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CARREFOUR

Les anniversaires sont I'occasion de faire le point pour se donner I'élan et les moyens nécessaires
pour continuer la route. Pour sa 50¢ livraison, la rédaction de L'Annuaire théatral souhaitait
souligner I'événement de diverses fagons.

Dans un premier temps, la revue que vous tenez entre les mains a subi une métamorphose
graphique majeure. C'était la un désir que nous avions depuis quelque temps qui se concrétise
aujourd’hui pour marquer une série de changements importants touchant a la fois la direction
de la revue, son lieu de production et, plus récemment, son mode de fonctionnement interne.
Ces changements vont se poursuivre dans les prochaines années, mais il importait qu'ils soient
inscrits a I'enseigne d'un renouveau que vient dés lors confirmer un graphisme plus convivial,
plus aéré, mis au service, nous l'espérons, de la lisibilité des textes et qui procurera un plaisir
accru a nos lecteurs.

Mais ce changement cosmétique cherche aussi a indiquer une volonté de faire doublement
peau neuve. Dans la foulée de la réorganisation de I'équipe de direction nous affichons des
maintenant nos couleurs au regard d'une évolution récente de la recherche théatrale en faisant
une place plus grande et plus officielle a ce qu'il est convenu d'appeler la « recherche création ».
Placée sous la responsabilité de notre collégue Jean-Paul Quiennec et sous le parrainage de la
Chaire de recherche du Canada en dramaturgie sonore, cette initiative veut a la fois affirmer la
nécessité de promouvoir ce domaine de recherche et contribuer a instaurer un dialogue fécond
entre chercheurs de toutes obédiences autour des enjeux cruciaux de la création théatrale
contemporaine.

Ajoutons que la mise en valeur de travaux en «recherche création » dans notre revue apparait
comme une occasion de repenser les modes de diffusion et de présentation de la recherche
savante. La publication d'un premier dossier dans le numéro 53 sera, a n'en pas douter, une
raison supplémentaire pour revoir I'articulation, au sein de nos pages, entre I'image et le texte,
mais plus encore entre la version imprimée et la version électronique de la revue. Nous vous
invitons a lire la-dessous le texte de notre collégue en page 205 ou sont par ailleurs exposés le
programme et les défis de cette nouvelle section.

Autre signe de changement, le dossier présenté dans ce numéro double signale, pour les
rédacteurs de L'Annuaire théatral, une volonté de replacer la question du théatre québécois
dans une perspective qui tienne compte davantage de ses développements récents et du
contexte international dans lequel ceux-ci se manifestent. La posture est ici clairement affirmée.
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L'ensemble des articles qui composent ce dossier, sous la responsabilité de Gilbert David, invitent
a une lecture faite sous le signe de la « francophonie (américaine) » pour tenter de comprendre
une activité (dramaturgique) qui résiste de plus en plus au modéle national d'interprétation
esthétique et historique.

La discussion ouverte par ce dossier ne manquera pas de susciter des réactions et des
questionnements comme elle inspira sans doute d'autres initiatives. On notera a cet égard que les
contributions a ce dossier proviennent de différents horizons et qu'elles montrent la diversité des
approches pratiquées sur le corpus dramaturgique francophone. Mais en dépit de I'éclectisme
des discours, il y alal'évidence d'un domaine d'étude spécifique qui prend forme et qui, peu a peu,
pose les bases d'un questionnement nouveau auquel notre revue veut prendre part.

* Kk

L'année 2012 aura été marquée par un triste événement, la disparation du professeur Shawn
Huffman, le 4 aoGt dernier. Celui-ci a été un collaborateur fidéle de la revue, en plus d'avoir
occupé les fonctions de rédacteur en chef et de directeur entre 2006 et 2008. Shawn Huffman
enseignait les théories littéraires et les dramaturgies québécoises et contemporaines au
département d'études littéraires de I'UQAM. Brillant chercheur, doté d'un sens aigu de I'analyse,
il laisse derriére lui une ceuvre critique qui témoigne d'un esprit sensible et d'une curiosité sans
faille pour toutes les formes d'écriture. Dés son arrivée au Québec, aprés des études doctorales a
Toronto, il en étonnera plus d'un parmi ses jeunes collegues en études théatrales par sa maitrise
de la langue frangaise, sa langue d'adoption. Rapidement, il se taille une place de choix au sein
de la communauté académique par ses contributions a des colloques, des ouvrages collectifs
et des revues. Son approche singuliéere des questions théoriques, sa maniére personnelle
d'appréhender le phénomeéne théatral et d'en restituer I'étrangeté, tragaient déja les contours
du territoire qu'il va creuser durant la quinzaine d'années qui vont suivre. Le parcours de Shawn
Huffman s'est interrompu abruptement alors qu'il n'avait que 45 ans.

Yves Jubinville
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|'AMERIQUE FRANCOPHONE
PTECE SUR PIECE:
Dramaticité innovante et
dynamique transculturelle

sous la direction de Gilbert David



Mouvance

contemporaine

des dramaturgies PRESENTATION
de l'Amérique

francophone

Le présent dossier sur « L'Amérique francophone piéce sur piéce » a été constitué a partir d'une
sélection parmi les nombreux travaux du colloque international du méme nom qui s'est tenu a
la Grande Bibliothéque en octobre 2009 a Montréal'. Piéce sur piéce ? L'image peut renvoyer a
deux significations : celle d'une dramaturgie du Divers — selon le mot de Patrick Chamoiseau —,
tel un casse-téte éclaté en une multitude de morceaux dont I'assemblage revient a chacun, ou
celle d'une dramaturgie en construction permanente, selon une technique ancienne appelée
justement piece sur piéce et qui est toujours en usage a notre époque. Construite dans le divers,
la dramaturgie francophone d'’Amérique témoigne de son inventivité et de ses dynamiques
endogeéne et exogene, quels que soient les espaces intérieurs ou les territoires habités :

La culture d'un peuple n'a jamais été close. Prise dans un flux d'interactions
plus ou moins vives, chaque culture est facette-témoin d'événements en
mouvements. [..] Tenter la mise a jour des influences actives. Garder cette
posture-la qui se veut créatrice. Se soustraire aux dominations demande une
intelligence des accélérations, aller par I'intime faisant socle aux échanges.

1. La préparation de ce colloque, dont le sous-titre a été « Dramaturgies des espaces francophones en Amérique
depuis 1968 », a été assurée par un comité scientifique qui a réuni, outre Gilbert David (Université de Montréal)
en tant que responsable, Louis Patrick Leroux (Université Concordia), Sophie Montreuil (Bibliotheque et
Archives nationales du Québec), Jane M. Moss (Duke University), Lucie Robert (Université du Québec a
Montréal), Alvina Ruprecht (Université d'Ottawa) et Jean-Pierre Ryngaert (Université Paris Ill). La réalisation
de I'événement, du 28 au 31 octobre 2009, a été rendue possible grace au soutien financier de Bibliothéque et
Archives nationales du Québec (BAnQ), du Centre de recherche interuniversitaire sur la littérature et la culture
québécoises (CRILCQ, site Université de Montréal), de la Faculté des Arts et des Sciences de I'Université de
Montréal, de la Société québécoise d'études théatrales et du Conseil de recherches en sciences humaines du
Canada. La soirée inaugurale du 28 octobre 2009, consacrée a une lecture publique intitulée Voix du théatre
francophone en Amérique depuis 1968, a bénéficié du soutien du Centre de la francophonie des Amériques et
du Centre des auteurs dramatiques (CEAD, Montréal).
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Ni clos, ni ouvert, mais clos-et-ouvert, son moteur en soi-méme dans ce vent
des partages du Divers. (Chamoiseau, 1997 : 310-311)

Pour arpenter les territoires imaginaires de ces dramaturgies au Québec, au Canada frangais et
dans les Antilles, le dossier propose deux grands axes complémentaires de réflexion, comprenant
six articles chacun: « Echanges inter/trans/culturels et altérité dramaturgique » et « Ecritures
exploratoires du drame ».

ECHANGES INTER/TRANS/CULTURELS ET ALTERITE DRAMATURGIQUE

La fin du XXe siécle a vu s'accélérer le rythme des échanges, a la faveur de I'explosion des moyens
de communication a I'échelle planétaire. Ainsi, pour le meilleur et pour le pire, vivons-nous une
sorte d'éternel présent, qu'impose la consommation de masse. Et pourtant, ce sont aussi les
échanges entre les petites cultures — désormais décomplexées — et les grandes — de plus en
plus décentrées —, a la faveur des tensions qu'engendrent des inégalités d'accés aux moyens
d'expression et de diffusion, et, il faut le reconnaitre, dans la chaude solidarité entre les créateurs
eux-mémes, que se sont tissés des liens durables, du Sud au Nord et inversement, depuis les
théatres francophones d'’Amérique vers les publics les plus lointains, y compris ceux qui ne
partagent pas la méme langue, en Europe et ailleurs dans le monde. Ce brassage des codes
langagiers, dramaturgiques et scéniques, est incessant et il a pour horizon détectable I'apport
grandissant de productions transculturelles, critiques, métissées, ouvertes sur la redéfinition des
criteres de l'art et la libre circulation des biens culturels.

En écho aux propos de Chamoiseau, cités plus haut, le dramaturge José Pliya, originaire du
Bénin et devenu animateur culturel dans les Antilles au cours des années 2000, ouvre le dossier
avec une réflexion sur le défi de « Faire du théatre en frangais en continent dominé » qui marque
bien la ligne de résistance et de risque qu'appelle le fait de vivre dans un continent dominé par
I'anglais — et ou fleurissent également les langages créoles?. Sylvie Alix Chalaye s'intéresse

2. 0n ne reviendra pas ici sur les débats qui ont entouré la publication dans le journal Le Monde du 16 mars
2007 d'un manifeste intitulé « Pour une "“littérature-monde" en frangais », signé par 44 écrivains, manifeste
qui disqualifie le concept de francophonie littéraire au profit d'une littérature qui regroupe ceux et celles qui
écrivent en frangais dans le monde entier ; voir I'ouvrage collectif, Pour une littérature monde (Le Bris et
Rouaud, dir. 2007). Pour sa part, Lise Gauvin promeut I'appellation « littérature francophone », eny incluant la
France, en s'opposant a son réle centralisateur dans la consécration de la littérature écrite en frangais. Pour la
discussion des « littératures de I'intranquillité », voir Lise Gauvin, 2010. On peut regretter que la dramaturgie
soit la grande absente de ces considérations littéraires... alors que la diglossie, le multilinguisme et l'oralité
plus ou moins radicale y sont des pratiques répandues, aux cotés d'écritures plus proches du champ
dramaturgique de I'Hexagone.




ensuite aux « Dramaturgies d'Afrique et des diasporas sur la scéne québécoise » en mettant en
lumiére la résonnance des écritures d'un José Pliya ou d'un Koffi Kwahulé aupres de I'auditoire
québécois, alors que leurs univers, représentés par des metteurs en scéne de talent qui évacuent
tout exotisme, portent un regard incisif et sans compromis sur le chaos du monde actuel. Louis
Patrick Leroux s'interroge quant a lui sur la situation problématique de I'auteur dans I'activité
théatrale du Québec contemporain, lorsque celui-ci n'est pas lui-méme metteur en scéne,
directeur artistique ou acteur; Leroux en infére un diagnostic de la condition paratopique qui
frappe des écritures dramatiques laissées en plan, faute de relais en provenance des décideurs
de l'institution théatrale; est-ce la une fatalité qui résulte de la marginalisation de I'auteur dans
le monde théatral ou un effet pervers de I'augmentation géométrique du nombre des joueurs
culturels ? La question reste pendante, mais elle se doit d'étre posée.

Le rayonnement du théatre de Michel Tremblay a I'étranger ne fait aucun doute. L'auteur
des Belles-sceurs, créée en 1968, a été la source d'un véritable aggiornamento de I'écriture
dramatique au Québec, dont les répercussions se sont fait sentir bien au-dela de ses frontiéres.
C'est ce qui a intéressé Rachel Killick pour I'étude des productions en Grande-Bretagne et aux
Etats-Unis d'Albertine, en cing temps : « Quand Albertine parle anglais : la dramaturgie de Michel
Tremblay en terres anglo-saxonnes » analyse les choix interprétatifs de divers traducteurs et
metteurs en scéne de ce texte majeur, a la lumiére d'une enquéte fouillée de la réception critique.
Pour leur part, Louise Ladouceur et Shavaun Liss cherchent a cerner un phénomene grandissant
au sein de la francophonie canadienne avec une étude intitulée « Poétique de la marge : la parole
bilingue sur les scénes francophones de I'Ouest canadien ». On y trouvera matiére a réflexion sur
les stratégies paradoxales par lesquelles des créateurs francophones cherchent a établir des
ponts vers les publics exposés a I'anglais, voire unilingues anglais, avec ses répercussions sur
le matériau langagier en tant que tel. Enfin, Brigitte Joinnault cl6t cette section avec une étude
des « Dramaturgies de Carole Fréchette sur les scénes frangaises (1998-2009) »; aprés avoir
brossé un tableau général de I'attraction exercée par les textes de Fréchette sur les producteurs
hexagonaux, I'auteure s'arréte plus particulierement sur I'approche comparée de trois mises en
scene du Collier d'Héléne, dont celles de Nabil El Azan, d'origine libanaise, et de la Martiniquaise
Lucette Salibur — preuve s'il en est de la fécondité des fraternités interculturelles.

ECRITURES EXPLORATOIRES DU DRAME

Cette deuxiéme section présente d'abord quatre études de cas et se conclut avec deux articles qui
analysent des orientations thématiques tout a fait singulieres dans la dramaturgie québécoise
contemporaine. Claire Jaubert ouvre cette partie avec « Du "maghanage” : la représentation de

y
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I'Histoire dans Le marquis qui perdit de Réjean Ducharme », une piéce qui n'a gueére fait I'objet
de travaux jusqu'a maintenant; I'auteure y détecte des procédés parodiques qui mettent a mal
la prétention coloniale de I'aristocratie au moment de la chute de la Nouvelle-France, non sans
égratigner au passage la portée symbolique, sinon mythique de la Conquéte, transformée en
farce débilitante. Jean-Cléo Godin, avec « "“Le texte de la piéce est sur la table": Chaurette et la
primauté du texte », propose une lecture saillante de I'écriture de I'un des auteurs du renouveau
dramaturgique qui a marqué les années 1980 au Québec, en soulignant la distance avec
I'oralité triomphante au profit d'une littérarité soutenue. Dominique D. Fisher s'intéresse de son
c6té a un solo d'un auteur, acteur et metteur en scéne migrant, originaire du Liban et vivant
aujourd’hui au Québec et en France : « L'écriture du spectacle Seuls de Wajdi Mouawad : poétique
et détours transculturels » examine les angoisses créatrices d'un fils face a son pére et a une
filiation artistique incertaine, suivant la double figure d'un tableau de Rembrandt, Le retour de
I'enfant prodigue, et d'une recherche portant sur I'écriture scénique de Robert Lepage. Sylvie
Romanowski, avec « Le huis clos tragique de Comme deux fréres de Maryse Condé » pointe
I'émergence d'un sentiment absurde chez deux hommes jetés en prison, qui incarnent le cul-de-
sac social des collectivités antillaises.

Chacun a sa maniére, Stéphanie Nutting et Jean-Pierre Ryngaert posent la premiére pierre de
chantiers de recherche promis a des développements. Nutting cherche, dans «L'animal au
théatre ou la mise en jeu d'une altérité radicale », un levier pour questionner a nouveaux frais
la condition humaine elle-méme, confrontée qu'elle est a I'animalité qui ne se contente pas de
faire de la figuration anthropomorphique; son enquéte la conduit a repérer un certain nombre de
manifestations troublantes des animaux dans la dramaturgie actuelle. Pour sa part, Ryngaert
passe en revue les « Figures du mélodrame dans les écritures d'aujourd’hui », et médite sur le
sens a donner a un tel recours a une dramaturgie de I'excés au Québec, alors que le mélo est
tombé en désuétude partout ailleurs en Occident, notamment en France; cette résurgence du
«méchant » et de sa victime nous informe peut-étre sur un refoulé qui, bien entendu, se loge
dans les fibres d'une collectivité plus mutilée qu'elle ne voudrait I'admettre...

Le présent dossier ne prétend aucunement avoir fait le tour de I'ensemble des écritures
dramatiques de I'Amérique francophone depuis quarante ans. Plus modestement, il s'est agi
de prendre le pouls d'une dramaticité volontiers aux abois, qui ne se prive d'aucun des moyens
d'exploration thématico-formelle dans tout le registre de « langagement »3. L'objectif principal fut

3. Voir Gauvin, 2000.




donc de faire droit a des questionnements stimulants et a des coups de sonde dans le matériau
dramaturgique des francophonies de I'Amérique — un pluriel qui semble préférable a I'usage
politique, encore dominant, d'une Francophonie majusculée qui a eu tendance a enfermer la
France dans ses réflexes centralisateurs, en ne réservant le statut de « francophone » qu'a des
cultures dites périphériques, c'est-a-dire hors Hexagone. En méme temps, on ne saurait figer
I'ancienne métropole dans une posture univoque a I'égard de I'Autre. Il y a du mouvement de
ce coté, de I'écoute et de I'accueil, dont on serait bien malvenu de se priver. Mais I'essentiel se
trouve sans doute dans les laboratoires des créateurs de tous horizons en Amérique méme.
D'autant que ces « horribles travailleurs » ne sont plus prisonniers de leur exiguité native et qu'ils
sont a pied d'ceuvre pour renouveler sans relache la dynamique transculturelle, en puisant certes
dans le vieux fonds de la langue frangaise, mais en ne se privant pas pour autant des sources
vives de la culture populaire orale* et de tous les langages concomitants.

Gilbert David

4. Voir Casanova, 2008.
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Faire du théatre
en francais en
continent domineé

Mon texte se veut le témoignage d'un auteur d'expression francaise qui, de par son parcours
professionnel et artistique, se retrouve depuis plus de dix ans au cceur d'une problématique que
résume bien le titre de cet article: « Comment fait-on du théatre en frangais dans cette partie
caribéenne du continent américain, largement dominé par les langues anglaise et hispanophone ? »

J'ai fait ce choix du témoignage pour deux raisons :

Premiérement, la perspective d'une adresse de cette importance est assez paralysante pour
I'ancien universitaire que je suis et qui n'a pas eu le temps de se remettre a I'école de la précision
scientifique.

