et de l 'organisation, ça travaille vrai-

ment sur des choses qui sont b e a u c o u p moins intéressantes qu 'au 

theatre où nous sommes vraiment impliqués dans l'artistique, en 

nous mettant à la disposition des volontés du met teur en scène et des 

comédiens sur le plateau. La régie générale au cinéma, ce n'est pas 

du tout ça, ils interviennent en amont, avant le tournage. Après, c'est 

de la gestion au jour le jour. 

Alexis : J'ai fait de la télévision, c'est un peu le même problème ; ça n'a 

rien à voir avec le théâtre : m viens un jour, le lendemain tu ne revien-

dras pas ! Dans les professions techniques du théâtre, c'est le rapport 

humain qui est différent. Les gens sont plus simples, il n'y a pas autant 

de hiérarchie et de mépris, comme il peut y en avoir au cinéma. 

Est-ce que ça demande une compréhens ion du proje t artistique ? 

Évidemment . Même si on ne nous d e m a n d e pas souvent notre avis 

sur le côté artistique, il faut avoir une certaine compréhens ion du 

projet, commen t il évolue au fur et à mesure qu'il se réalise. C'est ce 

qui fait la part iculanté et l'intérêt du travail : trouver des solutions 

techniques à des volontés artistiques. 

Est-ce que vous avez un souvenir de quelque chose qui vous a parti-

cul ièrement touchés, à la fois t echn iquement et art ist iquement, soit en 

tant que spectateur, soit en tant que régisseur ? 

Alexis : Moi, scénographiquement , c'est un spectacle de Gilberte Tsaï, 

La Main verte. La scène était une arène dans laquelle il y avait un 

petit praticable au milieu, qui ne payait pas de mine, en planches, et 

tout le reste c'était des arbres, des b a m b o u s de 9 mètres, un moi s ' de 

préparat ion, des baimisateurs partout, des lampes pour les plantes et 

tu entrais dans une forêt. La pièce était moyenne , mais tu entrais là-

dedans , tu étais émei-veillé. 

Richard : Je garde un très bon souvenir de La Bonne Âme du 

Se-Tchouan qu'avait mis en scène Bernard Sobel à Gennevilliers. 



J'étais régisseur général là-bas à l ' époque . Il y avait un challenge 

é n o r m e avec Nicky Rieti, le scénographe . Il y avait un plateau au 

milieu et deux grandes salles de chaque côté. Tout le dispositif occu-

pait la totalité de cet espace. Le décor faisait pra t iquement 50 mètres 

de long, de l 'extrême cour à l 'extrême jardin, avec des gens en face 

sur un gradin q u ' o n avait construit spécialement , et c'était extraordi-

naire, ce rapport des gens avec ce décor en c inémascope . Je n'ai 

jamais vu un décor aussi large de ma vie. 

Dans les deux cas, ce qui vous a le plus touchés, c'est le résultat poé-
tique final ou la mise en œuvre particulièrement ? 

Richard : Les deux, parce q u e c'était énorme , mais c'était magique, 

c'était superbe . En plus, la technique intervenait b e a u c o u p dedans . 

C'est vraiment un très, très b o n souvenir. 

Quel est le travail du régisseur général, avant la représentation ? 

Il y a d 'abord des quest ions de product ion et d 'organisation. 

Dans le cas d 'un accueil, le contact avec les compagnies . On n'a pas 

forcément de fiche technique, on a un n u m é r o de t é l éphone pour 

contacter un régisseur avant le spectacle et sur toute la pér iode 

d'exploitation. C'est la base, on part de ça. Il faut appeler le régisseur 

pour qu'il nous envoie sa fiche technique. Puis on étudie comment 

peut se faire l ' implantation dans notre lieu. Il faut tout étudier sur 

plan pour être sûr de notre coup le jour J, c'est-à-dire le jour du montage. 

Enfin, il faut s 'assurer qu'il y a suff i samment de m o n d e p o u r le 

montage, en fonct ion de l ' importance du décor. 

Et vous répondez à toutes les demandes ? 

Oui, favorablement ou défavorablement . 

C'est vrai qu 'on refuse rarement . 



Parfois, il y a des choses qu 'on négocie. Après, il y a les coûts, ça ne 
d é p e n d pas forcément de nous. 

On est donc en rapport avec la production. Et puis, il y a le montage 

p roprement dit, c'est-à-dire l'installation du décor, des lumières et des 

pendri l lons qui délimitent l 'espace final de jeu. Puis vient le 

m o m e n t où le public arrive dans le hall. Normalement , tout le m o n d e 

sait ce qu'il aura à faire, il y a suff isamment de monde . Mais il faut 

q u a n d m ê m e superviser pour s 'assurer que ça se passe bien, qu'il n'y 

a pas de p rob lèmes en lumière, en draperie ou sur le plateau. 

Et parfois il y a des problèmes. Il faut alors savoir s 'adapter en tenant 

compte de toutes les d imensions financières et artistiques. Il faut en 

plus p rendre ses décisions rapidement. 

On est très présents, mais il ne faut pas qu 'on soit t rop occupés p o u r 

garder la possibilité d'avoir un regard sur tout. Cela inclut d'aller dans 

les loges, à l 'habillage, voir si ça se passe bien. 

O n pourrait p resque parier de mise en scène technique. 

Est-ce qu'ici, au Tliéâtre de la Commune, l'un est responsable de la petite 
salle et l'autre de la grande ? 

Non, on se partage la saison. 

On se partage les spectacles, les accueils c o m m e les créations. 

Arrive le jour de la représentation ; c'est l'autre élément, c'est 
l'exploitation d'un spectacle, que ce soit une création de la maison ou 
un accueil. 

On joue, c o m m e on dit. On enlève nos tee-shirts crasseux. Richard 

met sa chemise. Moi, je sors ma veste. 

Jusqu 'à l 'entrée du public, on est un peu partout p o u r voir si ça se 

passe bien, se renseigner pour savoir combien il y a de personnes 

dans la salle. 
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Ensuite, on vérifie que tous les intervenants du spectacle sont bien là : 

comédiens , techniciens. Les régisseurs doivent être en place au mini-

m u m u n e demi-heure avant la représentat ion. Il arrive qu'il y ait 

des réglages à faire au dernier moment , en son ou en lumière, en 

machinerie aussi. 

Il peu t y avoir u n e mise importante à faire au dernier moment , à 

préparer que lque chose qu 'on ne pouvait pas faire avant. Ce q u e 

nous appe lons « la mise », c'est la mise en place de l ' ensemble des 

accessoires à la place où ils doivent se trouver pour le bon déroulement 

du spectacle ; c'est aussi la vérificadon des lumières, du son et le net-

toyage du plateau et de la salle. 

À cet instant, c'est à nous de faire la liaison salle/accueil pour l 'entrée 

du public. 

De prévenir les comédiens : les 15 minutes, les 5 minutes, c'est à 
nous de leur donner le décompte du temps qui précède la représen-
tation, une fois que l'heure fatidique d'entrée du public a été décidée 
par l'accueil. 