Deuxiémement, le champ ouvert par la thématique est vaste. Jugez-en plutét. « Faire du
théatre... » : De quelle pratique théatrale s'agit-il dans un continent héritier a la fois des traditions
aristotélicienne, africaine, indienne et méme hollywoodienne par I'influence du music-hall ?
« Faire du théatre en frangais... » : De quelle langue francgaise est-il question ? Du francais hérité
de Moliére ? De celui poétisé par Aimé Césaire ? De celui qui s'invente tous les jours dans les rues
de Pointe-a-Pitre ou de Port-au-Prince et qui mélange sans complexe expressions anglophones,
créolophones ou hispanophones ? Et puisqu'on est au théatre, cette langue frangaise ne doit-elle
exister que par le verbe ? S'il existe un corps théatral qui a son langage propre et autonome qui
passe par l'imaginaire, peut-on se poser la question de I'existence d'une langue du corps et des
esthétiques qui puiseraient dans I'imaginaire frangais ou francophone ? Quel serait alors cet
imaginaire ? « Faire du théatre en frangais, en continent dominé »: La question géographique
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se pose : I'Amérique ou les Amériques ? Elle vient bientdt se heurter au poétique : selon Edouard
Glissant, les iles de la Caraibe excedent le continent américain: par leur peuplement et leur
histoire, par leurs langues transversales et surtout par leurs imaginaires, elles s'inventent dans
un mouvement ininterrompu un nouveau continent, un nouveau monde, un « tout-monde'» ou les
questions anciennes, celles des vieux continents — dont fait partie I'Amérique — n'existent plus;
des questions comme celle que pose centralement mon texte : celle de la domination.

Il s'agit, on I'aura compris, d'une liste non exhaustive des questionnements sociologique,
anthropologique, linguistique, magico-religieux, historique, politique et esthétique qu'une
approche « universitaire » m'aurait amené a aborder. On en devine les difficultés... Aussi, qu'on
me permette de ne proposer ici que diverses observations d'un acteur sur le terrain, en espérant
que celles-ci alimenteront la réflexion et susciteront le désir de poursuivre la discussion a partir
de ces pistes-la.

A travers quatre iles frangaises et francophones de la Caraibe — la Dominique, Haiti, la
Guadeloupe et la Martinique —, je vais faire état de mon expérience de ces dix derniéres années,
d'une des pratiques théatrales qui existe dans ce continent géographiquement délimité qu'il est
convenu d'appeler I'Amérique : texte en frangais ou en langue francophone, interprété par des
comédiens et des comédiennes (amateurs ou professionnels) qui sont dirigés par un metteur en
scene. Le résultat de leur travail, communément nommé « spectacle », était représenté sur une
scene face a un public.

LA DOMINIQUE, PREMIERE ETAPE D’UN QUESTIONNEMENT
SUR LA LANGUE FRANCAISE DOMINEE

La Dominique est une toute petite ile de 85 000 habitants, située entre la Martinique et la
Guadeloupe. Elle est indépendante. Elle fait partie du Commonwealth. Ancienne colonie
britannique, on y écrit et on y parle a cent pour cent en anglais.

J'ai été nommé directeur de I'Alliance francaise de Roseau, la capitale, en 1998 par le ministeére
frangais des Affaires étrangéres. J'avais pour mission principale de développer les cours de
langue francaise aux adultes et aux enfants non francophones. Le ministére me demandait

1. Edouard Glissant est I'auteur des concepts fondateurs d'« antillanité », de « créolisation » et de « tout-monde » ;
«La créolisation, écrit-il, est la mise en contact de plusieurs cultures ou au moins de plusieurs éléments
de cultures distinctes, dans un endroit du monde, avec pour résultante une donnée nouvelle, totalement
imprévisible par rapport a la somme ou a la simple synthése de ces éléments. » (Glissant, 1997 : 37)




aussi, vu mon parcours artistique, d'amplifier les actions culturelles francophones : gastronomie,
cinéma, musique et théatre. J'ai mis en place un atelier de jeu en frangais pour les étudiants et,
en 2000, j'ai créé le premier festival de théatre de la Dominique. Qui dit festival, dit a priori troupes
invitées.

L'Alliance frangaise défend et promeut la langue frangaise. Les troupes de théatre dominiquaises,
a I'exception de celle des étudiants de I'Alliance, jouent en anglais. Les troupes de théatre des
iles voisines, Martinique et Guadeloupe, jouent en frangais, mais le public devant lequel elles
joueraient a la Dominique ne comprend que I'anglais. Je me retrouvais devant un dilemme
politique, artistique et pratique: une Alliance francaise ne peut pas organiser un festival de
théatre en anglais ; un programmateur aux modestes moyens — sans le secours, entre autres, du
surtitrage — ne peut pas faire jouer des acteurs en frangais devant un public anglophone.

C'est rendu a ce point de mon questionnement que j'ai pris la pleine mesure, la mesure concréte
de ce que la langue frangaise qui est mienne depuis I'enfance, par mon parcours universitaire,
par ma pratique littéraire dramatique, par mes voyages en vase clos entre la France et I'Afrique
francophone, cette langue frangaise qui a toujours, pour moi, relevé de I'évidence, trouvait la un
coup d'arrét a son hégémonie.

Je n'étais pas en France. Je n'étais pas en francophonie, malgré I'appartenance politique de
la Dominique a I'Organisation internationale de la Francophonie. J'avais déja voyagé et méme
vécu dans des pays non francophones, je vivais dans un pays anglophone, je parlais I'anglais au
quotidien — sauf a I'Alliance frangaise ——, je connaissais la juste place statistique de la pratique
du frangais sur I'échiquier mondial. Mais c'est par le théatre et ma volonté de fonder ce festival
que je m'interrogeais pour la premiére fois sur le « comment faire malgré tout ? »

Et, par une belle ironie de I'histoire, je me suis surpris a utiliser la rhétorique césairienne sur les
peuples opprimés dont I'histoire n'est pas finie et qui eux aussi participent a I'édification du
monde, pour défendre, non pas la langue de ceux qui oppressaient, mais mon festival de théatre
en francais dans une ile dominée par I'anglais.

La solution est venue par une troisieme voix: ni en anglais, ni exclusivement en frangais, ce
festival est devenu le « premier festival de théatre franco-créole de la Dominique ». Des troupes
sont venues de Sainte-Lucie, de la Martinique, de la Guadeloupe et de la Dominique, et aujourd'hui
encore elles viennent de la Réunion, d'Haiti, de la Louisiane et elles ont toutes en commun lalangue
créole et, malgré les différences et les spécificités, ce qui permet au spectateur dominiquais de
comprendre les histoires d'auteurs jouées par les acteurs, c'est la racine frangaise commune
a cette nouvelle langue qu'est le créole. Les piéces présentées sont parfois traduites — par
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exemple, de Bernard-Marie Koltés ou de Jean-Marie Le Clézio) ou directement écrites en
créole. Et une fois de plus I'ironie est belle de voir la langue ancestralement dominée venir au
secours de la langue nouvellement dominée. C'est en tout cas le fruit concret d'une pratique
théatrale qui cherche a exister et qui, pour se montrer, trouve les voies et les moyens de son
expression dans I'écrin confortable de la francophonie.

sourcils, de I'action des mains et de I'attitude d’ensemble du corps. Aussi existe-t-il au XVII®
siécle des ouvrages présentant une série de prescriptions ou le jeu codifié est comparable
a celui de I'orateur, de I'avocat ou du prédicateur : la voix et la mimique étant soumises aux
regles de la déclamation. Les ouvrages de Grimarest* (1659-1713), de Michel Le Faucheur®
(1585-1657) et de René Bary® (16...-1680) soulignent I'influence considérable que les regles
et les conventions de I'actio oratoire exercent sur l'orateur et le jeu de I'acteur. En somme, a
cette époque, les fondements mémes de I'art de I'acteur, se réclamant de savoirs et de codes
associés a l'art de I'orateur, définissent et soulignent le dynamisme de I'interprétation.

HAITI OU L'EXEMPLE D'UNE EMANCIPATION
DE LA LANGUE FRANCAISE ET DES PRATIQUES THEATRALES

Je ne suis jamais allé en Haiti. C'est pourtant le théatre caribéen que je connais le mieux.
C'est un théatre en continuelle vitalité, des piéces sont écrites, elles circulent, des troupes
comme celle du regretté Hervé Denis ou les mises en scéne d'un Syto Cavé ont beaucoup
tourné. Que peut nous dire Haiti a propos du sujet qui nous intéresse ici ?

Ancienne colonie frangaise, pays francophone, la premiére république noire a trés tot pris un
autre titre : celui du premier pays créolophone au monde. A la fois par le nombre d'habitants
— 8 millions — et par la généralisation du créole comme langue parlée. C'est ainsi que la
littérature haitienne a été la premiére au monde a donner ses lettres de noblesse au créole.

C'est a un homme de théatre que I'on doit cette consécration : le romancier, poéte, plasticien,
comédien et dramaturge Frankétienne, qu'on a pu voir a Montréal il y a quelques années au
Festival de théatre des Amériques avec Kasélézo, écrit, mis en scene et joué dans un créole
littéraire ol toute référence a des expressions frangaises a quasiment disparu. Au théatre,
c'est une langue belle, forte et autonome qui, n'empruntant presque plus rien a I'étymologie
frangaise, développe son imaginaire propre, ses propres codes de jeu, son phrasé, son
théatre.




Il faut avoir vu Frankétienne lui-méme jouer ce théatre du spiralisme? comme dans Foukifoura,
pour comprendre qu'on a affaire a un théatre de I'inédit, émancipé de tous les codes de jeu qui,
dans le théatre frangais et méme francophone, servaient de référence. La langue est pulsée,
proférée, chantée et, par-dela le sens, semble importer a elle seule la puissance de la musicalité.
Puis, sans prévenir, elle se fait murmure, chuchotement, soupir inaudible. Quant au corps de
I'acteur, il est, comme dans un rituel vaudou, porté par la transe, offert a la démesure des gestes
et des mouvements. Le spectateur en perte de repéres est bousculé, violenté par cette débauche
de mots éclatés, de chairs maltraitées. Il s'agit pour le poéte de nous dérégler le cartésianisme,
I'entendement, la raison et méme I'’émotion cathartique, qui tous relévent d'une esthétique et
d'une métaphysique de la transcendance qu'elle soit athénienne ou shakespearienne. Dans le
spiralisme qu'adopte Frankétienne, la langue créole comme la langue théatrale est tourbillon,
cercle concentrique, retour, redite, contournement, désordre et chaos. Tel doit étre le corps de
I'acteur, telles doivent étre la scénographie et la mise en scéne.

Fils spirituel de Frankétienne, Baka Roklo, auteur, comédien et metteur en scene, s'inspire
directement de ce courant d'émancipation langagiére: il écrit aussi bien en créole qu'en
frangais, traitant les deux langues comme deux entités indépendantes I'une de I'autre. Sur
scene, il introduit les nouvelles technologies — environnement sonore et vidéo — pour amplifier
le spiralisme. Il I'enrichit méme du folklore carnavalesque avec le défilé obsédant et hypnotique
du «rara®» que ces acteurs investissent jusqu'a I'épuisement. Les spectateurs sont disposés
debout, de maniére bi-frontale, comme autour d'une parade, en état d'urgence et d'inconfort.

2. « Comme son nom l'indique, le spiralisme est “une invention qui ne plagie rien d'autre que la vie, la spirale en
mouvement". L'ceuvre spirale caractérise I'anxiété universelle dans sa hantise générale. Créer des principes
nouveaux et élever la voix a la hauteur du siécle, c'est proner le renouveau des sources d'inspiration locale et
se tourner vers d'autres tentatives de I'écriture. Les représentants du spiralisme ont eu toutes les miséres du
monde a concrétiser et a définir pour les uns et pour les autres, leur mouvement. Frankétienne, dans une interview
accordée a la revue Dérives, eut a le formuler en ces termes [;] “C'est une méthode d'approche pour essayer de
saisir la réalité qui est toujours en mouvement. Le probleme fondamental de I'artiste est celui-ci: essayer de
capter une réalité, transmettre cette réalité, tout en gardant les lignes de force, de maniére que ce réel transmis
sur le plan littéraire ne soit pas une chose figée, une chose morte. C'est |a le miracle de I'art: essayer de capter le
réel sans le tuer. Capter: c'est saisir, c'est immobiliser. Il s'agit d'appréhender sans étouffer. Au fond, I'écrivain est
un chasseur a I'affat d'une proie. Mais, il faut saisir cette proie sans la tuer. A ce niveau, le spiralisme est appelé
arendre certains services. Essayer d'étre en mouvement en méme temps que le réel, s'embarquer dans le réel, ne
pas rester au-dehors du réel, mais s'embarquer dans le méme train. Et, cela, a la longue, reproduit le mouvement
de la spirale. La spirale est comme une respiration. Spirale signifie : vie par opposition au cercle qui, selon moi,
traduit la mort." [Fleischmann, 1977: 23]. La littérature haitienne, avec le spiralisme, définit ainsi sa nouvelle
démarche pour expliquer, par la parole et I'action, I'ambiguité de la vie ou le désarroi général. » (Kauss, 2007)

w

«Le rara fait référence a un rythme musical haitien caractérisé par la prédominance des percussions du
vaudou. [..] Originaire d'Haiti, rara est une forme de festival de musique utilisé pour des défilés de rue,
généralement au cours de la semaine de Paques.» Article « Rara » Wikipédia : http://fr.wikipedia.org/wiki/
Rara (page consultée le 15 aolt 2012).
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Le théatre haitien fait ainsi coexister deux langues, le francais et le créole, et les pratiques qui en
découlent, cohabitent sans complexe, puisque les artistes et le public haitien passent de I'une a
I'autre sans conflit apparent.

MARTINIQUE/GUADELOUPE OU L’EXPERIENCE
D'UNE PRATIQUE THEATRALE TRANSVERSALE

En quittant la Dominique en 2002 pour m'installer d'abord a la Martinique puis en Guadeloupe,
je songeais a ce mot de Saint-Exupéry : « Tu fondes ton ennemi si tu le combats. » La pratique
du théatre en langue francaise était-elle en péril dans une Caraibe majoritairement non
francophone ? Si oui, quelle était sa place dans les départements frangais d'outre-mer ou je
m'installais ? Allais-je trouver une situation de combat ou de résistance face a un ennemi
dominant ?

J'ai trouvé en effet dans le paysage linguistique et théatral martinico- guadeloupéen un
affrontement de pratiques et d'esthétiques entre le théatre en frangais et le théatre en créole,
les tenants du créole tels Daniel Boukman et Jeff Florentiny a la Martinique ou Arthur Lérus a
la Guadeloupe, voyant dans la pratique du théatre en frangais une domination, une aliénation.

Ainsi, ces deux langues qui dans I'ile voisine s'alliaient pour exister face a I'anglais, devenaient
de ce coté-ci des ennemis. Il en est ainsi des rapports de force : on trouve toujours un dominant
et un dominé et cela peut étre un cycle sans fin.

Pourtant ces querelles identitaires et idéologiques bien réelles ne constituent pas I'essentiel des
pratiques théatrales des Antilles frangaises. Ce que je vais découvrir en animant des ateliers
d'écriture a la Scéene Nationale de Fort-de-France pendant un an, c'est que la majorité des
auteurs, des comédiens et des metteurs en scéne s'inscrivent, consciemment ou non, dans une
approche glissantienne du théatre.

Cette approche existe plus largement dans les pratiques artistiques de la Caraibe : musique,
arts plastiques, théatre, conte, danse, et ce, depuis fort longtemps; les publics de tous ages
la regoivent comme une évidence, car elle est le fruit de la violence des peuplements et de
I'inéluctabilité de ce que Glissant appelle la relation®.

4. « Nous devons construire une identité instable, mouvante, créatrice, fragile, au carrefour de soi et des autres.
Une Identité-relation. » (Glissant, 2011).




Comment se manifeste cette approche? C'est le Cubain Yoshvani Médina qui, vivant a Fort-
de-France, écrit en frangais des histoires de marginaux dans des scénographies baroques —
Suicidame, 2003 —, et qui pose sur le plateau la question du corps créole. C'est le Martiniquais
Marius Gottin qui, avec Wopso (1996), écrit une piece burlesque ol frangais et créole se mélangent
naturellement, et que le metteur en scéene José Exelis prolonge en improvisation musicale,
chorégraphique et poétique par le corps des acteurs. C'est le Guadeloupéen Frantz Succab dont
le Conte a mourir debout (2009) convoque I'art du masko®, du détour, constitutif de la langue, de
I'ame créole. C'est le Martiniquais Bernard Lagier dont le Moi chien créole a été mis en lecture
puis créé en 2007 par le Québécois Sylvain Bélanger® avec trente pour cent de passages en
créole joués sans surtitrage devant un public montréalais hilare. C'est le Guadeloupéen Frankito
qui écrit tout en créole Bodlanmou pa lwen et qui a été mis en lecture en 2007 devant le public
ému de la Comédie-Francaise. En somme, c'est I'approche de la transversalité des langues, des
pratiques, des formes et des arts.

Ma découverte de cette maniére de faire du théatre ol le choix d'une langue n'est plus la
question centrale puisqu'elle est mise en relation avec d'autres langues pour créer musicalité et
poésie et inventer un nouveau rapport a la représentation, va étre a I'origine de deux initiatives.
La premiére voit le jour en 2003 par le biais de la fondation en Martinique, avec Danielle Vendé, de
I'association ETC_Caraibe qui a pour vocation de promouvoir et de défendre I'écriture théatrale
de toute la Caraibe, de Caracas a Cuba, qu'elle soit anglophone, hispanophone, créolophone,
néerlandophone ou francophone. La seconde se concrétise en 2005, lorsque je suis nommé
a la direction de la Scéne Nationale de Guadeloupe, et que je décide de mettre en ceuvre un
projet artistique autour de la transversalité des arts, ce que j'ai appelé « les nouvelles écritures
scéniques ». L'ambition était de permettre aux artistes guadeloupéens et, plus largement,
caribéens de profiter des outils et des moyens de création qu'offre une Scéne Nationale pour
mettre en ceuvre et discours ce qu'ils pratiquent tous depuis toujours : le temps des Iéwoz ou
veillée au cours desquelles parole, chant et danse s'entremélent allegrement.