Avez-vous le souvenir d'un moment où ce décompte a été interrompu 
ou perturbé par quelque chose ? 

Alexis : Je me souviens, il y a d e u x ans, u n spectacle dans la petite 

salle : le coméd ien principal est arrivé un quart d 'heure après le 

début a n n o n c é de la représentat ion, sans prévenir. Dans ce cas, on 

at tend dans u n e certaine tension ; on essaye d ' imaginer rap idement 

les éventuali tés et on se p répare à faire u n e a n n o n c e : « Suite à un 

incident t echn ique . . . » Le plus difficile est év idemment de gérer u n e 

situation d 'at tente qui pourrait aboutir à l 'annulation. Il y a toujours 

un laps de temps où on at tend sans savoir ce qui est arrivé. La 

plupart du temps, les choses rentrent dans l 'ordre rapidement . Ce 

soir-là, f inalement, le comédien est arrivé et tout s'est bien passé. 

Richard : Moi, j'ai eu u n p rob lème en tournée avec un accessoiriste 

qui était au pos te de police. O n avait vraiment besoin de lui et je suis 



allé le chercher avec le metteur en scène. On a été le chercher parce 

qu'il était allé acheter un petit peu de haschich dans le parc à 

Montpellier. C'était un garçon très bien mais voilà, il a fait u n e bou-

lette, c'est le cas de le dire, et on était vraiment inquiets. J 'appel le 

tous les hôpitaux, tous les hôtels, le commissariat en dernier et « oui, 

il est chez nous votre gaillard ». 

Et puis ici aussi, il y a très longtemps, quand je travaillais du temps 

de Gabriel Garran. Jean Dautremay s'était fait agresser la nuit dans le 

quartier des Halles, avait passé le reste de la nuit aux urgences et il 

est arrivé très en retard avec en plus la gueule un peu cassée. Après, 

on en rit, mais sur le moment , on est plutôt inquiets. « Qu'est-ce 

qu 'on fait ? On annule ? » Il faut des nouvelles, vite, parce qu'il faut 

p rendre u n e décision. 

Comment ressent-on le moment oij la représentation va bientôt 
commencer ? 

Alexis : Pour moi, toute la journée, ça va bien. L'heure arrive et la 

pression c o m m e n c e à m o n t e r Tu as envie q u e ça se passe bien. Et 

puis quand il s'agit d ' une première, il y a quand m ê m e que lques mois 

qu 'on est sur le projet et on a envie de le voir se réaliser correctement. 

Richard : Moi, j'ai envie q u e la salle soit pleine et q u e les gens soient 

contents. J'ai toujours u n e petite appréhens ion , mais en m ê m e temps 

je suis très content . 

A l 'entrée du public, il faut déjà q u e tout se passe bien. 

A quoi servez-vous pendant la représentation ? 

A rien, si tout se passe bien. 

Est-ce que vous avez le trac que la représentation s'arrête ? 

Alexis : Je l'ai eu il n'y a pas longtemps, ce trac-là, avec Le Projet RW^ 

q u a n d l 'après-midi, pendan t les tests, le t rapèze se casse avec le 

30. Le Projet RW, d'après La Promenade de Rotiert Walser, par le Collectif Quatre Ailes - présenté au 
Théàtte de la Commune (2009) 



comédien dessus. Avant la représentat ion, dans les répétitions, on 

teste le trapèze. Il fallait bien le régler pour qu'il passe entre le dssu, 

et le n œ u d s'est défait, il a lâché d 'un côté, et de l 'autre côté, le 

coméd ien est t ombé avec le t rapèze. Si ça se passe pendan t la repré-

sentation, c'est embêtant . 

Et im accident qui aurait arrêté la représentation, vous vous en souvenez ? 

Alexis : Non. 

Richard ; Je n 'en ai jamais vu, c'est très rare. Je m e souviens d'avoir 

vu des comédiens s'arrêter de jouer et d e m a n d e r au public de se 

taire, ça m'est arrivé plusieurs fois, parce q u e le public était t rop 

jeune ou trop dissipé. 

Alexis : À l 'ouverture de « Lille 2004 », Jean-Claude Casadessus avec 

l 'Orchestre National de Lille, sur la scène principale, 1 500 000 per-

sonnes dans les a ies , c'était infernal, les gens se pressaient contre la 

scène. Ils ont joué 10 minutes puis se sont arrêtés ; « On reviendra 

q u a n d vous serez calmés. » Un autre petit g roupe a essayé de jouer 

le soir Marcel et son orchestre, enfant de la balle du coin, m ê m e 

chose : ils ont joué deux chansons . Il y avait tel lement de monde . Les 

gens se pressaient dange reusemen t contre la scène ! 

Pendant la représentation, vous n'intervenez pas ? 

O n peut avoir à d o n n e r u n c o u p de main sur un effet. 

O n reste en relation en p e r m a n e n c e avec le plateau, au m o y e n des 

in terphones . 

On peut avoir à intervenir à l 'extérieur pour des p rob lèmes de bmits, 

de mobylet tes par exemple . 

En fait, il faut rester sur le qui-vive jusqu'à la fin de la représentat ion. 

Oui, on reste sur le coup . Et à la fin, on note sur un cahier commen t 

s'est passée la représentat ion et sa durée . 



Il y a quelque chose de particulier dans les tournées, c'est qu'on a créé 
un spectacle dans un lieu donné, avec des caractéristiques techniques 
précises et on doit le transporter et forcément toujours l'adapter Ça 
suppose de comprendre le spectacle et de savoir quand il risque de 
perdre son âme et sa qualité. 

Et c'est lâ q u e tes qualités techniques doivent permettre de répondre 

aux d e m a n d e s artistiques du metteur en scène. C'est à toi d'avoir les 

yeux du met teur en scène. 

Quand vous arrivez dans un nouveau lieu, quel est votre premier geste ? 

Richard : Moi, je vais sur le plateau, tout de suite. 

Alexis : Voir la configurat ion déjà, par rapport à la configuration 
d'origine. 

Richard : Et par rappor t à ce qu 'on a vu sur plan. 

Y a-t-U des théâtres que vous aimez particulièrement ? 

Alexis : Je crois qu ' en général, ce n'est pas le lieu, mais les gens que 
l 'on y croise. 

Richard : Moi, j 'aime b e a u c o u p le Théâtre de Sète, c'est magnifique. 

Alexis : Il y a de beaux théâtres, mais je me sens bien partout, c'est 

ce qui fait q u e j'ai cont inué dans ce métier-là. 

Je préfère en baver dans un lieu difficile avec des gens sympas que 

d 'être dans un lieu où tout t ombe nickel au quart de tour avec des 

crétins ou des équ ipes de bras cassés. 

Richard : C'est vrai qu 'avec les équipes , en tournée, c'est mieux 

q u a n d ça se passe bien, parce q u e les problèmes techniques, eux, en 

principe, ont été résolus pour la plupart en amont . La tournée, c'est 

ça ! Il arrive aussi q u ' o n parte seul, sur des petites formes. Cela crée 

u n e proximité artistique très forte. 



Est-ce qu'il y a un vocabulaire particulier au théâtre ? Autrement dit, 
est-ce que vous parlez comme tout le monde ? 

Sur un plateau, on ne parle pas vraiment c o m m e tout le monde . O n 

connaît les f ameux termes cour, jardin, face, lointain, mais il y en a 

d'autres. 

O n descend à la face, pou rquo i ? Parce qu'avant , les pla teaux étaient 

en pen te et on remontait au lointain. C'est dû à la pen te des pla-

teaux à l'italienne. 

Cour et jardin, c'est pour q u e les gens qui regardent (le metteur en 

scène et l 'équipe artistique) et les gens qui sont sur le plateau (comédiens 

et techniciens) aient les m ê m e s repères et puissent se comprend re 

sans utiliser les te rmes de gauche et droite qui n 'auraient pas le 

m ê m e sens. Les marins ont le m ê m e usage avec bâbo rd et tribord. 

Charger une porteuse, une perche. Charger •poux descendre et appuyer 

pour monter. Après, il y a aussi des superstitions qui font qu 'on 

emploie le mot guindé et pas corde sur un plateau, fil et pas ficelle. 

Les premiers pla teaux ont été faits par des charpent iers de marine, 

des gens qui faisaient des gréements de ba teaux à l ' époque , dès les 

XVT-" et xvii'= siècles. 

Quand un comédien se recentre sur le plateau, on dit qu'il va au théâtre. 

Il y a ensui te des termes pour désigner le gril. C'est le p la fond de la 

scène. Sur lequel sont posées les mères de famille qui vont permet t re 

de rejoindre tous les câbles qui t iennent les porteuses. C'est un 

ensemble de réas, de roues à gorge, dans lequel passe le câble, et tu 

as X réas ; ça s 'appel le une mère de famille, ça r egroupe tous les 

câbles. Tous les câbles de la perche vont être repris sur un seul point, 

qui ira après vers son chariot de contre-poids ou vers un moteur. 

C'est u n e famille de poulies. 

Après, un gril doit être normalement dans 80 % des cas praticable, on 

doit pouvoir monter dessus pour faire tomber des fils p o u r des 

choses très ponctuelles, faire tomber des ap lombs spécif iques, des 

fils ou des guindés depuis ce gril. 



Ensuite, il y a ce qu 'on appel le le pendri l lonnage sur un plateau. On 

penclrillonne à l'italienne ou à l'allemande. À l'italienne : on a des 

naes parallèles. Et à l 'a l lemande : deux espaces différents. La diffé-

rence de pendr i l lonnages peu t changer complè tement la configura-

tion de la scène. 

Que doit-on vérifier quotidiennement ? 

Tout ce qui a un fonc t ionnement technique sur le plateau doit être 

vérifié tous les jours de représentat ion. 

Les projecteurs. On fait tout « briller ». Les porteuses, non. La porteuse, 

en principe, on n'a pas à la bouger. 

Toutes les draperies peuven t être vérifiées pour qu'elles soient bien 
tendues . 

Qu'est-ce qu'à votre avis, on attend d'un régisseur général ? 

O n at tend : pas de soucis, pas de problèmes. Le régisseur général est 

au centre du b o n fonc t ionnement de tous les é léments mis en jeu 

dans la représentat ion. 

Il faut q u e ça se passe bien et surtout dans de b o n n e s conditions, que 

les gens soient contents de faire leur boulot, de venir au théâtre. 

Est-ce qu'un technicien a droit à l'erreur ? 

C'est un être humain . 

On a le droit de se tromper, mais pas à répétition. 

Est-ce que vous sentez une pression particulière ? 

Richard : Absolument . Si on compare comédiens et techniciens, je 

dirais q u ' o n n'a pas le droit à l 'erreur par rappoi t à un comédien qui, 

lui, peut avoir un trou. 



Alexis : En fait, on a le m ê m e droit à l 'erreur q u e le comédien , on est 

aussi acteur du spectacle. Le régisseur lumière qui est derrière la 

console et qui n 'envoie pas son effet au m o m e n t où le comédien 

monte sur le plateau, est-ce q u e c'est différent du coméd ien qui 

oubl ie d 'entrer en scène q u a n d l'effet lumière a été envoyé ? 

Un comédien qui oublie une phrase, ça peut passer inaperçu. Un 

effet raté, ça peut passer inaperçu aussi. 

Richard : Je ne suis pas totalement d 'accord avec toi. 

Alexis : Sur u n e création, on est no té c o m m e un comédien . 

Richard : Je pense q u e généra lement le met teur en scène, et à la limi-

te j'ai p resque envie de dire q u e c'e.st normal, est moins indulgent 

avec la technique, q u e ce soit la régie générale ou d 'autres régies, 

qu 'avec des comédiens . 

Pourquoi ? 

Alexis : Parce qu'il n'a pas envie q u ' o n per turbe le comédien . Par 

exemple , un effet raté, ça peu t per turber le jeu du comédien . 

La pression, on l'a, c'est sûr, de toutes les façons. Après, est-ce q u ' o n 

l'a plus ou moins qu 'un coméd ien ? 

Pourquoi aimez-vous ce mét ier ? 

Richard : Moi, ce métier, je l 'aime pour plusieurs raisons. C'est q u e 

j 'aime bien voir u n e salle pleine, avec un public qui sort plutôt 

content , ça fait plaisir Et puis, c'est vrai q u e j 'aime bien travailler en 

création, parce qu'il y a la recherche, il y a le travail de tous les jours 

qui avance et tu vois q u a n d m ê m e la chose se faire, la product ion 

avance r C'est vrai qu 'on p a d e b e a u c o u p maintenant de product ion, 

mais en m ê m e temps c'est la réalité, parce qu'il y a des contraintes 

f inancières qui sont tout autres qu'il y a u n e dizaine d 'années . Ce 

sont des momen t s q u e j 'aime bien, ça me fait plaisir et j'ai envie de 

le dire parce q u e c'est important. 



Alexis ; Nous, on est contents de faire notre métier. On n'est pas non 

plus là par hasard. Comme on le disait tout à l 'heure, on est plutôt 

polyvalents sur tous les postes qu'il peut y avoir sur un spectacle, on 

a q u a n d m ê m e un petit peu ba roudé l 'un c o m m e l'autre, et si on est 

là, c'est u n petit peu qu 'on l'a choisi, aussi. 

Richard : Je me dis toujours que le jour où il faudra que je m e mette 

des coups de pied dans le cul pour aller au théâtre le matin, c'est q u e 

ça commencera à aller mal. 

Comment croyez-vous que ce métier de régisseur général va évoluer 
dans les dix ans qui viennent ? Est-ce que vous avez l'impression que 
ça va évoluer ou est-ce que ça va encore rester très artisanal ? 

Il faut souhai ter q u e ça reste artisanal. 

Il faut souhaiter qu 'on ne soit pas obligés d'être cantonnés dernère 

des bureaux. C'est très important, la préparat ion. Pour rester près du 

plateau, parce q u e de plus en plus il va falloir travailler avec des 

outils informatiques qu 'on utilise déjà beaucoup . 