Les textes des auteurs d'ETC_Caraibe existent: ils sont publiés aux éditions Lansman, ils sont
créés sur les scénes d'Amérique et partout ailleurs dans le monde. Il revient aux chercheurs
universitaires de prendre en compte ce corpus neuf, actuel, vivant. Il en est de méme des
pratiques théatrales en pleine mutation dans toute la Caraibe, des spectacles transversaux issus

5. Frantz Succab, écrivain et journaliste guadeloupéen, définit I'art du masko comme un procédé de I'esquive, du
détour, que les anciens esclaves ont développé pour survivre, subsister a la domination. Il « propose un “théatre
de I'esquive”, un téyat du masko qui mélange le boniment, les fables, et congédie la vérité tout en invitant a table
la légende » (Leterrier, 2009).

6. Production du Théatre du Grand Jour, présentée a I'Espace Libre (Montréal).
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de résidences a la Scéne Nationale, comme c'est le cas, entre autres, du Conte a mourir debout
de Frantz Succab, mis en scéne par Antoine Léonard-Maestrati, et qui, riche de sa langue franco-
créole, a sillonné les scénes de la région parisienne a I'automne 2009.

Il n'est de servitude que volontaire; il n'est de domination que consentie. Mon expérience de
la vie artistique et tout particulierement théatrale dans la Caraibe me donne de solides raisons
d'espérer. S'il est sans doute légitime et méme nécessaire qu'il existe une francophonie
linguistique et politique de combat et de résistance, les hommes et les femmes de théatre que
je rencontre chaque jour dans mon théatre me disent autre chose. lls me disent, a I'instar de
Derek Walcott?, que la multiplicité des langues et des pratiques du continent est une chance, une
richesse, un chemin, et qu'il ne faut pas vivre sa position minoritaire comme une soustraction
mais plutét comme une addition d’humanité.

Pour terminer, je me permettrai de citer celui qui a inspiré le titre et I'esprit du présent témoignage,
Patrick Chamoiseau qui, dans Ecrire en pays dominé, propose a tous les créateurs un programme
exigeant et incontournable :

Ecrire en circulation, dans un non linéaire qui commerce avec théatre et
roman, essai méditatif et poésie, texte tournoyant sur mille strates de
discours, s'en allant vers une fin qui appelle le début; chaque paragraphe
n'appelant pas cette fin seule, mais veillant, en boucle soutenue, a densifier
la premiére ligne, et toutes les autres I'une apres I'autre. Agrége tes ouvrages
en réseau organique sans commencements ni fin, questionneurs toujours
des feux de I'existence, liés par I'éloge du Lieu-en-devenir et de celui de la
Pierre-Monde. A travers les genres et les langages, transversal fluide, prendre
beauté dans I'intense organisé d'un tant de relations. Ecrire en symboliques
qui reviennent vers elles-mémes, continues, et s'augmentent a chaque fois de
poésies nouvelles. (Chamoiseau, 1997 : 309)

7. Derek Walcott, poéte et dramaturge caraibéen d'expression anglaise, a regu le prix Nobel de littérature en
1992.
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Dramaturgies d’'Afrique et des
diasporas sur la scene québécoise:

décapage esthétique
aux couleurs du temps

La scene québécoise a largement contribué, ces derniéres années, a révéler les dramaturgies
contemporaines d'Afrique noire et des diasporas a travers notamment le travail de Denis
Marleau sur les textes du Béninois José Pliya, dont il a monté avec Ubu, sa compagnie, Nous
étions assis sur le rivage du monde... a Ottawa au Centre national des Arts en 2005’ et Le
Complexe de Thénardier en 2008 au Théatre Espace GO a Montréal?. Cette reconnaissance d'une
écriture francophone africaine contemporaine est aussi passée par des productions originales
comme celle de Big Shoot de I'lvoirien Koffi Kwahulé au Théatre Denise-Pelletier a Montréal,
en 2005, avec Daniel Parent et Sébastien Ricard sous la direction de Kristian Frédric et avec
I'accompagnement dramaturgique de l'auteur franco-canadien Denis Lavalou®. L'Afrique des
villages et I'image paisible du griot sous I'arbre a palabres ne sont pas au rendez-vous de ces
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. Spectacle présenté par Ubu Compagnie de création (Montréal). Mise en scéne : Denis Marleau ; costumes : Daniel
Fortin ; lumiére : Marc Parent; environnement sonore : Nancy Tobin. Distribution : Nicole Dogué, Ruddy Sylaire,
Myléne Wagram et Eric Delor.

N

. Spectacle présenté par Ubu Compagnie de création (Montréal). Mise en scéne et scénographie : Denis Marleau,
assisté de Francis Laporte; conception lumiere: Xavier Lauwers; conception vidéo: Stéphanie Jasmin;
composition musicale: Nicolas Bernier et Jacques Poulin-Denis; conception costumes: Isabelle Lariviére;
conception et régie sonore : Jules Beaulieu. Distribution : Christiane Pasquier et Muriel Legrand.
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a la conception du décor: Charles-Antoine Roy ; collaboration a la conception des costumes: Frangois Saint-
Aubin ; création lumiére : Nicolas Descoteaux ; création sonore : Larsen Lupin ; création vidéo : Le Bureau officiel ;
chorégraphie des combats : Huy Phong Doan ; maquillages et tatouages : Jean Bégin. Distribution : Daniel Parent
et Sébastien Ricard (Montréal) ou Stéphane Simard (en tournée).
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spectacles, pas plus que forét vierge, moustiques, latérite et machettes. Ce sont au contraire des
histoires de fin du monde et d'altérité qui résonnent avec force. Elles convoquent une violence
qui interpelle le public québécaois, car elles déjouent ses attentes et s'inscrivent plus que jamais
dans une tension triangulaire entre Afrique, Europe et Amérique(s), évacuant tout exotisme
pour prendre « les couleurs du temps » au sens météorologique et cosmique. Les éléments se
déchainent, I'azur aveuglant d'un bord de mer pour Nous étions assis sur le rivage du monde...,
le chaos assourdissant d'un ouragan qui ébranle le plateau pour Le Complexe de Thénardier,
ou encore une nuit interstellaire et son vaisseau fantdme ou tournoient les acteurs pour Big
Shoot. La scene québécoise explore les lignes de faille qui traversent ces dramaturgies et les
exacerbe méme jusqu'a convoquer le fantastique pour mieux atteindre la portée métaphysique
de ce théatre africain des diasporas qui se révele au plus prés des mutations contemporaines.

Aucun exotisme dans ces productions des Amériques. L'Afrique de carte postale avec baobab
et tam-tam ne vient pas a la rencontre des spectateurs. En revanche, se déploie une esthétique
météorologique ou I'expression des éléments naturels se trouve décuplée.

Pour Nous étions assis sur le rivage du monde..., Denis Marleau donne a voir une plage nimbée de
lumiere jusqu'a I'éblouissement, un ciel trop bleu, une étendue de sable trop blanc et des taches
humaines réduites a de petites virgules sombres qui ponctuent cette transparence céleste et
semblent se perdre dans I'infini maritime.

L'effet recherché est radicalement inverse dans Le Complexe de Thénardier, pas de lumiére
azuréenne, mais une scénographie qui donne I'impression d'un espace souterrain : cave ou abri
atomique coupé de I'extérieur d'ou proviennent les sons assourdissants d'un ouragan ou d'un
tremblement de terre. Les deux mises en scene de Marleau fonctionnent clairement en diptyque
comme les deux volets d'un méme retable. L'Eden primitif, I'espace céleste, aérien d'un coté et
I'enfer sombre, les profondeurs du brouillard et de la nuit de 'autre.

Avec Big Shoot de Kwahulé, mis en scéne par Kristian Frédric, on se retrouve cette fois dans un
espace cosmique ; les comédiens jouent enfermés dans une espéce de vaisseau spatial cubique
aux parois transparentes, lancé a toute allure dans un mouvement circulaire incessant au plus
profond de la nuit galactique.

ALTERITE, CHOCS TECTONIQUES ET LIGNE DE FAILLE

Ces piéces disent toutes la rencontre impossible avec I'autre, I'irréductibilité de I'altérité et les
rapports de force qui en découlent, I'incompréhension, la peur, I'aliénation. Toutes convoquent la
tragédie du basculement et de la solitude de la condition humaine.




Nous étions assis... raconte le retour d'une femme sur sonile aprés avoir di s'exiler sans doute en
Métropole. Elle revient pour les vacances et doit retrouver des amis sur la plage de son enfance.
Mais sur ce rivage magnifique, un homme la somme de quitter les lieux, car elle n'est pas, dit-
il, de «la bonne couleur » et il 'empéche de franchir la ligne. SA ligne. Une ligne pure tracée au
cordeau. Celle de I'horizon des désirs, I'horizon des réves. Le metteur en scéne canadien a saisi
la quintessence diaphane de Nous étions assis sur le rivage du monde..., une piece de funambule,
sur le fil du langage, qui n'avance que sur des mots qu'on lance, qu'on renvoie, qu'on échange,
gu'on étouffe...

Tout le décor est réduit a cette ligne entre terre et ciel, entre le sable et la mer, cette ligne entre le
blanc éblouissant de la plage et I'azur de I'eau. Une épure pour projeter ces frontieres mentales
qui se dressent comme des lignes de démarcation entre les étres et parviennent a construire des
murailles, des remparts de préjugés stigmatisant I'autre dans une différence insurmontable. Une
muraille qui n'est parfois faite que de quelques soupgons de mélanine en manque ou en trop (on
ne le saura pas...):

Vous n'avez pas la bonne couleur de peau. Elle n'est pas appropriée. Elle n'est
pas réglementaire. Elle n'est pas homologuée pour circuler librement sur le
Rivage du monde. Votre couleur de peau, Mademoiselle, fait tache sur mon
rivage, et ni vous, ni les personnes qui déclinent la méme gamme de couleurs
ne sont autorisées a le traverser, a le fouler, a I'arpenter... (Pliya, 2004 : 104-
105)

L'épure de ce rivage de lumiére n'est pas pour autant désincarnée. Les acteurs convoquent avec
force des corps. Une dimension physique qui reposait sur les larges épaules de Ruddy Sylaire
dont la prestation était remarquable de justesse et d'humour. Ces rondeurs d'ours mal léché,
enfant boudeur, égoiste et raisonneur qui ne veut pas partager sa plage donnaient le sentiment
d'amortir avec une force tranquille toutes les velléités de la jeune femme volontaire et tétue que
jouait Nicole Dogué avec cette candeur attardée et exaspérante : un couple improbable d'une
grande efficacité théatrale.

Dans Le Complexe de Thénardier, le rapport est inversé. Vido a été sauvée, puis protégée par
Madame qui I'a cachée pendant la guerre et lui a offert I'hospitalité. Mais celle-ci refuse a présent
de lui rendre sa liberté et de la laisser partir.

Au-dela de la situation dramatique premiére qui pourrait convoquer une nouvelle variation sur le
rapport hégélien entre maitre et esclave, la maitresse ne voulant pas laisser partir I'esclave qui
demande son affranchissement, il y a une portée métaphorique qui prend toute sa valeur dans
la perspective transatlantique. Tandis que dans la téte de la jeune Vido qui demande a partir,
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poussent des réves de ciel et de grands espaces, comme celui du « beau soldat aux cheveux
bleus qui sent fort le Dakota » (Pliya, 2001 : 11 et 19), celle de Madame, qui refuse de la laisser
s'en aller, est au contraire encombrée de souvenirs sombres a I'obscurité inarticulable. Tout se
passe un peu comme si le nouveau monde affrontait la vieille Europe en une tentative de se
détacher par une inexorable dérive historique des continents.

On connait le travail scénique de Denis Marleau, avant tout fondé sur une recherche
scénographique et plastique, ainsi qu'une approche de la lumiéere qui transcende le plateau et
fait surgir des images et des atmospheéres d'une extréme profondeur. Le Complexe de Thénardier
constitue bien le second volet d'un diptyque: la lumiére azurée du rivage maritime contraste
avec le jeu de clair-obscur intérieur. Il y a en effet quelque chose de trés pictural dans les images
scéniques que travaille Denis Marleau et les deux mises en scéne sont a mettre en regard I'une
de I'autre. Deux univers se répondent: les horizons bleutés du nouveau monde de Nous étions
assis... et les fenétres fermées de la maison claquemurée du Complexe de Thénardier, le jour
et la nuit, I'ouverture, I'appel du large et la fermeture, le confinement , I'enfouissement... Les
Amériques et le Vieux Continent... Le rivage du monde, son ensoleillement et son infini maritime
versus les Thénardier et I'obscurité de I'aube...

Le titre de la piéce évoque ces tenanciers d'auberge qui incarnent dans le roman de Victor
Hugo l'avarice et la méchanceté, celles d'un couple de harpies qui ne veut jamais rien lacher
et causera le malheur de Fantine, utilisant Cosette sa fille comme une monnaie d'échange,
de chantage méme et exploitant sans scrupule sa force de travail. Or il y a bien dans la piéce
de José Pliya cette superposition inquiétante entre le monde du négoce, du commerce et le
pouvoir du langage, comme si les mots que s'échangent les deux protagonistes, avaient une
valeur numéraire. Rien ne se passe, pas d'action, un enfermement et un affrontement entre deux
femmes qui ne se lancent que des mots a la téte et pourtant toute la dynamique de la piéce, toute
I'énergie dramatique s'appuie sur les échafaudages linguistiques et la dentelle rhétorique que
tissent les deux femmes. Cette toile que construit Madame autour de Vido afin de la retenir est
un chef-d'ceuvre d'intelligence arachnéenne. Et il faut ici rendre hommage au travail musical des
comédiennes dont le timbre des voix trés contrasté rythmait avec justesse les joutes verbales.
Leur jeu donnait de la chair a ce qui aurait pu paraitre artificiel si Christiane Pasquier n'avait
convoqué avec une beauté de femme des années 40 la dignité d'une meére préte a toutes les
compromissions pour protéger les siens et si Muriel Legrand ne s'était glissée avec beaucoup
de naturel dans la silhouette naive de la jeunesse des années 2000.

La piece de Koffi Kwahulé, Big Shoot convoque également une confrontation, celle d'un bourreau
et sa victime, dans une atmosphére de fin du monde. Monsieur tente d'extorquer un improbable
aveu a celui qu'il a décidé d'appeler Stan et qui s'est livré a lui dans un ultime défi sacrificiel.




Le complexe de Thénardier de José Pliya,
mise en scéne et scénographie de Denis
Marleau, coproduction d'UBU, compagnie
de création (Montréal) et autres, 2008.
Muriel Legrand (Vido) et Christiane Pasquier
(La mére). Photo : Stéphanie Jasmin.

Enfermés dans un cube de verre qui tourne sur lui-méme sous un ciel noir et nébuleux, suspendus
dans une nacelle aux parois transparentes prise dans un vaste flux giratoire de bulles obscures,
on ne saura jamais si les deux personnages de Big Shoot, tels que les aimaginés Kristian Frédric,
s'envolent vers les confins célestes de I'infini ou s'enfoncent dans des profondeurs abyssales.
Ce Nautilus cyclopéen doté d'un seul hublot a lentille grossissante, tout droit sorti de I'imaginaire
d'Enki Bilal, qui a en effet congu le dispositif scénographique, a tout d'un vaisseau fantdme égaré
dans I'espace, comme aspiré dans un trou de matiére.

Soleil noir, tourbillon cosmique, reflets obscurs... les projections vidéo entretiennent cette
ambiance intergalactique. Mais, en méme temps, au fil du jeu des acteurs et sous la poussée
de I'imaginaire qu'il convoque grace a la chorégraphie scénique et aux lumiéres congues par
Nicolas Descoteaux, la machine ne cesse de se métamorphoser aux yeux des spectateurs:
tantot bureau de direction au sommet d'un building new-yorkais, tantét cage de verre digne
d'une exhibition de music-hall avec guirlandes lumineuses et bulles de champagne, tantot
cellule de prison et salle d'interrogatoire, tantot plateau de show télévisé, tantot batiment de
marine au rebut, rouillé, tombé en panne au milieu d'un océan cosmique... A la fois tombe et
cercueil, éprouvette de laboratoire mais surtout espace de monstration comme aux temps des
zoos humains et des exhibitions de foire, la cage miroitante imaginée par Enki Bilal et qui fait
méme étrangement penser au dessin de couverture de I'album Le Sarcophage, épouse toutes les
formes de I'aquarium médiatique ou I'humanité finissante, épuisée de désir, a choisi de se perdre
dans l'ultime vertige du combat fatal d'une mort annoncée : un seul fauteuil pour deux dans cet
écrin de verre, tour a tour chaise électrique ou tréne du pouvoir, tour a tour divan de I'analyste
ou siege du pilote.
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Ces piéces ont été montées dans d'autres régions du monde, mais ce n'est pas I'enjeu
métaphysique qui ressort. Jean-Michel Ribes a monté Le Complexe de Thénardier dans un décor
de maison coloniale faisant de Madame une grande bourgeoise. Big Shoot est tantot représenté
comme une performance clownesque, tantét comme un show télévisé ou une garde a vue
policiére ou encore une séance de torture militaire.

Loin de replacer I'histoire dans une quotidienneté réaliste, les scénes du Québec retravaillent
I'espace pour emporter la situation dramatique vers une dimension fantastique a la fois
fascinante et inquiétante. Ces mises en scéne se concentrent sur la ligne de faille. Dans Nous
étions assis..., cette ligne de fracture est représentée par la ligne d'horizon, mais on retrouve
dans Le Complexe de Thénardier la lisiere, I'interzone figurée théatralement par le panneau de
fond de scéne qui plante un décor de grande fenétre fermée avec une curieuse porte coulissante
comme un espace de communication entre I'envers du vélum et le plateau de jeu. Or I'envers
du vélum apparait comme un tulle qui laisse transparaitre des ombres en mouvement et se
meut finalement en une espéce de toile d'araignée pour emprisonner Madame comme dans un
cocon monstrueux, un terrible suaire ou elle se momifie. Dans Nous étions assis...., la douceur
du tableau d'Eden n'est pas sans cacher une certaine brutalité: I'hnomme finit par agresser
physiquement la femme, le viol n'est pas loin. Quant a I'espace du Complexe de Thénardier, il se
métamorphose en vaste sépulcre.

Cette idée du vide, et d'une ligne au dela de laquelle la disparition est possible, est tout aussi
présente dans Big Shoot avec le dispositif qui semble suspendu, comme une nacelle au dessus
de I'abime. Le basculement est toujours menagant.