Et puis, il y a les p rob lèmes de sécurité qui p rennen t de plus en plus 

d ' importance. 

Q u a n d on voit le n o m b r e d 'heures qu 'on passe en ce momen t pour 

monte r des dossiers de sécurité ! C'est important bien sûr, mais il y a 

des choses administratives et de product ion qui p rennent énormé-

ment de temps. Il y a des d e m a n d e s qui sont plus de l 'ordre de 

l'administratif. 

Il y a un risque de bureaucratisation et il ne faut pas que ça nous 

écarte du plateau. C'est important, parce que le plateau, ça reste 

encore le meilleur endroit pour voir un spectacle et c'est la raison de 

notre travail. 

Propos recueillis par Laurent Caillon. 



Entretien avec Dyssia Loubatière 
assistante à la mise en scène 

(8 septembre 2009) 



Au théâtre, l'assistant, c'est celui qui est à côté du metteur en scène, 
mais sa fonction peut prendre des formes et des contenus très diffé-
rents, d'un rôle purement technique à une véritable collaboration 
artistique. Comment peut-on définir le lien entre le metteur en scène 
et son assistante, en l'occurrence ? 

C'est vrai q u e ce n'est pas un métier très précisément défini, m ê m e 

s'il y a que lques constantes pour tous les assistants : les plannings, 

les répéti t ions et les convocat ions des comédiens . Après, c'est un 

métier qui d é p e n d de la pe r sonne que l'on est et du metteur en scène 

avec lequel on travaille. J'ai travaillé avec plusieurs metteurs en 

scène, ça n'a jamais été la m ê m e chose. Il y en a pour lesquels 

l'assistant est un organisateur, c'est-à-dire qu'il doit principalement 

veiller au b o n dé rou lement des répétit ions et résoudre les problèmes 

techniques et matériels ; et il y en a d 'autres avec lesquels la colla-

borat ion peut aller plus loin et avec lesquels on partage les pro-

blèmes artistiques. Avec un m ê m e metteur en scène, la relation évo-

lue d 'un projet à l 'autre ; la complicité artistique grandit. 

Qu'est-ce qu'un metteur en scène attend d'une assistante ? 

Il n 'y a q u e très rarement des d e m a n d e s précises, mis à part quelques 

petites choses prat iques d 'organisation dont je pariais. Certains 

d e m a n d e n t d'inscrire sys témat iquement u n e italienne au planning 

avant de démarrer la répéti t ion sur le plateau (l'italienne, c'est un par-

cours, par cœur , du texte à la table q u e l 'on fait en général avant une 

répéti t ion p o u r travailler spéci f iquement la mémoire du texte). 

D'autres, un échauf femen t phys ique (no tamment quand il y a une 

danse dans la mise en scène). Cela n'est pas compl iqué à organiser. 

Ensuite, en répétit ion, chaque fois que l 'on reprend une scène, c'est 

l 'assistant qui veille à ce q u e tous les accessoires soient remis en 

place, q u e le régisseur son et le régisseur lumière soient bien reca-

lés, q u e les coméd iens soient prêts et que tout le m o n d e ait bien 

enregistré les modificat ions d e m a n d é e s le cas échéant . Sinon, je crois 

que le metteur en scène attend qu 'on l'aide à résoudre dans la mesure 

du possible, et de l ' impossible, tous les problèmes rencontrés. 



Est-ce que l'assistante est soumise à une sorte d'obligation de réserve ? 
Quelle liberté d'avis peut-elle avoir ? 

Il faut toujours trouver la place juste. Et ça, ce n'est pas toujours facile. 

On doit se tenir sur la réserve et être le plus discret possible. O n ne 

doit pas contredire le met teur en scène, en tout cas pas devant les 

comédiens ou l 'équipe. O n doit savoir s ' empêcher d' intervenir q u a n d 

on sent q u e ce n'est pas le b o n m o m e n t et a t tendre éventuel lement 

un m o m e n t plus propice. Si on s 'autorise à rêver tout haut le spec-

tacle avec le metteur en scène, il faut le faire, dans ce cas-là, à son 

oreille, pour ne pas per turber les comédiens qui entendraient 

plusieurs voix. C'est avec l 'expér ience et la connaissance du met teur 

en scène avec lequel on travaille q u ' o n ose intervenir et p ropose r des 

solutions techniques e t /ou artistiques, qu 'on ose anticiper sur les 

souhaits du met teur en scène. 

Est-ce que cela veut dire qu'on peut aller jusqu'à proposer une idée 
qui relève de la mise en scène ? 

J'ai fait plusieurs fois des créations d 'accessoires p o u r Matthias 

Langhoff. Pour lui, la pe r sonne en charge des accessoires est u n e 

assistante à part entière. J 'étais à côté de lui tout le temps. Je crois 

q u e je suis assez vite entrée dans son univers, je devinais exac tement 

le type d 'accessoires qu'il voulait. Il ne s'agissait pas seu lement de 

fournir ce qu'il me demandai t , il fallait aussi inventer, le surprendre . 

J'ai appris mon méde r d'assistante dans ce sens et c'est c o m m e ça 

q u e j 'aime le faire, en ayant un regard très attentif sur tout, pour 

entrer dans l'univers du metteur en scène, « entrer dans sa tête ». 

Pendant la création de La maman bohème par exemple , il s'est 

posé un p rob lème avec un accessoire, en l 'occurrence un prie-dieu 

qui ne remplissait pas tous ses offices, si l'on peu t dire. La m a m a n 

b o h è m e , poursuivie par la police, se réfugie dans u n e église. Le 

décor était consti tué d 'un confess ionnal au centre du plateau vide. 

Le prie-dieu qui pe rmet la confess ion semblait être le complémen t 

évident du meub le p rop remen t dit. Mais ça n'était pas satisfaisant, il 

manquai t que lque chose. J'ai p roposé un caddie à roulettes sur 

31. La maman bohème suivi de Médée, de Dario Fo et Franca Rame, mise en scène Didier Bezace -
Théâtre de la Commune (2006) 



lequel elle pourrait s 'asseoir ou s 'agenouiller et qui lui permettrait 

aussi de ranger ses affaires. Je crois que c'était u n e proposi t ion 

d'assistante pour résoudre des p rob lèmes techniques de jeu et que, 

à la fois, c'était u n e vraie idée dramaturgique. 

J'ai u n e app roche très pragmat ique du plateau. Je n ' échafaude pas 

mes idées menta lement ; cela m'est venu tout à fait intuitivement, je 

m e suis dit pourquo i pas ça : un caddie qui ferait aussi office de prie-

dieu, à la fois l 'accessoire de la ménagère et l 'accessoire de l'église 

dans laquelle elle s'est réfugiée. Seul Didier pouvait décider de 

l 'essayer O n l'a essayé et on l'a retenu. 

Comment commence le travail d'assistante ? Quelle est sa première 
tâche dans le long cheminement qui aboutira à la représentation ? 