METAPHYSIQUE AUX COULEURS DU TEMPS

Cette esthétique météorologique et cosmique se double clairement d'un enjeu métaphysique.
L'univers plastique en diptyque de Marleau rappelle distinctement |'univers de la peinture
mystique de la Renaissance. Nous étions assis... convoque les espaces célestes d'un Michel-
Ange, dont les angelots auraient perdu leurs ailes et leur légéreté, tandis que Le Complexe de
Thénardier joue sur les représentations de la céne, celle d'un Léonard de Vinci, mais elle est
détournée et gauchie, la table est déserte, Jésus s'est absenté, les apotres ont disparu, le vin a
pris la couleur de la bile noire et le pain celle de la mort-aux-rats.

Cette céne vide se meut en table d'autopsie, non pas pour disséquer un corps, mais pour
découper au scalpel, avec une finesse et une minutie nauséeuses, ces liens infimes qui se tissent




entre les étres et les attachent les uns aux autres a l'insu de leur conscience. Denis Marleau a
rejeté tout traitement psychologique pour inscrire la piece dans un registre plutot cinétique, voire
cinématographique. Le décor planté en toile de fond, fonctionne comme une membrane plus ou
moins translucide derriére laquelle s'agitent des ombres inquiétantes et retentit également un
bruit de guerre assourdissant que I'on ne pergoit qu'a I'entrebaillement de la porte coulissante
quand Madame I'ouvre pour rentrer du dehors et qu'a son tour a la fin de la piéce, Vido sort et
laisse le chaos extérieur s'engouffrer dans la salle. La fantasmagorie des ombres qui filtrent
au travers des fenétres de fond convoque un univers noir et blanc a la Fritz Lang, comme si
ces formes projetées étaient celles d'un Nosferatu qui embrasserait dans ses ailes maléfiques
de toile d'araignée la boite a illusion du théatre. Car il y est bien question de vampirisme. Ce
vampirisme du dedans, cet abime de souffrance qui creuse les étres, aspire leur humanité de
I'intérieur ouvrant le gouffre vertigineux de la solitude.

L'inspiration plastique est d'un autre ordre chez Kristian Frédric dont la scénographie évoque
plutdt la guerre des étoiles et le monde de la bande dessinée intergalactique. En travaillant a la
conception des décors et des costumes, Enki Bilal a insufflé son univers au plateau. Monsieur,
le personnage du bourreau, a tout d'un héros de bande dessinée fantastique et glacant: long
cache-poussiére militaire, cheveux noirs plaqués a la Hitler, torse nu ceint d'un harnais de
cuir, canon scié sous l'aisselle et front marqué d'une trace rouge, la seule note de couleur qui
fait ressortir le noir et blanc de I'esthétique de la scéne. Avec son dramaturge Denis Lavalou,
Kristian Frédric a construit sa lecture de la piéce autour de la dimension métaphysique. Dans
une ambiance de fin du monde, lors d'un ultime show, un homme vient faire offrande de sa vie et
fait un dernier tour de piste, celui des jeux du cirque médiatique ou s'abime une humanité préte
a toute les exhibitions. Cette lutte ultime entre Monsieur et Stan s'inscrit sous le signe d'Abel et
Cain, c'est une représentation du dilemme intérieur, de la lutte entre la vie et la mort, de I'appel du
vide et de I'éternel recommencement. Mais c'est une représentation du combat pour la création,
de I'accouchement de I'art comme seule arme contre la mort, contre I'absurde et le néant. Car
I'art seul a les moyens de distraire la mort, de tricher avec elle, de I'abuser, de la détourner pour
un temps de son objectif, ce a quoi parvient Stan, celui a qui le metteur en scéne fait dégorger un
sang d'encre, I'humeur noire du poéte maudit.

Le travail de Kristian Frédric a quelque chose d'une transfiguration postmoderne de la gravure
d'Albrecht Diirer, cet « Ange de la mélancolie », espéce d'lcare pris au pieége du labyrinthe de
la cité, et incapable de s'élever vers le soleil devenu noir. La mise en scéne a la force d'une
épure, celle de I'encre noire sur le papier blanc, elle dit avec le vocabulaire de notre temps et
les sons de notre époque la méme descente orphique aux enfers, le méme combat fratricide
de Cain toujours réitéré, la méme lutte avec I'Ange toujours recommencée. Stan reste marqué
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par I'encre indélébile de la mort et Monsieur s'en couvrira le visage a la fin, marque frontale de
Cain, signe divin et fatal & la fois. Les Ecritures sont au coeur des préoccupations de Kristian
Frédric qui a mis dans la bouche des deux personnages plusieurs versets bibliques en chaldéen,
échos lointains d'une langue originelle, celle d'une harmonie perdue, langue d'avant Babel, dont
quelques signes archaiques, vestiges des temps anciens, persistent sur le dossier du fauteuil
ou le socle de la machine interstellaire qui ne sait plus que tourner sur elle-méme et a perdu tout
pouvoir de propulser I'homme vers Dieu.

On pense bien sir & I'abandon de L'Eternel et a I'errance de Cain condamné & marcher sans fin
vers le soleil levant et a soulever la terre hors d'elle-méme jusqu'au ciel en édifiant son réve
d'une cité aux murailles vertigineuses. Monsieur est une figure cainique, mais il est aussi le
passeur du monde des morts, le Charon de la mythologie antique. Et, dans sa cage de verre, il a
méme quelque chose du Minotaure tapi au font du Labyrinthe, espace du refoulement ol tous
les sacrifices consentis au monstre sont autant de fables et de subterfuges pour I'amadouer,
mais aussi autant de fautes qui s'accumulent, autant de chemins sans issue ou |'on s'égare et
qui ne ménent nulle part. Néanmoins I'univers mythologique, comme I'univers biblique sont ici
transfigurés. Et quant le mythe fait résurgence, il est gauchi et retourné, vu au travers de la lentille
déformante jusqu'a la dérision la plus humoristique : Stan n'a pas connu Ariane, mais il tricote et
celui qui a soustrait Monsieur a I'amour paternel et pris sa place c'est le porcelet qui a partagé
son enfance et qui répondait au nom de Stan!

Finalement le dialogue qui s'élabore entre la victime et son bourreau, comme entre Thésée et
le Minotaure, avance sur les chemins d'un dédale qui pourrait bien représenter la construction
initiatique de I'GEuvre, ce monde ou il faut savoir s'égarer pour trouver son chemin.

Tragédie de la responsabilité humaine et du combat contre le refoulement, la piece qui se joue
est la danse de Thésée, celle de I'expérience initiatique qu'il fait dans le labyrinthe ou il a résolu
de se donner en sacrifice. Ce magnifique pas de deux, danse macabre, tango avec la mort, est
réglé comme une partition musicale avec ses variations ses effets de surprise, ses tensions et
ses retournements, ses leitmotive aussi. Et le travail acoustique et chorégraphique de Kristian
Frédric avec Larsen Lupin a permis aux acteurs de s'emparer de la langue de Koffi Kwahulé et d'en
faire résonner toute la chair. Daniel Parent jouait un bourreau psychopathe, aussi sensuel que
cruel, tandis que Sébastien Ricard donnait a Stan un angélisme désargonnant, celui du martyr
qui finalement dynamite sournoisement la conscience de son tortionnaire en transformant
aliénation, humiliation et soumission en un humus ou s'enracinent les germes d'une renaissance
possible celle de la création qui sauve, de I'CEuvre au noir promesse de transcendance.




Sur les scénes du Québec, le théatre d'Afrique et des diasporas est abordé sans détour par
I'entrée métaphysique, comme si le regard québécois percevait avant tout ce niveau de lecture
la. Pas de référence a une quelconque guerre du Continent, a un quelconque génocide, pas
d'exotisme tropical, pas d'allusion médiatique, historique ou documentaire de mise a distance,
aucune fantasmagorie africaine, aucun effet d'étrangeté ou d'ostranéité, mais la condition
humaine, perdu dans I'infini pascalien.

La scéne québécoise creuse les dramaturgies contemporaines africaines jusqu'a la trame
névralgique, faisant ressortir a quel point ce sont avant tout des dramaturgies de la traversée
qui accompagnent les mutations profondes que connaissent les peuples du monde aujourd’hui.
Cette approche esthétique ne s'arréte pas a la situation dramatique, et a un quelconque
déterminisme géographique ou identitaire, mais convoque la dimension tragique d'une humanité
prise dans I'accélération de I'histoire et qui n'a plus de repére existentiel.

Ces mises en scene touchent d'emblée au discours ontologique d'un théatre de la recherche de
soi dans le chaos du monde, une identité qui ne peut se construire que dans la relation au sens
ol I'entend Edouard Glissant, la friction  I'autre. Et cette altérité est la seule nacelle & suspendre
au dessus du vide pour se sauver. A Québec, cet enjeu est sans doute pergu avec une telle acuité
que le théatre d'Afrique et des diasporas résonne d'emblée par cet angle, une identité ductile,
une identité de traversée qui s'élance au dessus des manques et des perte irrécupérables. La
tension entre deux mondes, I'ancien monde nostalgique et raide et le monde a venir changeant
et nécessairement aérien se retrouve dans ces esthétiques. Marleau retrouve cette opposition
entre Madame et Vido a travers les costumes et le jeu, un clivage qui est énoncé clairement dans
Big Shoot, une tension qui structure Nous étions assis sur le rivage du monde...

Tout se passe un peu comme si les dramaturgies d'Afrique et des diasporas trouvaient plus
de résonnance outre-Atlantique, sans doute parce que ce sont des dramaturgies d'un monde
nouveau. Et on se demande si le détour par les Amériques n'est pas fondamentalement
nécessaire a la découverte ou redécouverte d'un théatre africain sclérosé par le regard réducteur
de la vieille Europe, qui continue de I'enfermer dans de nouveaux exotismes.
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Condition de 'auteur dramatique
dans 'espace théatral contemporain:
des textes en trop?

A qui s'adresse I'auteur dramatique québécois ? Non pas le théatre québécois dans son
ensemble; non pas les personnages de ce théatre mais plus précisément I'auteur. Il fut
un temps, c'est-a-dire aux origines itératives de cette dramaturgie — dont les origines
multiples et répétées donnent l'impression de nombreux recommencements'—, ou
I'auteur s'adressait aux siens, a la famille, au clan, au peuple?. Il se voyait tantét comme
porte-parole velléitaire, tantdt comme récepteur d'une parole. Transmetteur essentiel
d'une sensibilité, d'une identité collective, passeur de mythes, fagonneur d'une parole

1. A ce sujet, voir l'article de Jean-Marc Larrue, « Mémoire et appropriation : essai sur la mémoire théatrale au
Québec », L'Annuaire théatral, n° 5-6, SHTQ, 1988-89, p. 61-72.

2. Inutile de refaire I'histoire, mais Jean Cléo Godin et Laurent Mailhot écrivaient dans Théatre québécois Il, portant
essentiellement sur les années 1970, que «[plour la plupart des dramaturges québécois, méme “nouveaux”
- d'apres leurs interviews comme d'aprés leurs ceuvres - le théatre est un miroir, le reflet d'un milieu, d'une
époque. Mais un “reflet” historique et critique (Ferron, Germain), un reflet-rayon (Sauvageau, Garneau), un
miroir-conscience, une vitre que I'on brise et qui brise, une porte-fenétre » (Godin et Mailhot, 1980 : 203). Godin
et Mailhot se demandent alors, en réaction a I'image consensuelle du miroir dont s'était alors doté le milieu:
«Comment réfléchir ce qui est absence, manque, désir? C'est la ol la métaphore montre ses limites et le
spectacle ses masques, ses décors, ses vitrines. » (Godin et Mailhot, 1980 : 203; souligné dans I'original). Au
contraire, I'absence se trouvera réfléchie dans un cruel jeu de miroirs reflétant - réfractant ? - I'ultime miroir aux
alouettes : celui du pays a (se) représenter. L'histoire servira de matrice d'exploration, sans toutefois donner
d'exemples a suivre.
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vivante, scribe de la communauté, chantre du lien social. L'auteur québécois qui
carburait aux mythes dépresseurs anciens sur son état® (et sur son Etat?), soutenait
la promotion d'une littérature d'émancipation, de délivrance. « J'écris pour étre parlé/
et pour qu'il soit possible/a mon frére inconnu/D'entendre couler mes larmes/et ma
joie se débattre/Entre les quatre grilles des prisons/de mon réve » écrivait, par exemple,
Marcel Dubé (1968: 14). L'écriture, était alors prise de parole, geste de sollicitation et
liberté révée. « J'écris pour ceux qui sont venus de/Normandie/Aprés quinze cent trente-
quatre/Et dont on a soigneusement pillé/I'héritage » (Dubé, 1968: 18). L'écriture des
origines est un rappel de ce qui a été perdu. « J'écris pour que I'on parle/sans détour/Des
années de noirceur et/de génuflexion/Pour réviser nos défaites et nos humiliations » (Dubé,
1968 : 18) : I'écriture comme entreprise de correction et de redressement collectif. Le projet
partipriste visant a « Dire ce que je suis », puis, plus tard, faisant la promotion de la « langue
québécoise », c'est-a-dire du joual littérarisé, sera en quelque sorte le projet de fondation
de la littérature « québécoise », soit le parachévement du réve qu'avait entretenu un siécle
plus t6t Frangois-Xavier Garneau pour la société canadienne-francgaise.

Lourde tache que de prendre sur soi un tel programme prométhéen. La responsabilité
n'aura été que de courte durée, le temps de transmettre le feu et de le voir embraser tout
un milieu, du metteur en scéne a I'acteur qui, eux aussi plus que jamais, revendiquent de
témoigner de leur présence, tant par I'écriture que par leur prestation scénique. Les acteurs-
écrivains et les metteurs en scénes-(ré)écrivains apportent autant de fagons (innovatrices,
déconcertantes, essentialistes) d'écrire et de concevoir dans I'action méme de la création
théatrale, en une série d'emboitements inévitables de I'écriture, de la mise en scéne et des
conditions actuelles de production ou le théatre repose d'abord sur un projet plutét qu'un
texte, sur une signature plutot qu'une parole, bien qu'il y ait des exceptions : les démarches
singuliéres et assumées d'écriture scénique de Marie Brassard, Marcel Pomerlo, Evelyne de
la Cheneliére; le génie créateur de Robert Lepage ou le verbe mythifiant de Wajdi Mouawad,
pour ne nommer qu'eux.

3. Gérard Bouchard, intégrant de grands pans de la pensée de Fernand Dumont dans Genése des
nations et cultures du nouveau monde. Essai d’histoire comparée, écrit que les mythes dépresseurs
et leurs effets répressifs sur le Québec sont nés d'une dépendance maintenue envers les puissances
colonisatrices. Le «rapport de dépendance [du Québec] envers I'Europe, et en particulier envers la
France, [...] a engendré des processus compliqués de rupture et de continuité marqués d’ambivalences
et de volte-face. Ce rapport culturel intense et tourmenté que le Québec a entretenu avec la meére
patrie s'est accompagné d'un effet répresseur, inhibiteur, qu'il n'a jamais complétement surmonté »
(Bouchard, 2000 : 82; souligné dans I'original). D'ou I'instrumentalisation de la notion de délivrance,
non seulement par rapport aux forces colonisatrices, mais aussi délivrance a I'égard de ses propres
asservissements.




Ce serait se montrer complaisant que d'entretenir aujourd’hui une image démesurée de
I'importance sociale ou méme artistique de I'auteur dramatique qui, bien que prolifique,
n'en demeure pas moins qu'un simple adjuvant dans la pratique théatrale contemporaine.
Une pratique, par ailleurs, foisonnante d'inventivité visuelle, sonore et interdisciplinaire;
une pratique ouverte sur la multiplicité de signatures singuliéres; une pratique riche et
dynamique qui intégre allegrement la vidéo, le cinéma, le cirque, la comédie musicale — le
divers du divertissement contemporain, tout comme de sa diversité.

Cette perspective cache-t-elle une nostalgie pour une époque révolue ou l'auteur avait
une place vraiment déterminante dans le milieu théatral ? Une telle place centrale a-t-elle
déja véritablement existé ? Jean-Claude Germain ne posait-il pas la question polémique,
a l'orée de la naissance du théatre proprement québécois (aprés Les belles-sceurs), a
savoir si « I'auteur dramatique québécois [serait] un spécimen humain en voie d'extinction »
(Germain, [1970] 1978: 10) ? Aprés avoir opposé le théatre d'auteur (d'abord classique,
étranger) a celui de la création collective qui s'inspirait des manifestations cérémonielles a
la Living Theater, Germain constate sardoniquement que « I'auteur dramatique est un intrus
qu'on tolére et un autochtone qu'on méprise » (Germain, [1970] 1978 : 17). Il se demande
ensuite s'il faut « conclure de tout cela que le jour ol les comédiens s'assumeront comme
créateurs, le théatre pourra se passer d'auteurs dramatiques ou de metteurs en scéne ? »
(Germain, [1970] 1978 : 16; souligné dans I'original). La question demeure paradoxale pour
I'éventuel animateur d'une troupe d'acteurs-créateurs avec lesquels il développera une
relation fusionnelle et sans lesquels il n'écrirait (presque) plus pour la scéne. Dés lors,
I'auteur québécois (re-)naissant ne serait jamais maitre d'ceuvre, a moins d'étre également
metteur en scéne, comédien, directeur de compagnie. « Pour les héritiers de Moliére [..]
I'auteur dramatique québécois n'a jamais été et n'est pas encore une nécessité vitale et
impérieuse. C'est un luxe » (Germain, [1970] 1978 : 17; souligné dans I'original). A la méme
époque, Jacques Ferron faisait dire a son homonyme, dans L'impromptu des deux chiens,
en I'opposant au metteur en scéne Albert Millaire : « Le théatre, tel que vous l'avez dit est
cette entreprise communautaire que seul un esprit communautaire peut mener a bien. Vous
étes de la troupe et je fais bande seul : j'ai tort, c'est évident. Le cumul n'est pas nouveau; il
existait du temps de Moliere » (Ferron, 1975 : 189). Voila encore Moliére proposé en exemple.
Le théatre repose sur le jeu, sur le savoir-faire et la pratique de I'art dramatique. Qui sont
les héritiers québécois de Moliére, hormis ces « Mozart qu'on assassinait » selon Germain ?
Chacun a sa maniére : Gratien Gélinas, René-Daniel Dubois, Robert Lepage, Wajdi Mouawad,
entourés, plongés dans le milieu, tout en préservant leur spécificité, leur individualité de
créateur.
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LA PLACE INCERTAINE DE L'AUTEUR DANS LES ORIENTATIONS
DES PRATIQUES THEATRALES

Aujourd'hui, le théatre québécois est plus que jamais pluriel. Il est présent sur les scénes
du monde entier et il est devenu on ne peut plus perméable aux différentes pratiques
artistiques de notre temps avec tout ce qu'elles apportent de langages scéniques distincts.
Malgré quelques relents d'une prise de position politique (trop rarement paradoxale puisque
généralement en accord avec ce que pense la majorité des spectateurs), cette pratique se
veut post-identitaire et — par moments exceptionnels de risque assumé — postdramatique :
il suffit de penser aux écritures scéniques fortes et complexes de Marie Brassard, Christian
Lapointe, Stéphane Créte, Brigitte Poupart et méme Dave St-Pierre, lorsqu'il s'inscrit dans la
foulée de Pina Bausch en créant de la danse-théatre.