Si je p rends l 'exemple du Théâtre de la C o m m u n e avec Didier, c'est 

d ' abord d 'être présente aux longues discussions qui précèdent un 

projet. Ensuite, on « s 'a t taque » en général à la scénographie et paral-

lèlement, à la distribution. Il arrive q u e pour ce faire, on organise des 

auditions, mais ça n'est pas le plus f réquent . Une fois que Didier a 

appe l é les comédiens pour les retenir, je p rends contact avec eux 

p o u r l 'organisation des lectures qui réunissent tous ceux qui vont tra-

vailler sur le projet. Ensuite, j 'élabore la b rochure sur laquelle on va 

tous travailler 

Un peu c o m m e u n e maîtresse d'école, je leur distribue les crayons et 

les cahiers. En fait, je leur fournis un outil de travail, un outil 

c o m m u n à tous : aux comédiens , mais aussi à tous les techniciens qui 

travaillent sur le spectacle. 

Q u a n d on c o m m e n c e à répéter, j'ai tellement lu et relu le texte que 

je le connais part iculièrement bien : son sens bien sûr, mais aussi sa 

forme. Je sais où se t rouvent les répl iques sur la page. Telle réplique 

en haut, telle autre ici. J'ai besoin de mémoriser u n e pho to de chaque 

page. C'est ce qui m'a ide à souff le r Même si je ne suis pas le texte 

avec le doigt, en u n e seconde je p e u x retrouver la réplique. 

Ce travail est très important. Il permet de fabriquer un texte de 
référence, commun à tout le monde, techniciens compris. 



Il y a aussi les problèmes de planning. Il ne s'agit pas simplement de 

fixer des horaires. Le planning sanctionne une manière d'organiser le 

travail qui n'est pas toujours guidé par la chronologie de l'œuvre. Il 

faut tenir compte de tout un ensemble de données artistiques qu'il faut 

confronter à un ensemble de données administratives et techniques. 

C'est effect ivement de plus en plus compl iqué , no tamment pour des 

p rob lèmes de droit du travail. C'est drôle, ça pourrait paraître rébar-

batif, mais moi, ça me plaît bien de faire ça. C'est u n e gymnast ique 

menta lement intéressante d'arriver à ce q u e le travail artistique puisse 

se faire dans les meilleures conditions en combinant les contraintes 

des uns et des autres. C'est très agréable q u a n d on y arrive, de coor-

donner l'administratif et la technique au service des en jeux artistiques. 

Ça veut dire que l'assistante est sans doute la personne la mieux infor-

mée de tous les éléments d'un spectacle ? 

C'est vrai q u e je recueille toutes les informations. Ça pourrait être dif-

férent : par exemple , la costumière pourrait p rendre directement ses 

rendez-vous avec les comédiens , mais sans avoir tous les é léments 

du planning, elle risquerait de commet t re des impairs. Du coup , c'est 

moi qui organise tout cela en veillant à ce q u e les comédiens soient 

bien aux rendez-vous pour les cos tumes ou les essais maquil lages et 

les pe r ruques q u a n d il y en a, ou un enregis t rement de voix off. Si 

on décale l 'horaire de la répétition, je dois m'assurer q u e tout le 

m o n d e soit prévenu. Il ne s'agit pas d 'avancer les répét ihons d ' une 

heure p o u r u n e raison ou u n e autre, et de se retrouver avec les 

f emmes de m é n a g e en train de passer l 'aspirateur dans les gradins. 

Il faut aussi faire le lien avec l 'administration. Si u n e d e m a n d e est 

dans l'air et qu'el le a u n e incidence budgétaire , c'est bien de voir 

avec l 'administrateur de product ion si on peu t l 'envisager ou non. 

Enfin, il faut aussi faire le lien avec les relations publ iques à mesure 

q u e les répétit ions avancent et q u ' o n se r approche de la première : 

leur parler du spectacle, régler des p rob lèmes d'invitations, relire la 

bible (petit p rogramme distribué aux spectateurs) pour q u e pe r sonne 

ne soit oublié. 



Comment se passent les rapports avec les comédiens ? 

En règle générale, j'ai plutôt de très bons rapports avec les comé-

diens. Maintenant, ça ne veut pas dire que ce sont tous des amis. Et 

SI je n'ai pas part iculièrement d 'a tomes crochus, je veille à rester très 

professionnel le et à ce qu'ils aient u n e grande confiance en moi. Dès 

qu'ils ont un souci ou u n e quest ion particulière, ils m'appellent . Je 

fais en sorte q u e tout se passe au mieux. Il faut aussi parfois gérer 

leurs humeurs . Je m'y emploie . J'ai toujours u n e certaine intimité 

avec eux, souvent ils se racontent un peu. Je garde b e a u c o u p de 

secrets. 

Je leur fais faire des italiennes. C'est souvent de bons moment s de 
décontract ion. 

L'assistante peut-elle être l'arbitre d'un problème, d'une incompréhen-
sion avec le metteur en scène ? 

Oui, cela peut arriver Parfois, les comédiens ne se sentent pas à leur 

place dans le projet, car ils ne le comprennen t pas. C'est un moment 

difficile. Surtout si, moi-même, je ne vois pas trop où veut en venir 

le met teur en scène. Dans ces cas-là, intervenir me fait courir le 

r isque de ne pas respecter son travail à lui. Et moi, je suis au service 

de ce travail. La situation est délicate. 

Mais il s'agit avant tout de « désangoisser » les comédiens, les rassurer 

sur l ' avancement du travail, sur les habi tudes du metteur en scène qui 

peuven t les surprendre , les initier à la mé thode pour éviter les mal-

entendus , les paranoïas inutiles. Par exemple , il y a des comédiens 

habitués à ce que le metteur en scène donne ses notes après un filage. 

Didier souvent ne les fait q u e le lendemain. Il faut donc gérer le petit 

m o m e n t difficile qui suit le filage, être là pour leur rappeler que ce 

n'est pas parce qu'il est méconten t qu'il ne les fait pas, mais parce 

qu'il a besoin d'y pense r avant. Je suis là aussi pour ça. 

Quand un comédien ne connaît pas encore parfaitement son texte par 
cœur, il arrive qu'il soit nécessaire de le lui souffler. C'est une chose 
délicate. Est-ce qu'il y a une méthode ? 



Ça j 'adore. C'est vrai que du c o u p c'est b ien q u e je connaisse le texte 

par cœur , et l 'objet b rochure aussi, p o u r me repérer. C'est un peu 

dans ma tête, c o m m e si je devais faire le m ê m e travail qu 'eux. Il faut 

q u e je sois dans leur rythme pour en tendre si ce sont des silences de 

jeu ou si ce sont des trous de mémoire et qu'ils cherchent . 

Comment sait-on quand il faut souffler ? 

Il y a des comédiens qui préfèrent établir un code. Soit ils disent 

« texte », ce qui est un peu gênant parce q u e tout le m o n d e l 'entend, 

soit ils font un petit geste discret, ça c'est bien. Les c laquements de 

doigts, c'est q u a n d m ê m e rare, mais ça arnve. J 'a ime moyennemen t . 

On sent le temps d'hésitation ? 