Sinon, la pratique n'en demeure pas moins foncierement ancrée dans une conception
assez traditionaliste de la « piece bien faite », telle que I'auront revue et adaptée au XX
siécle les Yasmina Reza, Michael Frayn et David Mamet de ce monde en lui appliquant des
perturbations spatiotemporelles et autres effets esthétiques. Une telle écriture repose sur
un récit dramatique empreint de causalité aristotélicienne, soit le mouvement inéluctable
de l'action vers I'avant, vers son objet totémique. Comme I'affirme Martin Faucher avec
volontarisme dans sa synthése des Seconds Etats généraux du théatre québécois, c'est
tout « le théatre québécois [qui] est tourné vers I'avenir » (CQT, 2008 : 3). En ce sens, le milieu
théatral québécois est d'abord a la recherche de « vérité émotionnelle » dans I'action.

Le Centre des auteurs dramatiques (CEAD), dans son document de réflexion en vue des
Seconds Etats généraux du théatre en 2007, se désolait de « la place qu'occupe actuellement
I'auteur dans le paysage théatral » (CEAD, 2007 : 1). Son apport lui apparaissait «infiniment
discret ». On rappelait aux autres praticiens de la scéne la nature du travail de I'auteur, en
insistant sur le fait qu'il n'écrit pas seulement en fonction de la représentation unique mais
plutét sur la durée. « La notion de quéte est inhérente au geste d'écriture. C'est du principe
méme de quéte, de la friction ou de la résonance des différents textes entre eux, qu'émerge
le sens de I'ceuvre » (CEAD, 2007 : 1). L'ceuvre, bien sar, ne se limite pas a I'objet mis en
marché, mais au discours auctorial qui s'articule d'une piéce a I'autre. On mettait en garde,
dans le méme document, contre une évacuation systématique de I'auteur des compagnies
théatrales institutionnelles. « Une présence accrue de la figure de l'auteur au sein des
théatres constituerait déja un premier garde-fou, lumineux, a cette tendance. Ecrire ce n'est
que ca... c'est tout ¢a : combattre le vide pour créer du sens » (CEAD, 2007 : 2).




On pourra s'insurger, bien entendu, contre un tel discours en le taxant de logocentrisme, ou
tenu par des fétichistes graphomanes : comment peut-on voir du vide |a ou les salles sont
pleines de spectateurs ? Comme si faire événement équivalait a contribuer a I'évolution d'un
théatre. On rétorquera qu'en 2009, avec « prés de deux pieces sur trois (62 %) écrites par
des Québécois, la programmation des 12 principaux théatres de la métropole est méme
exceptionnelle cette saison » (La Presse, 2009 : 1). Ou encore qu'il «y eut un temps ou I'on
comptait une poignée de dramaturges québécois. Par la force du nombre et la diversité
des voix, on parle maintenant d'une véritable dramaturgie » (Girard, 2009a: 14). Ce bond
statistique (la moyenne annuelle étant plut6t prés de 46 % de pieces d'auteurs québécois,
selon la présidente du CEAD, Lise Vaillancourt) reflete-t-il une amélioration du statut de
I'auteur québécois ? La nouvelle fait mouche : « 62 % », c'est dire que les chiffres ne mentent
pas‘...

Dans son introduction au dossier portant sur la figure de I'auteur dramatique québécois paru
dans Voix et Images, Yves Jubinville estime pourtant « qu'au Québec, le désir d'écrire pour la
scene semble étre inversement proportionnel au prestige déclinant de I'auteur dramatique »
(Jubinville, 2009a: 7). L'auteur n'occupe plus le centre, bien au contraire, il semble cultiver
une certaine marginalité, voire entretenir la dispersion stratégique : « Etre a la périphérie,
c'est prendre notamment fait et cause du fait que le texte n'a plus force de loi dans le travail
de création théatrale; que I'auteur n'intervient pas nécessairement en amont d'un projet
mais parfois en paralléle ou en aval d'une exploration scénique » (Jubinville, 2009a : 8).

L'évacuation du texte, sa transformation de monument qu'il avait pu déja étre en simple
document, pour reprendre les termes foucaldiens qu'Yves Jubinville utilise pour expliquer
I'évolution du métier d'auteur, donne lieu a I'émergence d'une nouvelle cohorte de créateurs
scéniques souvent davantage intéressés par I'expérience théatrale esthétisante et les

4. Lise Vaillancourt, citée en entrevue avec Yves Jubinville, dans Voix et Images, y affirmait que prés de «46 %
des productions sont en effet créées a partir de textes québécois. C'est dire qu'il y a un avenir pour I'auteur
dramatique si I'on reconnait sa nécessité, si I'on tient compte du fait que I'impulsion premiére de la création vient
le plus souvent de l'auteur » (Jubinville, 2009b : 13-14). Elle insiste sur la reconnaissance de I'apport essentiel de
I'auteur en tant que géniteur et porteur du texte et se désole de la perte du statut de I'auteur au sein de I'institution
théatrale, mais aussi - et peut-étre surtout - en rapport avec la société. Par ailleurs, I'Observatoire de la culture et
des communications du Québec (OCCQ), qui calcule le nombre d'entrées par genres (théatre de création, théatre
de répertoire, vaudeville, conte) plutdt que de comptabiliser par types de producteur, identifiait en 2071 un nombre
plus important de représentations et d'assistance au théatre de création (3 658 représentations pour les ceuvres
de création contre 1 858 pour le répertoire; 725 420 spectateurs contre 616 563). En revanche, I'assistance
moyenne est nettement plus basse pour le théatre de création, tout comme le taux d'occupation et le revenu de la
billetterie. De plus, on ne sait pas non plus si le théatre de création n'est que québécois (OCCQ, 2011 : 6).
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«rites du scénario » (le canevas, la partition) que par sa portée symbolique et son inscription
discursive : « Le document, dans I'optique foucaldienne, n'a pas de valeur en soi; anonyme,
sans signature, il est "pris", recueilli dans la masse des discours en circulation, ce qui
brouille toute trace d'énonciation autonome » (Jubinville, 2009c: 71). Et le chercheur de
conclure: «(...) du monument qu'il était le texte de théatre bascule ainsi dans la catégorie
des documents. D'ou ces rites du scénario, de la partition, du canevas, du work in progress,
qui président souvent a un processus d'écriture résolument ouvert » (Jubinville, 2009¢c: 71;
souligné dans l'original).

ECRIRE EN SITUATION PARATOPIQUE

Qu'en est-il de 'auteur dramatique esseulé, sans autorité — celui-la méme qui ne dirige ni
compagnie, ni acteurs ? Il se voit donc contraint a s'adresser d'abord a ceux qui lui donneront
droit de Cité en produisant éventuellement ses textes: directeurs artistiques, metteur
en scéne, comédiens influents. Il s'adresse au milieu théatral depuis sa propre marge,
sa propre exiguité. Il habite, en cela, I'impossible lieu propre a I'écrivain — la paratopie —,
cet espace littéraire qui vit de ne pas avoir de lieu véritable. Dominique Maingueneau a
développé cette notion de la paratopie a partir des tropes romantiques de la singularité
du créateur et en s'inspirant des trois plans de I'espace littéraire proposés par Bourdieu.
L'écrivain paratopique d'un pays équivoque choisira t6t sa posture et ses communautés
paratopiques dont les deux pdles sont, d'une part, la bohéme (le terme est de Maingueneau),
soit une adhésion aux exclus qui se regroupent et ou dominera la tribu qui assume son
nomadisme ou bien son exiguité par rapport a la société; d'autre part, la position du solitaire
engagé dans une démarche intellectuelle et morale plutét que dans un engagement sociétal.
L'image caricaturale du solitaire renvoie a Montaigne prostré dans sa tour ou, plus prés de
nous, a Victor-Lévy Beaulieu s'exilant de la métropole culturelle afin de mieux investir Trois-
Pistoles et qui y batira un théatre pour accueillir son ceuvre carnavalesque, ou a Normand
Chaurette d'avant sa rencontre avec Denis Marleau, alors qu'on disait de son théatre qu'il
était « injouable ». Dés lors, la situation s'impose en ces termes : « L'écrivain est quelqu'un
qui n'a pas lieu d'étre et qui doit construire le territoire de son ceuvre a travers cette faille
méme » (Maingueneau, 2004 : 85; les italiques sont de nous).

Les auteurs, par leur ceuvre et leur discours, sont uniques, mais ils se positionnent néanmoins
en fonction des embrayeurs paratopiques qui leur permettront de définir leur appartenance a
lascened'énonciation (lechamp social). Le solitaire,amoins d'étre récupéré par 'institution —




«découvert» par un directeur artistique; «accompagné» par un metteur en scéne,
jusqu'a s'en affranchir un jour; ou faisant I'objet de promotion d'un acteur, membre de la
tribu —, demeurera esseulé et son théatre demeurera dans son tiroir. Le fonctionnement
méme de I'institution théatrale favorise une identification a la bohéme paratopique selon
Maingueneau et a ses valeurs. Cette « bohéme » demeure paradoxale car, bien qu'elle ne
veut pas s'identifier aux valeurs du centre, elle ne s'empéche pas néanmoins d'imposer les
us et coutumes de la tribu. Plus encore, elle exige la proximité, un certain emboitement, voire
des croisements multiples des réseaux, c'est-a-dire la présence réelle, physique de I'auteur
au coeur de démarches créatrices qui ne trouvent pas nécessairement leur origine dans les
textes dramatiques. Ainsi, I'auteur actif ne pourra étre paratopique qu'en privé, c'est-a-dire
qu'il puisera aux types de paratopies créatrices usuelles: celui qui n'est pas a sa place,
celui qui va de place en place, celui qui ne trouve pas de place ou encore les autres types de
paratopies associées aux marginaux : paratopies sexuelles, sociales, physiques, familiales
(le dysfonctionnel au sein de sa propre famille). Sinon, en public, il adhérera aux jeux de
positionnement dans le champ restreint des écrivains qui son joués sans qu'ils n'aient a
produire eux-mémes leurs textes. En prenant pour acquis qu'il s'agisse bien de leur texte
plutdt que d'un document, c'est-a-dire des matériaux maintes fois triturés et récupérés par
les créateurs scéniques. Cet auteur aura appris a se rendre utile, pour étre ensuite prisé et,
éventuellement, indispensable a la troupe ou a la compagnie d'accueil (comme la famille du
méme nom...).

L'auteur paratopique solitaire, s'il domine, pour sa part, le champ littéraire, demeure unefigure
énigmatique au théatre. Cette figure « romantique » est récupérée avec délectation lorsque
I'auteur singulier revendiquant sa singularité est décédé et ne risque plus d'indisposer (un
Claude Gauvreau, par exemple). La paratopie solitaire contemporaine des auteurs vivants,
hélas, présente plutét un répertoire d'ceuvres orphelines dispersées, soit des milliers de
textes dramatiques d'auteurs qui ont fait leurs preuves, mais qui, pour diverses raisons,
ne trouvent pas preneur. Il suffit de se rendre au Centre des auteurs dramatiques pour en
mesurer I'ampleur. Autant de paroles que de discours qui errent sans attaches, sans contexte,
sans les embrayages : ces matériaux déclencheurs nécessaires pour mener le projet a son
aboutissement. Peut-étre précisément a cause du fait qu'il ne s'agit pas de projets — c'est-
a-dire d'une potentialité visant a rallier des créateurs autour d'une parole a construire et a
prendre collectivement. Le texte achevé, le monument dont il était question plus tot, n'est
que trés peu monté dans les salles institutionnelles. Mis a part ceux d'auteurs canoniques
(Michel Tremblay, Michel Marc Bouchard) et ceux en voie de le devenir (Larry Tremblay,
Evelyne de la Cheneliére), sinon les textes seront d'abord mis & I'épreuve par la lecture
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ou le laboratoire public, un processus dramaturgique visant a doter I'ceuvre de son plein
potentiel scénique. Un conseiller dramaturgique encadre le travail éditorial du texte, il sert
de médiateur entre I'auteur et I'équipe de comédiens assemblés pour la mise en lecture.
Le processus est généralement encadré par un metteur en scene qui n'est pas toujours
au service du texte. Au pire, il en résultera des textes en rade, aux mieux, une production
éventuelle qu'aura faite germer la lecture au sein de la bohéme théatrale qui aura eu le coup
de foudre.

Yves Jubinville concluait son dossier sur les « Trajectoires de l'auteur dans le théatre
contemporain» en résumant fort bien le dilemme existentiel de I'auteur dramatique
québécois actuel, tout en posant le probléeme dans la perspective de I'historien du théatre.
Selon lui, I'histoire, « face a I'éclatement des formes dramaturgiques, consiste a interroger
non pas comment I'auteur et son texte appartiennent a une tradition mais plutét comment,
dans la dynamique sociale, intellectuelle et esthétique actuelle (au Québec, mais ailleurs
aussi), le fait d'écrire pour la scéne revét (encore) une signification » (Jubinville, 2009c:
78). Sans signification sociale, le geste d'écrire est d'abord valorisé en tant que fonction
complémentaire de la création théatrale. Le role de I'écrivain traditionnel est aplati, ramené
a celui de scribe. Des textes en trop ? Bien s(r qu'ils sont de trop. La pratique théatrale
contemporaine repose sur des projets et non pas sur des textes, sur une volonté de
bien développer sa signature artistique. Dans ce contexte, le processus |I'emporte sur le
texte puisque ce dernier est plutét fixe, alors que le premier admet toutes les variations.
Finalement, il n'y a plus d'auteur véritable que le maitre d'ceuvre — le metteur en scene, le
directeur artistique, ceux-la qui écrivent dans l'instant de la conception commune. Voila
peut-étre en quoi la dramaturgie de I'auteur différe de celle de I'acteur ou du metteur en
scene. Ces derniers ont une sensibilité premiére a l'instant présent, a ce que Thornton Wilder
nommait le moment présent perpétuel, I'ici-maintenant, de la représentation théatrale. Ainsi
rédige-t-on debout, dans le feu de I'action : cela donne un théatre imagé, émotif, instinctif,
reposant sur le non-dit, a partir de ce que les acteurs savent faire et de ce qu'ils ne disent
pas. L'effet de cette écriture est parfois sublime mais lié a la performance méme (De
I'impossible retour de Léontine en brassiére du Groupe de Poésie Moderne ou encore Joie
et Océan de Pol Pelletier), et parfois racoleur (les exemples seraient trop nombreux, mais on
pourrait nommer ici Temps de Wajdi Mouawad dont on sent les ficelles et les renvois aux
comédiens sans qu'ils ne parviennent a servir I'ceuvre).




SOLILOQUE OU ADRESSE A SOI?

Qu'en est-il alors de ces textes inédits devant un milieu théatral qui est, somme toute,
autosuffisant en matiére d'écriture ? Il n'est pas donné a tous de voir son ceuvre récupérée par
la postérité grace aux bons soins d'un beau-frére prévoyant. Le fantasme d'une réhabilitation
et d'une gloire posthume a la Biichner ou, plus prés nous, a la Gauvreau motive-t-il peut-
étre quelques-uns de nos auteurs a écrire malgré tout depuis leur position de paratopie
désertique. Ces déserts deviennent florissants lors de semaines de la dramaturgie, soit
au CEAD, soit au Festival du Jamais Lu. Voila I'occasion révée de révéler des textes tantot
achevés, tantot atypiques; voila l'occasion de faire entendre de nouvelles voix ou encore
celles qu'on avait oubliées.

Or, au Québec, les compagnies institutionnelles, malgré des comités de lecture informels,
semblent avoir laissé tout ce volet de développement et d'épuration darwinienne des textes
dramatiques au CEAD, sans toutefois assister de maniére systématique a leurs événements
de mise en valeur des textes sélectionnés. Ainsi, les auteurs se retrouvent entre eux, heureux
de se cotoyer, heureux d'étre lus a voix haute et de s'entendre. Sauf qu'il n'y a la que des
auteurs et les auteurs n'ont plus I'autorité liée a la production réelle. Ils se trouvent radicalisés
dans leur position de solitaires paratopiques — des solitaires parmi les solitaires. Reste le
bouche a oreille, les liens, les connivences, les affinités qui passent par la fréquentation des
lieux de rassemblement de la bohéme théatrale.

A qui s'adresse I'auteur dramatique québécois si ce n'est qu'aux siens, ceux du clan des
auteurs, ceux qui savent et qui aiment lire et concevoir le théatre et ses possibles non pas en
fonction de soi, mais a partir de ce que propose l'auteur ? Ces lectures publiques sont-elles
devenues les reliquaires voués aux pieces mortes-nées puisque parachevées dans le geste
méme de leur profération ? La prise de parole sans signature, sans étre inscrit dans un projet
de production, un texte qui n'a d'autre attrait que celui d'exister atteindra-t-il seulement sa
cible un jour?

Reste un seul lecteur privilégié et une seule adresse qui soit essentielle: I'adresse a soi-
méme, pour soi-méme. L'adresse a soi pour se convaincre d'exister, car sans public I'auteur
dramatique n'est que simulacre.

Que faire ? S'approprier le propre de I'écrivain, faire du texte a la fois le lieu de sa propre
paratopie et un monument inévitable qu'il sera impossible de mettre en morceaux par
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sa cohérence interne absolue. Plonger en soi, dialoguer avec soi: René-Daniel Dubois le
fait depuis des années avec ses entretiens socratiques entre Daniel et René-Daniel (ses
Entretiens et Morceaux), Michel Ouellette fantasme sur la place potentielle d'un lectorat sur
la résolution d'un drame dans Gétterddmmerung, Larry Tremblay oppose LEO et LE@ dans
Le probléeme avec moi. La rencontre de soi avec l'autre, dans le cas ou 'autre est un reflet
de soi, demeure chargée de danger. Voila I'essentiel de I'autofriction (néologisme emboité
dans un néologisme; voir Leroux, 2009°) : ni autofiction ni fiction innocente puisqu'elle met
en scene des doubles aux caractéristiques auctoriales, cette écriture renvoie bien sdr, ne
serait-ce qu'en douce, a la pratique autoreprésentationnelle de plus en plus présente dans
le théatre québécois. Peut-étre s'agit-il d'une derniére stratégie de monumentalisation du
texte dramatique ? Prendre sur soi I'objet théatral; s'autolittérariser, se mettre en scéne soi-
méme. Les artistes, jadis engagés dans la création de mythes populaires et porteurs d'une
vision de la société et de ses aspirations profondes, sont aujourd’hui davantage intéressés
par l'authenticité et la justesse de leur propre réflexion. Qu'est-ce que I'authenticité sinon
une adhésion a une expérience de soi ? Certains allegueront qu'il s'agit la du reflet le plus
authentique d'une société avant tout narcissique et d'un bienfait pour une littérature trop
longtemps inféodée a son réle social et politique.

L'égotisme des artistes n'a rien de nouveau. Qu'est-ce qui autoriserait I'artiste a prendre
la parole, a créer une ceuvre, a la rendre publique et a en assumer la portée si ce n'est la
conviction qu'il contribue a sa fagon — par son narcissisme, par sa sublimation, par ses
obsessions mais, surtout, par son métier, par son talent — au récit de sa société ? Derriére
I'ceuvre promue, il y a la présomption de la validité de son discours. Il y a la un « devenir-
fictionnel » deleuzien assumé, voire revendiqué.

5. La crise du personnage moderne décrite par Robert Abirached et précisée, dans le cas du personnage théatral
contemporain, par Jean-Pierre Ryngaert et Julie Sermon, loin d'étre mortifére, serait devenue « I'un des signes
de sa vitalité » (Ryngaert et Sermon, 2006 : 7). Quelque chose s'est fondamentalement modifié dans le rapport
que peuvent entretenir les comédiens et les auteurs avec leurs personnages : « Chez les auteurs, les effets
réels de la présence et du travail de I'interpréte I'emportent sur tout substrat de fiction : sur le devant de la
scéne s'exposent des corps diseurs, des corps joueurs, dont il est spécifié qu'ils ne cherchent pas l'illusion »
(Ryngaert et Sermon, 2006 : 9). Plutét que de masquer I'identité du comédien, du comédien-auteur ou de
simuler I'absence d'une voix d'auteur régissant la prise de parole, le théatre autofictionnel se fait volontiers
a visage découvert; il en fait méme un procédé authentifiant. La « contamination » auctoriale, par les
interventions de I'auteur, non seulement n'est-elle plus proscrite, mais elle est recherchée. Paradoxalement,
le réel, 'authentique, se réalise en performance théatrale par I'aveu méme de son caractere artificiel. A
l'autofiction, contraction sémantique du paradoxe d'une fiction de soi, sont adjoints les autofrissons et les
autofrictions, comme autant de variations sur une exposition contingentée, controlée, de soi. L'autofriction
devient alors une confrontation de soi a soi, I'auteur bousculé par I'image de soi que I'écriture lui renvoie.




Mais le devenir en cause ne sera que fiction tant que I'ceuvre demeurera inédite. Nous en
avons vu les embUches prévisibles. L'auteur non affilié, non canonique peut toujours réver
d'un théatre d'auteur au Québec, c'est-a-dire un théatre consacré a ses auteurs et dirigé
par eux. Encore faut-il que l'initiative vienne des auteurs, encore faut-il qu'il délaisse sa
paratopie au profit d'un investissement du territoire et de la pratique, par un engagement,
en somme, qui reléve d'une habileté a animer une communauté, a rallier les gens a I'idée
d'une parole qui I'emporterait sur une prolifération du spectaculaire a tout prix. Ce théatre
existe de maniére éclatée, par les initiatives de douzaines de petites compagnies nées d'un
projet d'auteurs assumant le caractéere théatral de leur ceuvre et parfois méme la fonction
de metteur en scéne (en ce moment, aucun théatre institutionnel québécois n'est dirigé par
un auteur). Ce théatre existe malgré tout dans la potentialité des milliers de textes du Centre
des auteurs dramatiques et dans le regard enjoué des comédiens qui s'engagent envers les
auteurs avec leurs projets confidentiels de textes en devenir et leurs gages de participation
au monde théatral dont le milieu n'est pas statique, finalement, mais mouvant, selon les
déplacements de ses marges.

A qui s'adresse I'auteur dramatique québécois ? A soi, tel qu'il se voit réfléchi dans le regard
de ces comédiens qui le rapprochent, ne serait-ce que par moments, du centre et qui lui
conférent un sentiment de pertinence. A soi, pour I'aventure a vivre avec les comédiens, pour
le compagnonnage des pairs, pour I'échange avec le public qui se reconnait ou se laisse
emporter par l'ceuvre qui porte en elle autant de ratages que de tentatives, pour I'auteur,
d'exister®.

6. Le présent texte est signé par un auteur dramatique et universitaire qui s'emploie depuis vingt ans a réfléchir aux
mécanismes qui promeuvent ou entravent le role de I'écriture dans le champ des pratiques théatrales. J'assume
entiérement une approche critique et délibérément provocante.

LOUIS PATRICK LEROUX
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Quand Albertine parle anglais:
la dramaturgie de Michel Tremblay
en terres anglo-saxonnes

1. INTRODUCTION

Le théatre, comme art public, a joué un réle d'une grande importance dans I'affirmation de
I'identité québécoise au XX¢ siecle : dans un premier temps a I'intérieur du Québec ou l'idée d'un
théatre national populaire, avancée tout d'abord par Gratien Gélinas a la fin des années 40, a été
relancée avec brio par Les Belles-Sceurs de Michel Tremblay en 1968 ; dans un deuxiéme temps
a I'extérieur du Québec, ou I'exportation de la dramaturgie de Tremblay fut le fer de lance du
rayonnement de la culture québécoise a I'étranger. Sa piéce, Albertine, en cing temps, coproduite
par le Théatre frangais du Centre national des Arts a Ottawa et le Théatre du Rideau Vert a
Montréal en 1984, a voyagé ainsi a Toronto, aux Etats-Unis, a Paris et au Royaume-Uni, périple
comprenant les quatre points d'attache — frangais, britannique, canadien et états-unien — a
partir desquels s'est formée au cours des siécles I'identité québécoise. Impliquant une variété
de traducteurs, de metteurs en scéne, et de comédiennes, ceuvrant sous différentes conditions
d'écoute et selon des horizons d'attente différents, les traductions et les productions de la piéce
hors Québec permettent de comparer la réception au pays et la réception étrangeére, en mettant
ainsi en relief les enjeux exigeants de la transmission culturelle et les défis qu'elle représente
pour les valeurs locales et universelles du projet identitaire national.

1. Voir notamment son allocution « Pour un théatre national populaire » prononcée a I'Université de Montréal le 31
janvier 1949 (Gélinas, 1949).
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C'est en parlant non pas le frangais mais I'anglais, dans la traduction anglo-canadienne de John
Van Burek et Bill Glassco, qu'Albertine a tout d'abord franchi les frontiéres de son pays et de sa
communauté, se produisant a plusieurs reprises en terre nord-américaine au cours des années
1980 a Toronto, & Montréal, @ Ottawa, et aussi aux Etats-Unis. La tournée de la production
torontoise au Royaume-Uni en 1986 a de plus fait connaitre Albertine outre-Atlantique. Par la
suite elle s'y est retrouvée de nouveau dans les années 1990, sans équipe québécoise en voyage
«non accompagné », avec trois productions en Grande-Bretagne faites par des Britanniques,
dont deux a Londres, toujours dans la traduction de Van Burek et Glassco, et I'autre en Ecosse,
dans une version écossaise de Bill Findlay et Martin Bowman. Les similitudes et les différences
de réception dans ces milieux si différents et devant des publics si variés permettent une
réflexion trés intéressante sur les potentialités de la « partition » théatrale qu'est Albertine, en
cing temps et sur les facteurs qui favorisent ou qui limitent sa transmission en milieu extérieur
ou milieu étranger anglophone.

2. ALBERTINE IN FIVE TIMES, TRADUCTION DE JOHN VAN BUREK ET
BILL GLASSCO

La traduction anglo-canadienne de Van Burek et Glassco a été entreprise avant méme la création
d'Albertine, en cinq temps dans la mise en scene d'André Brassard?, de sorte qu'Albertine a parlé
anglais au Tarragon Theatre de Toronto dans une mise en scéne de Glassco dés avril 1985, six
mois a peine apres la premiére en frangais de la piece au Centre national des Arts a Ottawa en
octobre 1984, et trois mois seulement aprés sa premiére montréalaise au Théatre du Rideau
Vert en janvier 1985. Reprise pendant quatre semaines au Tarragon a partir du 14 juillet 1986,
Albertine in Five Times est partie ensuite en tournée au Royaume-Uni, se produisant au Festival
d'Edimbourg, a Birmingham, et au Donmar Warehouse a Londres, avant de repartir au Canada pour
une tournée dans I'Ouest canadien (Edmonton, Expo 86 a Vancouver et Saskatoon). Entretemps,
la traduction de Van Burek et Glassco a été jouée au Centaur, le principal théatre anglophone
de Montréal, dans une mise en scéne de son directeur, Maurice Podbrey; puis a Ottawa au
English Theatre du Centre national des Arts dans la mise en scéne originale de Brassard avec la
distribution québécoise originale jouant cette fois-ci en anglais?®; et ensuite au Lincoln Theater

2. D'apres la correspondance de John Goodwin, I'agent de Tremblay, avec Glassco et Van Burek, conservée a la
Bibliothéque nationale du Canada, Fonds Tremblay LMS-0133.

3. Marie-Hélene Gagnon s'est jointe dans cette production a I'équipe originale - Huguette Oligny (70 ans), Giselle
Schmidt (60 ans), Rita Lafontaine (40 ans), Paule Marier (30 ans) et Murielle Dutil (Madeleine) - , en remplacement
d'’Amulette Garneau (50 ans), prise par un autre engagement au Théatre d'Aujourd’hui.




de I'Université de Hartford dans le Connecticut avec des comédiennes américaines dans une
nouvelle mise en scéne, toujours de Brassard.

En faisant leur traduction, Van Burek et Glassco ont di faire face a deux grands problémes.
Il leur fallait, dans un premier temps, essayer de trouver une langue qui situe les Albertine
dans la spécificité de leur milieu socioéconomique et socioculturel. Mais comment le faire
puisqu'on ne retrouve pas au Canada anglais une parole portant des marques sociolinguistiques
représentatives d'un rapport de force inégal entre des communautés et des classes différentes
et susceptibles ainsi de rendre les nuances joualisantes de la piéce originale ? Puis, deuxieme
défi, comment capter les rythmes a la fois subtils et puissants par lesquels Tremblay est
parvenu a transformer le sociolecte méprisé d'une communauté dévalorisée en une expression
si émouvante et si poétique de la rage et de la souffrance, tache d'autant plus urgente que
la résonance locale qui donne une saveur particuliéere au portrait d'Albertine, risque d'étre
grandement atténuée en traduction. Dans une entrevue de 1979, Van Burek s'était déja montré
trés sensible aux particularités expressives de la langue de Tremblay

His language is tremendously vibrant. [...] [Don Rubin: The music [..] really
is important.] and because it's so subtle it's easy to miss [..] And I'm not
sure that music is even the right word. It's almost a language of incantation
— strong, heightened language like that of a religious ritual. Yet it's also
deceptively simple. That's the beauty of it*.

Mais s'il propose, de concert avec Glassco, une version consciencieuse du texte de Tremblay
avec peu de vraies bavures?, cette derniére néglige assez souvent les nuances et les subtilités
de I'original et, parfois maladroite dans ses tournures, n'arrive pas a rendre la suggestivité, la
musicalité, le rythme, tout le c6té incantatoire en somme, du texte québécois. La place manque
ici pour un examen détaillé des aspects sociolinguistique, morphologique, syntaxique et lexical
de la traduction, mais, a titre d'exemple au niveau du seul lexique, remarquons dés le début
de la piéce, I'hésitation symptomatique vis-a-vis le « Tant qu'a ¢a » d'Albertine, expression si
finement analysée dans sa «riche polyvalence » par Jean-Cléo Godin (Godin, 1990-1991:111).

»

«C'est une langue extrémement riche. [Don Rubin : L'aspect musical est d'une trés grande importance] et parce
que tout cet aspect-la est si subtil, il est facile de ne pas s'en rendre compte. Je ne suis méme pas s(r que le
mot "musical” soit le bon. C'est presque de I'incantation — une langue puissante, intense, comme celle d'un rite
religieux. Mais en méme temps, elle parait tellement simple. C'est la sa beauté. » (Rubin, 1979 : 43). NDLR : toutes
les traductions de I'anglais, dans le texte courant et dans les notes, sont de 'auteure.

o

Par exemple, Albertine a 30 ans évoquant le vol des oiseaux, « pis y'avaient les ailes rondes » (Tremblay, 1984 : 32),
devenue dans la version incongrue de Van Burek et Glassco : « They gulped their food [avalaient leur nourriture] »
(Tremblay, 1991:113).
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Utilisée onze fois par Albertine a 70 ans au cours de la piece, dont trois dans son monologue initial,
cette petite phrase, toute québécoise, de sens parfois précis, parfois imprécis, résume a elle seule
une gamme large et variée de réflexions ou d'émotions — acceptation, contestation, résignation,
regret —, tout en établissant par la répétition une continuité dans la caractérisation d'Albertine a
70 ans qui déborde aussi parfois sur celle de ses moi antérieurs. Van Burek et Glassco semblent
peu attentifs cependant a ces nombreuses résonances. Déja dans la toute premiére réplique
de la piece, long monologue d'Albertine a 70 ans qui doit établir une base solide et cohérente
pour la présentation ultérieure de son moi éclaté, les traducteurs abandonnent aussitot leur
premier choix « Mind you », qui rend plutét bien I'aspect méditatif de I'expression québécoise,
pour des tatonnements d'une insuffisance croissante, d'abord avec le moins suggestif
«actually », a I'origine affirmation d'une vérité contestée mais qui s'affaiblit le plus souvent en
simple remplissage, ensuite avec « what the heck », américanisme d'une laideur et d'une brusquerie
déplaisantes, avant de revenir de nouveau un peu plus loin a leur choix initial « Mind you ».

QUAND ALBERTINE PARLE ANGLAIS AU TARRAGON

Ces problemes de traduction restent pourtant invisibles a ceux qui ne connaissent pas le texte
en frangais, et la réception enthousiaste de la piece a Toronto, couronnée par l'attribution a
Tremblay en janvier 1986 du prix Floyd S. Chalmers pour la meilleure nouvelle piece de I'année
précédente, témoigne, malgré les pertes linguistiques, de la robustesse et de l'adaptabilité
d'Albertine en langue anglaise et en milieu anglophone. Sa résistance a «I'épreuve du voisin
étranger® » peut s'expliquer, il est vrai, en partie du moins, par le long travail de Glassco et du
Tarragon pour faire connaitre le théatre de Tremblay au public canadien anglophone’. Cependant
la familiarité des Torontois avec cette ceuvre semble loin d'étre compleéte, si on se fie au compte
rendu de Ray Conlogue, qui ne semble connaitre ni En piéces détachées ni les premiers romans
des Chroniques du Plateau-Mont-Royal et qui reproche a la piéce de ne pas donner assez
de contexte a la rage d'Albertine et de ne pas présenter sur scéne le personnage de sa fille
(Conlogue, 1985). Les chiffres de I'assistance et les rapports du régisseur conservés au L. W.

6. Voir Mailhot (1992), formule retravaillée et empruntée a Antoine Berman, L'épreuve de ['étranger. Culture et
traduction dans I'Allemagne romantique, Paris, Gallimard, 1984.

7. Pour des raisons politiques, Tremblay avait d'abord refusé que les traductions de ses piéces en anglais soient
produites au Québec. Ce refus a duré jusqu'a I'avénement au pouvoir en 1976 du Parti québécois. En dehors du
Québec pourtant, une rencontre avec Bill Glassco a mené & la traduction d'A toi, pour toujours, ta Marie-Lou et
la production de la version anglaise au Tarragon en 1972. Plusieurs autres traductions / productions en anglais
ont suivi.