Oui, ça n'est plus la m ê m e nature de silence. Les silences ne sont 

plus habités de la m ê m e façon, tout d ' un coup , le pe r sonnage a 

d ispam, c'est le comédien qui hésite ; il faut le sentir. Q u a n d on 

retrouve des comédiens q u ' o n connaît déjà, c'est génial, parce q u ' o n 

ne se t rompe plus. C'est aussi un peu un challenge, ne pas se tromper, 

souffler ni trop tôt ni trop tard au risque de les couper dans leur énergie 

de jeu. Cela crée une très grande complicité entre moi et les comédiens. 

Ça demande beaucoup de concentration ? 

Oui, éno rmémen t . C'est au m o m e n t où on va se relâcher q u e le 

comédien peu t avoir besoin du texte. 

Il faut donc avoir deux yeux ? 

Plutôt quatre, deux sur le plateau, deux sur la brochure . C o m m e je 

n 'en ai que deux, le va-et-vient entre les d e u x est pe rmanen t . Au 

début , surtout. Après, je sais le texte assez vite, au moins des grands 

bouts . Il y a des textes plus difficiles q u e d 'autres à mémoriser . Aden 

Arabie par exemple , n'était pas facile. 

32. Aden Arabie, de Paul Nizan, préface de Jean-Paul Sartre, adaptation et mise en scène Didier Bezace -

Théâtre de la Commune (2008) 



Est-ce qu'on continue, après, à se souvenir du texte ? 

Moi, je ne m'en souviens pas. Je suis comme la plupart des comé-

diens d'ailleurs, j 'évacue. Quand j'y pense, ça serait chouette d'avoir 

tous ces textes dans la tête ! Si on me lance, ça revient. Ce qui est 

difficile, mais j'aime ça, c'est de noter en même temps les indications 

de déplacements, d'intentions des personnages. Souffler et noter, ça 

demande une concentration très aiguë, pour tout voir, même les 

petites choses, pas seulement les déplacements ou les effets qui ont 

été répétés, mais aussi, par exemple, un machiniste à vue à tel 

moment alors qu 'on ne doit pas le voir, un accessoire qui n'est pas à 

sa place, un costume pas tout à fait exact, etc. Et ça va quelquefois 

très vite en répétition. 

J'aimerais qu'on parle d'un cas un peu particulier qui est celui de 
Conversations avec ma mère^^ et qui concernait la comédienne qui 
jouait la mère. On ne souffle qu'en répétition, après c'est fini. Ici, spé-
cifiquement pour Isabelle Sadoyan, pour qu'elle n'ait pas le souci du 
trou de mémoire, on avait décidé que tu l'accompagnerais pendant la 
représentation, elle à l'oreillette, et toi en cabine, au micro, prête à 
intervenir si nécessaire. Comment vit-on une telle expérience ? 

C'était une énorme tension et un énorme trac ! Ce qu 'on vivait de 

commun, ce qu 'on ne savait pas l 'une et l'autre, c'était le moment où 

il pourrait être nécessaire que j'intervienne. Elle ne savait pas 

évidemment où elle aurait un trou et ça pouvait être n'importe 

quand, même si nous connaissions toutes les deux les passages du 

texte plus fragiles ou plus délicats que d'autres. Elle avait assez peu 

de trous. C'était d'ailleurs stressant, en tournée, parce que dans ce 

cas-là, on a tendance à se décontracter II ne faut surtout pas. L'idée 

était qu'il fallait qu'elle n'ait pas une seconde l'impression que je 

n'étais pas là. Des fois, elle commençait par une absence qui était 

dans le jeu et elle se laissait gagner par le jeu et c'est là qu'elle avait 

le trou de mémoire. Si elle avait enchaîné tout de suite, elle ne l'aurait 

pas eu. De jouer l 'absence, elle s'absentait vraiment. Donc je sentais 

qu'elle ne redémamait pas et au moment où je m'apprêtais à intervenir. 

33. Conversations avec ma mère, d'après Santiago Cados Ovés, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de 
la Commune (2007) 



ça la relançait, m ê m e si je n'avais encore rien dit, elle entendai t q u e 

j 'ouvrais m o n micro, Au moins, elle savait q u e j'étais là. En fait, elle 

savait très bien ce qu'elle avait à dire, mais c'était c o m m e si elle était 

dans un état hypnot ique . Il y a des coméciiens auxquels on d o n n e 

tout le texte à l'oreillette. Ça n'est pas le cas d'Isabelle. Elle savait son 

texte par cœur, et d'ailleurs, on a travaillé sans oreillette jusqu'à la 

veille de la première. JVIais l ' échéance de la rencontre du public en 

représentat ion arrivant, on sentait qu ' une angoisse improduct ive et 

possiblement paralysante montait en elle. Elle ne voulait pas se 

retrouver à faire des pirouettes d 'acteur p o u r combler ce t emps de 

trou de mémoire , en at tendant q u e le texte revienne. Elle avait peu r 

de dénaturer le spectacle. Ce p rocédé a permis de la rassurer. 

C'est ce qu'on peut appeler de l'assistance. 

Oui, de l'assistance au sens fort. C'est comme s'il y avait eu un cordon 

ombilical nous reliant l 'une à l'autre. Que lque chose de très fort. Dans 

cette relation, c'est c o m m e si nous partagions un secret. Un secret 

connu des techniciens, certes, mais pas du public, ça ne se voyait pas. 

Nous formions à deux u n e seule personne capable de dire et de jouer 

le texte. Cela lui permettait de mobiliser son énergie sur le jeu au lieu 

de chercher à tout prix à mémoriser le texte. Elle n'était plus mangée 

par cette angoisse de l'oublier alors qu'elle le savait. C'était un texte 

difficile avec beaucoup de répliques similaires qui se ressemblaient, ce 

genre de phrases qui mettent un comédien en boucle. 

Du coup, on a pu se servir de ce dispositif à des fins techniques. Elle 

attendait, par exemple q u e je lui d o n n e le top pour envoyer une 

répl ique à Didier (son fils, dans la pièce) qui pleurait s i lencieusement 

dans son dos. 

Souffler donc, et noter Comment s'effectue ce dernier travail ? 
Comment est retranscrite la mise en scène ? 

Tout est consigné sur la brochure, les pages ne sont pas imprimées 

recto verso. Sur la page de droite, il y a le texte, sur lequel je mets un 

numéro avec l'action du comédien correspondante . Je c o m m e n c e au 



n u m é r o 1, si on reprend la scène en modifiant la mise en place cela 

devient n u m é r o 2 et ainsi de suite.. . Je note évidemment en abrégé 

Je m e rappelle, dans Feydeau Terminus^, le pe r sonnage de Madame 

Follavoine q u e jouait Anouk Grinberg devait faire un grand ménage 

On avait b e a u c o u p répété cette scène. C'était difficile, il y avait beau-

c o u p d 'accessoires à gé re r Un jour, elle s'est lancée dans un ména-

ge exubérant , tout en improvisation, dans un rythme fantast iquement 

juste. La scène était là. À la fin de la répétition, tout le m o n d e avait 

senti la justesse intérieure et la qualité du jeu. Alors Anouk s'est 

re tournée vers moi et elle m'a dit : . Dyssia, tu as tout noté, j 'espère. » 

J'avais tout noté ! Ce sont ces improvisations qui sont difficiles à refaire 

à retrouver p o u r les comédiens . On a pu relire les notes et repartir 

de là pour constmire la scène et la fbcer ». Je notais des actions très 

physiques, très techniques, très concrètes : secouer un po lochon 

déplacer u n e assiette, ranger la p lanche à repasser, etc. En retra-

vaillant la scène, je pouvais lui dire à quel momen t elle faisait telle 

action. Elle aurait cer tainement retrouvé le schéma de la scène toute 

seule, mais cela nous a fait gagner b e a u c o u p de temps. 