Connolly Theatre Archive de I'Université de Guelph confirment pourtant I'accueil trés chaleureux
du public anglophone torontois. La plupart des journalistes de théatre torontois s'unissent, eux
aussi, pour louer « I'énorme humanité » de ce portrait de la femme, la compassion immense avec
laquelle la vie tragique d'Albertine est racontée (Pennington, 1985) et la valeur universelle de la
rage qui I'habite. La présentation éclatée du personnage a aussi retenu I'attention des critiques,
la plupart d'entre eux commentant de fagon positive la conception et la structure innovatrices de
I'ceuvre, quelques-uns s'interrogeant pourtant sur le manque d'action sur scéne et le caractere
surtout verbal de la piéce. Conlogue en particulier regrette le « theatrical rough-and-tumble
[le chahut théatral] » des pieces antérieures de Tremblay, critiquant ce qu'il ressent comme la
lenteur de la piéce et I'absence d'une structure dramatique efficace®. La langue de la piéce, elle,
n'a guere suscité de commentaire, sauf — et cela est sans doute significatif — de la part de la
critique francophone Marie-Andrée Michaud. Ecrivant dans L'Express de Toronto, elle affirme
qu'«au-dela d'une mise en scéne respectueuse du texte et d'une interprétation splendide de
la part des six comédiennes », c'est I'importance prééminente du texte, qui « retient, émeut, et
surtout reste avec nous et nous fait réfléchir sur la vie ». A cet égard elle avoue avoir ressenti
une certaine distance entre le texte anglais et elle-méme, et regrette de ne pas avoir pu « vibrer
[aux rythmes et aux mots du] texte original » (Michaud, 1985). C'est un plaisir qu'elle se promet
pour la production au Théatre du P'tit Bonheur, ou John Van Burek, dans son role cette fois-ci de
directeur de théatre, va monter Albertine, en cing temps, en version originale'®. Pour animer ce
texte dans saversion anglaise, le jeu des interprétes du Tarragon a été généralement jugé de fagon
positive, bien qu'attirant des remarques parfois contradictoires sur les prestations individuelles.
Quelques critiques s'unissent cependant pour faire une distinction entre le jeu des individus et

8. Marie-Andrée Michaud écrit dans L'Express de Toronto : « Retragant [...] I'évolution tragique d'une vie féminine
ordinaire, la piéce s'adresse a chacun et chacune d'entre nous. La rage issue de la faiblesse et I'impuissance
d'Albertine est une rage qui provient des tréfonds mémes de I'étre humain. Elle nous habite autant qu'elle habite
Albertine. » (Michaud, 1985) En revanche Ray Conlogue, lui, réagit encore une fois de fagon négative : « It is rage
against everything. No, it is against men. No, it is because (here a bare political bone juts out) women must be
either drones or whores and why isn't there a third choice? [C'est de |a rage envers et contre tout. Non, c'est contre
les hommes. Non, c'est parce que (ici un parti pris politique montre le nez) les femmes sont forcément soit des
esclaves soit des putains, et pourquoi n'y-a-t-il pas de troisieme choix ?] » (Conlogue, 1985)

9. Se souvenant sans doute des Belles-Sceurs, Conlogue ouvre son compte rendu d'Albertine in Five Times avec
laremarque: «It's a lovely title. Now, if only they'd done it five times faster. [C'est un beau titre. Si seulement on
I'avait jouée [la piece] cinq fois plus vite] », renchérissant par la suite : « The execution is soporific. [..] Events do
not really build. [L'interprétation est soporifique. [..] Il n'y a pas de vraie progression dans I'enchainement des
événements]. » (Conlogue, 1985).

10. Lisbie Rae et Paulette Collet offrent toutes les deux des informations et des remarques intéressantes au sujet
de la production en mai 1985 d'Albertine, en cing temps. Voir Rae (1987) et Collet (1988). Il n'y a pas d'espace
ici pour une comparaison détaillée des comptes rendus de la production anglophone du Tarragon et de la
production francophone du P'tit Bonheur.
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celui de I'ensemble, jugé, lui, moins réussi, ce qui pose un probléme pour la cohérence globale de
la piece'’. Quant aux spécificités de la dimension québécoise, on ne retrouve dans les comptes
rendus de la production au Tarragon aucune référence a la réalité montréalaise d'Albertine, ce qui
semble confirmer |'observation de Robert Wallace que les Canadiens anglophones, recevant les
pieces québécoises, et notamment les pieces de Tremblay en version anglaise, ont tendance a
les accueillir tout simplement comme des pieces canadiennes, évacuant ainsi, sans s'en rendre
vraiment compte, les différences linguistiques et culturelles (Wallace, 1988).

QUAND ALBERTINE PARLE ANGLAIS EN TOURNEE AU ROYAUME-UNI

La tournée de la production du Tarragon au Royaume-Uni a donné lieu a des appréciations
assez semblables a celles de Toronto : un accueil trés enthousiaste, particulierement au Festival
d'Edimbourg, ou les critiques se sont accordés pour louer le « powerful examination of inner rage
and torment'? » ainsi que la force émotionnelle et I'intensité poétique du portrait d'Albertine ; une
réception généralement positive de la structure de la piéce ou les réserves de quelques-uns,
rappelant des remarques déja faites a Toronto sur le caractére plus descriptif que dramatique
du texte’s, ont été contrebalancées par le commentaire pointu d'lrving Wardle, critique du Times,
insistant sur le rassemblement de toutes les Albertine hors temps comme moyen des plus

11. Ray Conlogue: « There is no physical resemblance [between the Albertines] which is fair enough, but there is
also no stylistic resemblance. Each plays her own character exactly as it suits her. [Il n'y a aucune ressemblance
physique (entre les Albertine) ce qui ne fait pas probleme, mais il n'y a pas non plus de ressemblance stylistique.
Chacune des comédiennes n'en fait qu'a sa téte en interprétant son personnage] » (Conlogue, 1985); Bob
Pennington : « Individually, if not collectively, this is an extremely strong cast. Clare Coulter [Albertine at 40]
has such dramatic power, indeed, that she comes close to unbalancing the play by making her Albertine seem
poles apart from the rest and worthy of a play to herself. [Sur le plan individuel, sinon sur le plan collectif, la
distribution est tres forte. Clare Coulter (Albertine a 40 ans) joue en effet avec une telle puissance dramatique
qu'elle risque de détruire I'équilibre de la piéce, en créant une Albertine qui semble exister a mille lieues des
autres, et qui semble mériter une piéce consacrée uniquement a elle.] » (Pennington, 1985).

12. «[..] I'examen puissant de la rage et du tourment intérieur » (Royle, 1986). Par contre, Lyn Gardener, dans son
compte rendu de la représentation au Donmar Warehouse, reproche a Tremblay le portrait éculé de la femme
victime. Elle apprécie cependant la structure innovatrice de la piece. Voir Gardener (1986).

13. Michael Billington écrit dans The Guardian : « [the] play strikes me as more literary than dramatic. [Its] originality
lies in the fact the heroine is represented by five different actresses [...] and as [they] switch from soliloquy to
dialogue, one gets a strong sense of rage, frustration, imprisonment and despair [...] what nagged me was that
the heroine's experiences were constantly being recounted rather than portrayed [la piece me semble plus
littéraire que théatrale. [(Son) originalité provient du fait que I'héroine est représentée par cing comédiennes
différentes [..] et comme (elles) passent du soliloque au dialogue, on regoit une forte impression de rage, de
frustration, d’emprisonnement et de désespoir [..] ce qui me génait, c'était que les expériences de I'héroine
étaient constamment décrites plutét que d'étre incarnées] » (Billington, 1986).




efficaces pour que «the memories inside one's head change into a plot in the present tense'*».
Cependant, encore une fois on a passé sous silence le contexte québécois, de méme que les
aspects linguistiques de la piéce, toute cette problématique étant sans doute encore moins
parlante pour le public britannique que pour celui de Toronto. En revanche, des critiques, tels
Trevor Royle et Joseph Farrell, se montrent trés sensibles aux tonalités « musicales » complexes
de I'écriture tremblayenne : « Tremblay's writing has a sweet poetic ring, yet the acid tones are
never far away'® » ; « The language has a haunting poetic quality and the women's speeches cut
into and mingle with each other, forming harmonies or jarring discords in a style more commonly
found in music’®. »

ALBERTINE EN VISITE AUX ETATS-UNIS

Le manque de connaissances concernant le contexte québécois semble caractériser de la méme
fagon, sinon plus, la réception d'Albertine in Five Times, au Lincoln Theater de I'Université de
Hartford, dans le Connecticut, en 1986, et ce malgré le fait que c'était la deuxiéme piéce de
Tremblay ay étre montée'”. André Brassard, dans une longue entrevue avec Markland Taylor dans
le New Haven Register du 5 octobre 1986, a fait de son mieux pour sensibiliser le public états-
unien aux particularités socioculturelles du Québec et a leurs répercussions dans |'ceuvre de
Tremblay en général et dans Albertine en particulier, mais d'apreés le petit nombre de pré-papiers et
de comptes rendus conservés a I'Agence Goodwin, il semble y avoir eu peu de vraie compréhension
des enjeux du texte, les critiques mettant surtout en relief la participation de la comédienne Tammy
Grimes dans le role d'Albertine a 60 ans’é. Seule exception, le compte rendu de Malcolm L. Johnson

14. [pour que les souvenirs a l'intérieur de la téte se transforment en une action ayant lieu sur le mode temporel du
présent] (Wardle, 1986).

15. ['écriture de Tremblay a des tonalités d'une douceur poétique, mais les tons aigres ne sont jamais loin.] (Royle, 1986).

16. [Le langage a une qualité poétique envolitante et les discours des femmes s'entrecoupent et s'entremélent, créant
des harmonies et des désaccords abrupts dans un style qui rappelle plutét celui de la musique.] (Farrell, 1986).

17. Il est vrai que L'lmpromptu d'Outremont (1980) qu'on avait monté en traduction au Lincoln Theater en 1985 est
trés différent, avec ses personnages bourgeois, d'Albertine, en cing temps.

18. C'est le cas du pré-papier de Malcolm L. Johnson, ce qui s'explique bien stir par le fait qu'il s'agit, avant I'ouverture
de la piece, d'un effort publicitaire misant sur le profil d'actrices trés connues pour attirer le public. Voir Johnson
(1986). Le méme manque de prise en compte de la piéce elle-méme caractérise de fagon plus discutable le compte
rendu d'Alvin Klein. Ce dernier, dans un article de douze paragraphes, consacre les quatre premiers a I'évolution des
rapports entre Tremblay et I'Université de Hartford, le suivant a évoquer trés brievement, quelques titres a I'appui, les
aspects de I'ceuvre tremblayen vus comme scandaleux ou obscurs, les deux autres a présenter Brassard et a le citer
en entrevue. Les trois paragraphes suivants servent a citer Tammy Grimes en entrevue, et le dernier a donner la liste
des autres productions de la saison 1986-1987 au Lincoln Theater. Il n'y a donc que le trés court sixiéme paragraphe,
qui est consacré a Albertine, et encore pour n'en donner qu'un résumé des plus succincts. Voir Klein (1986).
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dans le Hartford Journal du 10 octobre 1986 qui, complétant son pré-papier du 8 octobre dans le
Hartford Courant, offre une appréciation trés enthousiaste d'une piéce qu'il qualifie de « moving,
forceful, and superbly crafted [émouvante, puissante, et savamment construite] », accompagnée
de quelques remarques bien senties sur les personnages, le jeu des comédiennes, I'éclairage et la
scénographie. Il semble néanmoins qu'une production envisagée a New York n'ait pas abouti, en
partie a cause de ce qu'on a vu comme |'éventuelle difficulté de retrouver cinqg comédiennes ayant
une certaine ressemblance physique entre elles, mais surtout parce qu'on aurait voulu plus de
motivation pour la rage d'Albertine et quelque chose de plus décisif comme dénouement’®.

QUAND ALBERTINE PARLE ANGLAIS A MONTREAL

Tout a I'opposé de cette ignorance des spécificités socioculturelles de la piéce, la mise en scéne de
la traduction de Van Burek et Glassco au Centaur Theatre a Montréal a été présentée a un public
local comprenant certains spectateurs bilingues ou du moins capables de faire des comparaisons
entre la langue originale de la piece et I'anglais de la traduction. Deux grands articles parus
dans The Gazette et signés par la critique de théatre Marianne Ackermann évoquent ainsi d'un
coté les préparatifs du spectacle et, de I'autre, la représentation elle-méme. Dans le premier
article, Ackermann se concentre d'abord sur la rencontre qui a eu lieu entre les comédiennes
et le dramaturge a mi-chemin des répétitions pour les sensibiliser au milieu familial d'Albertine
dans le quartier du Plateau Mont-Royal. Par la suite, par le biais de quelques questions sur I'art
de la traduction tel que pratiqué par Tremblay lui-méme, elle en vient a des réflexions sur I'effet
amoindrissant de la traduction en anglais des piéces tremblayennes (« With or without Quebec
accents, Tremblay in English has often seemed smaller, flatter® »), sur le défi compensatoire ainsi
posé au directeur Maurice Podbrey et sur le besoin ressenti par celui-ci d'adapter la traduction de
Van Burek et Glassco au contexte montréalais?'. Dans le deuxieéme article, Ackermann reconnait
I'intérét thématique et formel d'Albertine, mais s'avoue quand méme dégue par la production

19. D'apreés des documents conservés a la Bibliothéque nationale du Canada, Fonds Tremblay LMS-0133.
20. [Avec ou sans accent québécois, Tremblay en anglais parait souvent plus petit, plus plat.] (Ackermann, 1985a).

21. En faisant appel aux services du poéte bilingue montréalais Robert McGee. Cité en entrevue par Ackermann, il
reléve en particulier le probleme posé par I'expérience linguistique double du paysage montréalais : « When you
mention Rue de Fabre [sic] while speaking English, it gives a kind of Left-Bank cachet which obviously doesn't
exist in the original. So | changed it to the anglicized Fabre St (pronounced Fayber) [lorsqu'on dit la rue de Fabre
[sic] en parlant anglais, cela donne a cette rue une sorte de cachet Quartier latin qui n'existe évidemment pas
dans l'original. Je I'ai donc changé pour la forme anglicisée “Fabre St.” (prononcée Fayber)] » (Ackermann, 1985a).
La faute « Rue de Fabre » (que ce soit celle de McGee, d’Ackermann, ou du journal) crée un certain manque de
confiance vis-a-vis de I'adaptateur ! Pour se faire une idée juste de I'adaptation dans son ensemble, il faudrait
cependant en retrouver une copie et consulter directement le texte, ce a quoi, jusqu'ici, je ne suis pas parvenue.




anglophone du Centaur, déception tenant en grande partie aux faiblesses de la traduction. Selon
elle, les traducteurs ont manqué leur coup et ne sont pas arrivés a capter ni le quotidien montréalais
spécifique aux protagonistes?, ni le dépassement lyrique qui transforme Albertine, femme
quelconque, en personnage majestueux et tragique. De plus, l'interprétation n'a rien apporté pour
sauver la situation, le jeu inégal des comédiennes anglophones et la diversité de leurs accents
engendrant plutét une difficulté de plus?.

3. QUAND ALBERTINE PARLE ANGLAIS AU ROYAUME-UNT DANS
DES PRODUCTIONS BRITANNIQUES

L'appréciation du théatre de Tremblay au Royaume-Uni doit énormément au travail des
traducteurs Martin Bowman et Bill Findlay. The Guid Sisters, leur traduction en écossais des
Belles-Sceurs qui a fait I'objet d'une lecture a I'Université de Stirling en 1988 avant d'étre mise en
scene par Michael Boyd en 1989, a beaucoup contribué a larenommée britannique du dramaturge
québécois, en provoquant un intérét grandissant pour son ceuvre non seulement en Ecosse mais
aussi a Londres. C'est dans ce contexte qu'Albertine in Five Times a connu a Londres au cours
des années 1990 (dans la traduction pourtant de Van Burek et Glassco) deux productions, dont
une professionnelle et I'autre quasi professionnelle. En 1995 la troupe d'orientation féministe
Zenana Theatre a monté la piece au Bridewell sous la direction de Madeleine Wynn. Cependant,
malgré ou, peut-étre, a cause de cet encadrement pergcu comme trop doctrinaire, la production
n'a suscité que des appréciations mitigées. Des quatre comptes rendus retrouvés, un seul,
celui de Naomi Conran, est généralement positif?*. Kate Kellaway, par contre, dans un trés court
commentaire paru dans I'Observer, a vite réglé le compte de ce qu'elle appelle une « loathsome
play [une piece détestable] » (Kellaway, 1995), tandis que Robert Lloyd Parry, comme Ray
Conlogue I'avait fait dix ans plus t6t a Toronto, reléve ce qu'il pergoit comme une absence de

22. «In this production we have no clear idea of Albertine's class, education or background, no firm sense of
community texture or roots. [Dans cette production, nous n'avons aucune idée claire de la classe sociale
d'Albertine, de son éducation, de son milieu, aucun sens bien arrété de ses liens communautaires, ni de ses
racines familiales.] » (Ackermann, 1985b).

23. «[..] the roughness of individual performances is less bothersome than the wobbly bridge between the Albertines.
Three out of five onstage have British accents, and none of those seems to have attended the same grammar
school. [[..] les manques dans les prestations individuelles sont moins inquiétants que le pont branlant entre les
Albertine. Sur les cing comédiennes, trois ont un accent britannique, mais aucune d'entre elles n'a fréquenté le
méme collége] ». (Ackermann, 1985b).

24. Selon elle : « “Albertine in Five Times" is a delicate, sensitive exploration of one woman'’s difficult life. [Albertine,
en cing temps est une exploration fine et sensible d'une vie difficile de femme] » (Conran, 1995). Conran regrette
cependant ce qu'elle voit comme I'atmosphére trop uniformément noire de la piéce.
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motivation chez la protagoniste?®. Kate Bassett, pour sa part, reconnait I'intérét de la structure de
la piece, mais trouve que la narration reste quand méme essentiellement linéaire et la présence
organisatrice du dramaturge trop visible. Elle critique de plus le langage de la piéce qu'elle trouve,
tout comme Robert Lloyd Parry, trop sentimental et trop sentencieux, du moins dans sa version
traduite?®. Tous les quatre s'accordent cependant pour louer I'excellence des comédiennes et de
la direction?”, excellence qui, dans les mots de Parry, « almost overcomes the play's deficiencies
[en vient presque a combler les défauts de la piece] » (Parry, 1995).

En 1997, la mise en scéne d'Albertine in Five Times par Jeremy Kingston, journaliste de théatre
du Times, constitue un cas spécial, d'un intérét tout particulier, car elle a eu lieu dans le cadre
de I'événement The Critics - Up for Review, organisé au Battersea Arts Centre de Londres,
ou critiques de théatre et metteurs en scene ont fait le pari, le temps d'une mise en scéne,
d'échanger leurs roles. Le choix de la piece par Kingston offre déja a lui seul une preuve de
I'intérét porté a la dramaturgie de Tremblay au sein du milieu théatral de Londres, méme si le
compte rendu pourtant trés positif de Louise Doughty dans le Evening Standard indique de fagon
claire combien de chemin il restait encore a parcourir: « Canadian playwright Michel Tremblay
is shockingly unheard of this side of the Atlantic — but “Albertine in Five Times" confirms him
as a talent deserving of much greater exposure?®. » Les cinq autres comptes rendus recueillis
dans le Theatre Record ne sont pas tous aussi globalement favorables dans leurs appréciations.
On y retrouve les mémes réserves en ce qui concerne la vision stéréotypée de la femme
victime?, le manque d'action sur scéne®, I'absence d'une motivation convaincante pour la rage

25. D'apres lui : « [..] the crucial question — why is Albertine such a man hater ? — remains unanswered [[...] la question
capitale — pourquoi Albertine éprouve-t-elle une telle haine des hommes ? — reste sans réponse] » (Parry, 1995).
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. Elle est d'ailleurs la seule a indiquer qu'il s'agit d'une traduction, méme si ce n'est qu'en passant. Voir Bassett
(1995).