Sur la page de gauche, je dessine. Ce ne sont ni des dessins 

techniques ni vraiment artistiques, ce sont c o m m e de petits clichés 

instantanés de mise en place des comédiens dans le d é c o r Au fur et 

à mesure, j 'élabore u n e sorte de story-board du spectacle. 

Quand interviennent ces dessins ? 

Je les fais tout en soufflant. C'est pour ça q u e quelquefois il y en a 

qui ne sont pas achevés. Je les fais dès le début des répétitions et ils 

s 'addi t ionnent au fur et à mesure. Il y a m ê m e des dessins qui ne cor-

responden t plus à rien, qui sont la mémoire de proposi t ions que l'on 

a abandonnées . 

En plus de tout ça, je note tout ce qui est dit par le metteur en scène 

ou le dramaturge : les intentions, les explications qui pourraient 

nourrir le comédien . Je le fais pour moi, mais je me suis aperçue que 

c'était bien, lors des italiennes par exemple , avec les comédiens. Je 

peux reparier de ce qui a été dit en répétition, de ce qu 'on a construit 

et du pourquo i on l'a constmit . 

34. Feydeau Terminus, d'après Léonie es! en avance. Feu la mère de Madame el On purge bébé, de Georges 
Feydeau, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de la Commune (2001) 



Ces notes-là sont prises au cours d'un filage ? 

Pour les notes en cours de filage, c'est encore autre chose. Didier ne 

p rend pas de notes lui-même, cela le couperai t du plateau. C'est moi 

qui écris ce qu'il me dit. Je p rends en plus les notes techniques 

concernant les tops et les changements de texte d ' une version à 

l 'autre quand on fait u n e adaptat ion. Il me dit juste que lques mots 

q u e je note : manteau », dép lacement d 'untel , etc. Après, on réca-

pimle pour qu'il puisse donne r les notes aux comédiens et aux tech-

niciens le lendemain. 

Est-ce que l'assistante est ceOe qui connaît le mieux le spectacle ? 

Je ne sais pas si je suis celle qui connaît le mieux le spectacle mais 

en tout cas, j'ai toutes les données . Donc, oui, je p e n s e q u e oui. 

Didier connaît parfai tement son spectacle, mais je le connais , en plus, 

de l ' inténeur : je connais précisément le fonc t ionnement des élé-

ments de décor, la place des accessoires en coulisses, le type des pro-

jecteurs installés et leur localisation, où sont accrochées les enceintes, 

où at tend tel comédien alors qu'il n'est pas en scène, à quel m o m e n t 

part tel effet lumière, m ê m e si on ne le voit pas apparaî t re tout de 

suite sur le plateau. Je connais aussi tout ce qui se rappor te au spec-

tacle en dehors des répétitions, les divers rendez-vous avec la pres-

se des uns et des autres, les horaires de travail de chacun. C'est aussi 

cela, l 'assistante, u n e pe r sonne qui centralise l ' information et vers qui 

on peut se tourner en cas de besoin. 

je voudrais dire u n e chose, en m e référant à u n texte de Louis Jouvet 

où il parle du régisseur, c'est vraiment ce q u e j 'entends par ce métier 

d'assistante ; il est int imement lié à ce qui se passe sur le plateau. 

Q u a n d je p ropose u n e idée, c'est toujours très concret, j'ai du mal à 

verbaliser les choses en amont , et je le regrette. 

« Faire le billet de service, rédiger des convocat ions, p réparer les 

répétitions, mettre en œ u v r e sur le plateau tout ce qu'il faut p o u r per-

mettre aux acteurs l'illusion de leurs gestes et de leurs répl iques ; les 

assister et les aider ; trier et choisir dans les magasins les meubles et 

les accessoires qui simuleront le vrai : u n paravent dé labré qui figu-



rera un mur, quatre marches boi teuses qui suggéreront le gigan-

tesque escalier, dont les acteurs n 'auront que plus tard le bénéf ice et 

la gêne ; leur offrir l 'objet supposé qu'ils utiliseront à la représenta-

tion, vieux gobelet bossué qui sera une coupe d'or ciselé, vieux 

bâ ton qui représentera un glaive ; souffler leur texte aux acteurs qui 

répètent ; veiller à leurs entrées, les prévenir, les appeler en coulisse ; 

noter les jeux de scène et leurs passades sur la brochure de conduite, 

les bruits de coulisse, la musique, tous les signaux et avertissements 

nécessaires pour mene r la pièce, au milieu de cent remarques ou 

observat ions à faire ou qu 'un chacun vous fait. Voilà ce qu'est une 

répétit ion pour le régisseur » 

(Louis Jouvet, introduction à la Pratique de Sabbattini) 

Comment devient-on assistante ? 

Il y a mille façons. En ce qui me concerne , j'ai c o m m e n c é au théâtre 

universitaire à Montpellier au m o m e n t où Jacques Nichet a pris la 

direction du Centre dramatique. J'ai pu faire un stage au Théâtre des 

Treize Vents où j'ai rencontré Pierre Crousaud, directeur technique, 

qui m'a engagée c o m m e « éléctro ». Je voulais faire de la lumière à 

cette é p o q u e , c o m m e Henri Alekan par exemple ; j'avais 17 ans, et 

très vite, j'ai eu la chance de travailler sur u n e création avec Jacques. 

J'ai c o m m e n c é par l'installation des projecteurs. Et puis, un jour, 

j'assistais à une répétit ion c o m m e auditeur libre et il se trouve qu 'on 

avait besoin de que lqu 'un qui puisse aider aux accessoires et entrer 

en scène, costumé, pendan t les changements . Jacques m'a d e m a n d é 

de le faire et j'ai t rouvé cela sensat ionnel d'être là, en coulisses, à 

toutes les répétitions, voir les comédiens travailler à devenir leur 

pe rsonnage . 

Après j'ai travaillé sur toutes les créations de Jacques. Je m'installais 

pas t rop loin de lui dans la salle, avec m o n petit établi pour fabriquer 

les accessoires, je faisais sans cesse des allers et retours sur le plateau, 

je faisais aussi la régie. J 'étais dedans et dehors. Déjà, je notais tout, 

c o m m e dans un livre, mais pas sur la b rochure que je réservais à la 

régie accessoires. J 'avais un cahier d'écolier et j'écrivais, en toutes 

lettres, ce qui se passait sur le plateau : « Le Comte va à la cour . . . ». 