27. Selon Naomi Conran : « All the Albertines are quite beautifully played, hitting that elusive spot between autonomy
and unity [Toutes les Albertine sont jouées de fagon admirable, les comédiennes visant juste pour atteindre le
point de jonction si difficile a saisir entre autonomie et unité] ». (Conran, 1995).

28. « Il est choquant qu'on ait si peu entendu parler de ce c6té-ci de I'Atlantique du dramaturge canadien Michel
Tremblay — car, comme le fait clairement voir Albertine, en cing temps, c'est un talent qui mérite d'étre beaucoup
mieux connu. » (Doughty, 1997).

2

o

. Selon Kate Stratton dans le Glasgow Herald : « The structure is intriguing, but the picture of woman as victim
is not. This is an all too familiar story of the sins of a mother being taken out on the daughter [...], guilt and the
impossibility of escape. [La structure intrigue, mais le portrait de la femme victime laisse froid. C'est I'histoire
rabattue des péchés de la mere qui sont punis chez la fille [..], de la culpabilité et de I'impossibilité de s'en sortir].

30. «[...] the piece cries out for some of the drama of Albertine’s life to take place on stage [..] la piece a grandement
besoin d'une représentation sur scéne de quelques-uns des événements dramatiques de la vie d'Albertine]. »
(Stratton, 1997).




d'Albertine®. Cette fois-ci, cependant, ce qui contraste avec les comptes rendus de la production
du Zenana Theatre en 1995, personne ne parle du langage des personnages et personne ne
semble se rendre compte qu'il s'agit d'une piéce en traduction. En fait, le contexte québécois
de la piéce, déja a peine perceptible en 1995, est maintenant complétement occulté, Tremblay
étant qualifié partout de « Canadian ». L'échange de roles entre critiques et metteurs en scéne
mene inévitablement a des réflexions variables sur le travail de mise en scéne de Kingston : par
exemple, si Peter Hall se montre particulierement féroce et pour le choix de texte et pour la mise
en scene, Sam Marlowe, par contre, parle d'une « remarkably complex study of a life », d'une lutte
« [which] makes uncomfortably compelling viewing » et d'une « production which has the feel of
a sharp intelligence behind it, engaged with the clear-sighted elegance of the text. [..] It is also
totally, genuinely human in a way that so much theatre fails to be. It grapples with emotional and
intellectual intricacy without sacrificing theatrical clarity and focus. Any director could feel proud
of such work®2. »

ALBERTINE IN FIVE TIMES EN ECOSSAIS:
LA TRADUCTION DE MARTIN BOWMAN ET BILL FINDLAY

Dans la discussion portant sur les productions londoniennes, j'ai jusqu'ici fait exprés de ne
rappeler qu'en passant que la traduction utilisée a été celle de Van Burek et Glassco. Il faut d'abord
noter que les traductions en écossais de I'ceuvre de Tremblay n'ont été produites a Londres
que dans le cadre d'un festival, tel BITE du Barbican®?, car les théatres commerciaux semblent
craindre qu'un dialogue en écossais ne rebute leur public et, par conséquent, ne nuise a la vente
de billets. En Ecosse, par contre, le projet linguistique et socioculturel de Tremblay a toujours
semblé correspondre parfaitement a la tentative de Bowman et de Findlay de faire accepter

31. D'aprés Nica Burns dans le Sunday Times: « There is much to interest us [in Albertine’s life], yet the
author Michel Tremblay does not attempt to address why Albertine is so full of self-loathing. [Il y a
beaucoup de choses pour nous intéresser [dans la vie d'Albertine], mais I'auteur Michel Tremblay ne
tente pas d'expliquer pourquoi Albertine est tellement remplie de haine contre elle-méme]. » (Burns,
1997).

32. Sam Marlowe, What's on, 23 avril 1997 : «une étude remarquablement complexe d'une vie [..] qui
commande toute notre attention et qu'on suit avec une fascination angoissée [..] une production qui
porte la marque d'une intelligence aigué, pleinement soucieuse de restituer la subtile clairvoyance du
texte. (La production) est totalement, authentiquement humaine, ce qui fait si souvent défaut dans les
mises en scéne au théatre. Elle se collette aux complexités émotionnelles et intellectuelles sans sacrifier
la clarté et la finition théatrales. N'importe quel directeur pourrait se sentir fier d'une telle réalisation. »
(Marlowe, 1997).

33. BITE (Barbican International Theatre Events) offre a longueur d'année une programmation de productions
internationales en théatre, en danse et en musique.
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I'écossais comme langue de culture au théatre®* et au désir du public écossais de retrouver au
théatre les préoccupations et les réves qui lui sont propres. Leur traduction d'Albertine, en cing
temps, comme toutes leurs autres traductions des piéces de Tremblay, est remarquable par la
transformation de la langue familiére des personnages en composition musicalisée, par un jeu
de correspondances en dialecte écossais de toutes les nuances expressives du texte tremblayen
d'une fagon qui s'adapte finement a la technique de l'original®®.

Deux ou trois exemples, tirés du monologue initial d'Albertine a 70 ans et du grand morceau
choral du « concert des odeurs »seront comparés a la version anglo-canadienne et serviront a
mettre en relief le doigté de la traduction écossaise. La toute petite phrase « Je reviens de ben
loin » (Tremblay, 1984 : 17) qui met d'emblée en situation Albertine a 70 ans, ressuscitée de force a
I'hopital et maintenant logée dans le lieu liminaire de la maison de retraite, dans un état de quasi-
fantome, devient chez Van Burek et Glassco: « I've come back from a long way off » (Tremblay,
1991:106). Cette version ignore le lien étymologique entre « revenir » et « revenant », ainsi que
la concision verbale et I'équilibre rythmique du frangais (un véritable hémistiche d'alexandrin,
en |'occurrence®) qui se désagregent dans la traduction anglaise en une phrase trainante de
huit syllabes dépourvue d'accentuation rythmique. En revanche, la solution de Bowman et de
Findlay : « I'm back in the land of the living » a tous les atouts, remplagant I'association « revenir
/ revenant » par «land of the living », créée et consacrée par I'accentuation allitérative, et fort
de ses trois accents toniques, gardant pour I'ensemble de la phrase la concision et la bonne
accentuation rythmique de I'original. Notons en plus, a la fin du méme monologue, une autre
trouvaille de la version écossaise. La ou Tremblay écrit: « C'est vrai qu'aprés ma deuxieme
mort j's'rai peut-étre pas la pour le conter non plus » (Tremblay, 1984: 17), Bowman et Findlay
reprennent : « Second time roond ah doot ah' Il be back here tae tell the tale », version qui emploie
de nouveau des tournures familieres « second time roond » et « tae tell the tale » qui forment
ensemble une phrase énergique, concise et bien rythmée®’.

34. Cela a été I'ambition et la mission de I'Ecossais Findlay, professeur de théatre au Queen Margaret's College
d'Edimbourg. Voir Findlay, 2000. De son cbté, le co-traducteur Bowman, membre d'une famille originaire de
I'Ecosse, est montréalais.

35. Martin Bowman m'a trés gentiment fourni un tapuscrit de la traduction.

36. Avec ses six syllabes organisées en deux syntagmes d'une méme longueur syllabique et d'une méme
accentuation phonétique et rythmique.

37. On pourrait ajouter en plus que I'expression « tae tell the tale » en développant le « conter » de la version originale renvoie
de fagon encore plus suggestive a une des idées de base de la piéce, celle des histoires qu'on raconte aux autres, qu'on
se raconte, que les autres racontent a notre sujet, et qui font partie de I'image d'un moi qu'on essaie, a longueur de vie,
le plus souvent sans succes, de nettoyer, de défendre, de (re)construire — en plus beau, si possible. La traduction de Van
Burek et Glassco : « Mind you, after my second time, | won't be telling anybody anything » (Tremblay, 1991 : 106) exclut
I'idée essentielle du mensonge et de la vérité, en ne renvoyant tout simplement qu'a la finalité de la mort.
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Plus loin, on peut relever deux autres exemples tirés du « concert des odeurs ». La premiére
réplique, celle de Madeleine sur les odeurs rafraichissantes et naturelles de la campagne, se
termine par la petite phrase, toute simple en apparence, mais portée et soutenue par I'accentuation
finale caractéristique du frangais : « Ca sent la vie » (Tremblay, 1984 : 33). Glassco et van Burek
traduisent platement : « It smells of life » (Tremblay, 1991 : 113). Bowman et Findlay, par contre,
choisissent de renchérir: « It smells of life itsel », en compensant par la répétition du pronom
personnel le manque d'accentuation finale de la version anglaise, ce qui donne ainsi aux mots
de Madeleine une intonation équivalente a celle du texte original. De méme, a la page suivante,
la réplique d'Albertine a 70 ans concernant I'odeur fade de la chambre au centre d'accueil pour
vieillards : « Mais j'suppose qu'a force de rester dedans, j'le sentirai pus ! » (Tremblay, 1984 : 34)
est traduite ainsi par Van Burek et Glassco: « I guess after I've lived with it for a while, | won't
notice it any more » (Tremblay, 1991: 114). Pour leur part, Bowman et Findlay imaginent I'équilibre
allitératif entre deux adverbes de comparaison, créant ainsi une formulation remarquable par
sa concision et l'efficacité de son accentuation, qui rend avec force la résignation poignante
d'Albertine : « Ah suppose the langer ah’'m here, the less ah'll notice it. »

Quand Albertine parle écossais

La réputation et I'appréciation des piéces de Tremblay, bien établies en Ecosse depuis
le début des années 1990, viennent non seulement d'en haut, des gens du métier, mais
aussi d'en bas, d'un public et d'un peuple écossais qui se sentent placés dans un rapport
a la culture et aux institutions anglaises analogue a celui du Québec face au Canada
anglophone. A I'encontre des productions londoniennes, Albertine, dans la version écossaise,
s'est ainsi trouvée en Ecosse en territoire connu et quasi familial. Clydeside Unity Theatre
a donc monté la piece non seulement au Tron Theatre de Glasgow, mais aussi, d'une fagon
qui rappelle les tournées de la piece au Québec®, en tournée dans sept autres villes de
I'Ecosse. La réception critique, qui n'a pas manqué de souligner la peinture de la vie féminine

38. Clydeside Unity Theatre avait pour mission, selon sa publicité de I'époque, « to present theatre which reflects the
concerns of ordinary men and women in Scotland and which gives people who might not normally be able to go
to the theatre a chance to see plays in their own community. Most importantly we aim to use entertainment to
make people question their own attitudes towards social issues such as sexuality, health, race and the position
of women [[..] de présenter des piéces qui font écho aux préoccupations des Ecossais et des Ecossaises
ordinaires et de donner aux gens qui peut-étre ont peu de possibilités d'aller au théatre I'occasion de voir des
piéces dans leurs propres communautés. Nous avons surtout pour but d'utiliser le théatre pour encourager les
gens a mettre en question leurs attitudes sur des enjeux sociaux telles que la sexualité, la santé, la race et la
condition des femmes]. » De fagon analogue, Albertine, dans la mise en scéne originelle de Brassard, a parcouru
le Québec avec le Théatre Populaire du Québec en 1986, et I'expérience a été refaite dix ans plus tard en 1997
avec une nouvelle tournée a travers la province, sous I'égide de I'Espace GO, dans la mise en scéne célébrée
de Martine Beaulne.




(« a terrific portrait of twentieth-century womanhood® »), se différenciait pourtant de la critique
torontoiseetlondonienneenfaisantsurtoutétatdelavieillesse dupersonnage (« acloselyobserved
study of a 70-year old widow waiting for death in what is euphemistically described as a “retirement
home"* ») et des processus mémoriels (« a tale of confession, redemption and transgression [...]
that examines the processes of memory*' ») — la thématique du souvenir s'avérant, soulignons-
le, aussi populaire en Ecosse qu'au Québec. En effet, partout dans les comptes rendus on retrouve
I'insistance mise sur les similitudes entre culture écossaise et culture québécoise. Colin Donald,
dans le Scotsman, évoque sans sans ambages: «Bill Findlay and Martin Bowman's uncanny
ability to relocate Tremblay's aching hymns to the working class families of Quebec to West
Coast Scotland. [...] Tremblay is contemporary theatre's great melancholy realist ; he fits Scotland
like a glove, and it was a stroke of luck that we had the translators with the vision to see this*?. »
Dans cette perspective, on ne manque pas non plus de pointer I'importance des équivalences
linguistiques, si bien maitrisées par Bowman et Findlay. Selon Neil Cooper, dans Scotland on
Sunday : «[..] there's a sinewy muscular feel to the words, seemingly unique to Québécois writers,
that's sensitive without being wet, but also able to explode into verbal violence. Translators
Martin Bowman and Bill Findlay have captured this essence in all its gritty contradiction*®».
Ces convergences interculturelles de golt et d'expression expliquent sans doute aussi la
réaction trés positive en Ecosse a la structure de la piéce, telle que formulée par Cathryn O'Neill :
«This is not an easy play to watch and Albertine is often a difficult character to like, yet the

39. « [u]n portrait formidable de la femme au XXe siécle. » (McMillan, 1998).

40. «une étude minutieuse d'une veuve de 70 ans, attendant la mort dans ce qu'on appelle par euphémisme une
“maison de retraite” » (McLean, 1998). La plupart des comptes rendus en Ecosse se focalisaient ainsi sur le
portrait d'Albertine a 70 ans, et non sur la rage des plus jeunes.
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. «une histoire de confession, de rédemption et de transgression [...] qui interroge les processus de la mémoire».
Colin Donald parle de méme d'un « fascinating account of the paradoxes of life that can be read in opposing
ways by the same plain, ordinarily remarkable woman [..] director John Binnie [..] plays on the ambiguity of
personality : are we different people at different stages in our lives ? [..] récit fascinant des paradoxes de la
vie qui se laissent interpréter de fagons contradictoires par la méme femme, une femme ordinaire qui n'est
remarquable que par son manque de qualités exceptionnelles [..] le metteur en scéne John Binnie joue sur
I'ambiguité de la personnalité : sommes-nous a différentes étapes de notre vie des personnes différentes ?] »
(Donald, 1998).

A
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«la capacité quasi miraculeuse de Bill Findlay et Martin Bowman de relocaliser sur la cote ouest de I'Ecosse
les chants poignants adressés par Tremblay aux familles ouvriéres du Québec; Tremblay est le plus grand
représentant contemporain du réalisme mélancolique au théatre ; il va a I'Ecosse comme un gant, et ce fut un grand
coup de chance d'avoir un couple de traducteurs assez perspicaces pour s'en rendre compte. » (Donald, 1998).

43. « Les mots ont une sorte de force musculeuse, particuliére, semble-t-il, aux écrivains québécois, une force qui
est pleine de sensibilité sans pour autant étre sentimentale et qui est capable en méme temps d'exploser en
violence verbale. Les traducteurs Martin Bowman et Bill Findlay ont capté cette qualité distinctive dans toutes
ses aspérités contradictoires. » (Cooper, 1998).

RACHEL KILLICK



structure is so ingenious and the idea behind it so rich with both dramatic and philosophical
possibilities that we are inevitably drawn into a life story that is both painful and hopeless*. »
A I'encontre des autres auditoires anglophones, le public écossais s'accommode bien, semble-
t-il, d'un théatre d'introspection ol les actes de pensée prennent corps et s'affrontent en une
représentation dynamique.

3. CONCLUSION

La rapidité de la diffusion de la piéce, dans sa version anglaise, auprés des publics de Toronto,
de Montréal et d'Ottawa, diffusion suivant de prés, et bientdt accompagnant la diffusion de
la piece dans les milieux francophones hors d'Ottawa et de Montréal, fournit une indication
claire du statut de Tremblay comme écrivain et dramaturge bien connu au Canada, au-dela des
confins immédiats du Québec et du public québécois. A I'extérieur du Canada, il est également
intéressant de constater que la piéce a atteint un public international d'abord par I'anglais, la
tournée du Tarragon précédant de deux ans la création a Paris par le Studio du Théatre des
Champs-Elysées*. Cependant, il faut admettre qu'il y a quatre éléments de toute premiére
importance dont on aurait parfois manqué de tenir suffisamment compte dans les productions
anglophones discutées, ce qui a entravé le rayonnement de la piéce a 'extérieur du Québec.

Le point de départ pour un voyage réussi d'Albertine en terres anglo-saxonnes (et partout en fait
a I'étranger) est bien évidemment une traduction qui réunit autant que possible a parts égales,
a l'instar du texte tremblayen lui-méme, un parler familier et une parole poétique, de sorte que
cette langue savamment théatralisée soit pergue comme naturelle par des spectateurs qui, des
lors, I'acceptent sans probléme dans sa double composante réaliste et lyrique. C'est Bowman et
Findlay qui semblent le mieux avoir relevé ce défi. Cependant, force est d'admettre que I'utilisation
d'un parler populaire, que ce soit celui du Québec ou de I'Ecosse, risque de limiter l'accés a
la piéce de bien des publics non indigénes — ce qui rend certainement frileux les producteurs
commerciaux*. Dans cette perspective pragmatique, la version américanisée des Anglo-
Canadiens Van Burek et Glassco, malgré son aspect plus prosaique, offre I'avantage d'étre

44. «C'est une piece pas facile a regarder, et Albertine est souvent un personnage peu aimable, et pourtant la
structure est tellement ingénieuse, et I'idée qui I'informe tellement riche de possibilités dramatiques et
philosophiques que nous sommes inévitablement entrainés dans le récit d'une vie a la fois douloureuse et
désespérée. » (O'Neill, 1998).

45. Sur le passage de la piéce a Paris, voir Killick 2010.

46. De la méme facon, lors de la représentation d'Albertine a Paris en 1988, la direction du Studio du Théatre des
Champs-Elysées a exigé une « transcription » de la piéce en frangais hexagonal.




universellement comprise en milieu anglophone et peut représenter pour les producteurs de
théatre hors Québec une promesse de rentabilité beaucoup plus sare.

En deuxiéme lieu, la transposition d'Albertine dans des milieux extérieurs exige plus que
jamais du metteur en scéne la capacité de bien prendre en compte non seulement toutes
les subtilités thématiques de la piéce mais surtout les multiples dynamiques de sa structure
formelle. Cela revét une importance particuliere pour les productions dans des milieux