Donc j'ai des cahiers écrits, c o m m e un roman, où tout est décrit ! 

Par le hasard des circonstances (une très g rande chance) , j'ai travaillé 

avec Matthias Langhoff sur la création de Macbeth, il ne voulait q u e 

des techniciennes parce qu'il voulait des « sorcières » : avec Matthias, 

on est souvent hgurant en plus de notre travail technique. Pour moi, 

ça a été u n e découver te et m ê m e si je ne faisais pas les plannings, 

c'était c o m m e u n véritable assistanat. Tout était consigné dans mes 

cahiers. Il fallait pouvoir anticiper les demandes . 

Pour vivre, je ne pouvais pas faire un iquemen t des créations acces-

soires, d o n c je faisais b e a u c o u p de régies plateau. C'est là q u e j'ai tra-

vaillé pour la première fois c o m m e assistante auprès de Didier qui 

dirigeait un stage sur Brecht. J'étais la seule technicienne à ses côtés, 

avec Laurent Caillon, son collaborateur artistique. On s'est retrouvés 

plus tard au Festival d'Avignon dans le Cloître des Cannes et là, lorsque 

Didier m'a demandé de l'assister pour la reprise du spectacle en salle 

au Théâtre de la Commune , j'ai accepté. J 'étais arrivée au bou t de 

que lque chose dans m o n métier de régisseur pla teau/régisseur acces-

soiriste, j'avais envie de m e confronter aussi à que lque chose de plus 

p roche encore de la mise en scène et de la dramaturgie. 

Peut-on être l'assistante de n'importe quel metteur en scène et est-ce 
que c'est chaque fois le même métier ? 

Oui, s'il le faut pour raison économique . C'est vrai q u e je n 'aimerais 

plus être l 'assistante d 'un met teur en scène avec lequel je ne pourrais 

pas avoir de discussion. Mais si je le sais à l 'avance, je crois q u e 

j'arriverais à ravaler ma fmstrat ion, parce qu'il y a toujours que lque 

chose de bien qui se passe : la rencontre avec un texte, des comé-

diens, des techniciens, etc. 

C'est difficile d 'être assistant sur un projet auquel on ne croit pas, 

mais ça m'est arrivé et c'est peut-être là q u e j'ai fait le plus scrupu-

leusement m o n travail. 

Comment ça se passe avant la représentation ? Est-ce qu'on est dans 
un état particulier et quand s'arrête le travail de l'assistante ? 

Selon les metteurs en scène, notre travail s 'arrête après la première 



ou après les d e u x ou trois premières, ou alors on cont inue à suivre 

les représentat ions, en tournée par exemple . 

Dans le cas où on s'arrête après la première, c'est difficile. C'est un 

peu diabolique. On était au centre de tout, on savait tout sur tout et 

puis tout à coup, on est mis dehors. Physiquement , déjà, pour la 

représentat ion, on enlève la table de régie où se t iennent le metteur 

en scène et l 'assistante et on met des spectateurs à notre place. Ce 

qui nous appartenai t un petit peu ne nous appartient plus du tout. Il 

faut faire le deuil de cela. 

Quand on cont inue à regarder le spectacle après la première, on est 

attentif à tous les souffles. C'est de l 'ordre d ' une communion avec les 

comédiens , m ê m e s'ils ne savent pas où on est dans la salle. Passer 

les voir dans les loges et être dans la salle ensuite, un peu comme 

des anges gardiens. Mais voilà, c'est la règle. Tout change, y c o m p n s 

notre rythme de vie. Les comédiens n'arrivent q u e le soir, c'est une 

autre phase , c'est le temps de la représentat ion. 

Quels sont les spectacles qui t'ont marquée ? 

Il y a May p o u r lequel c'était chaque fois une première. C'était un 

spectacle prématuré , c o m m e on le dit d ' une naissance, fragile, hors 

no rmes puisqu'i l était adap té d 'un film. C'est un projet qui 

m'envahissait : la traduction du scénario, l 'établissement du texte tout 

au long du travail, j'étais habi tée par ce spectacle. D'autant que pen-

dant toutes les répétitions, et pendan t une semaine après la premiè-

re, en représentat ion, je donna is tous les tops de machinerie au 

casque. Le décor était c o m p o s é de murs roulants d 'environ 2,40 

mètres de haut. Ils étaient manipulés par une dizaine de techniciens. 

À mes tops, ils bougeaient la configuration des panneaux pour 

constituer un autre dispositif par trois, par quatre, ensemble ou légè-

rement décalés. C'était ex t rêmement précis, souvent les panneaux se 

frôlaient. J 'avais l ' impression d 'être un chef d'orchestre, je pariais à 

chacun p o u r q u e les mouvemen t s soient les plus fluides possibles. Je 

devais m 'en aller au bout d ' une semaine après la première, il a fallu 

q u e petit à petit je permet te à tout le m o n d e de devenir au tonome, 

m ê m e si quelques tops étaient encore donnés par le régisseur général. 

Petit à petit, chacun a su gérer seul son parcours dans le spectacle. 

35. May, d'après Hanif Kureislii, mise en scène Didier Bezace - Théâtre de la Commune (2007) 

toi 



Et la coordination était optimale, il n'y avait plus de retard et le rythine 

était meilleur, en harmonie avec les comédiens . 

Est-ce que le fait d'assister donne envie de faire de la mise en scène ? 

L'assistanat est u n apprentissage. On app rend un métier c o m m e un 

compagnon , à côté d 'un maître. Ce qui ne veut pas nécessairement 

dire qu 'on a p p r e n d à être un metteur en scène. Moi, j'ai eu la chance 

de travailler avec des gens extraordinaires et très différents. Après, 

c'est avoir le courage. Il faut b e a u c o u p de courage p o u r p rendre 

toutes les décisions et les assumer, et risquer de se t r o m p e r 

Qu'est-ce qui fait qu'on bascule ? 

Peut-être q u e justement, un jour, on en a marre de ce devoir de 

réserve, q u e l 'on veut raconter des histoires à sa manière et ne plus 

être seu lement au service de celle des autres. Au bout d 'un moment , 

c'est cette barrière qu'il faut franchir pour évoluer dans son travail. 

Même si c h a q u e création est u n e aventure un ique et que nous 

n 'avons jamais l ' impression de faire deux fois la m ê m e chose. Je ne 

dois pas être arrivée à cette saturation. 

J 'a t tends u n e oppor tun i té concrète sans la provoquer , alors je crois 

q u e c'est surtout parce q u e j'ai la « pé toche ». 

II faut un projet ! 

J 'en ai plusieurs. Q u a n d ce sera le moment , il n 'y en aura qu 'un seul 

q u e je mènera i jusqu'au bout , envers et contre tout. Pour l ' instant.. . 

je ne suis pas encore assez obsessionnel le pour avoir le courage de 

le faire. À suivre. . . 

Propos recueillis par Laurent Caillon. 
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