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edctorial

CATAPLASMES et SUBVENTIONS

Nous sommes, ou nous entrons, dans ce qu’il est
convenu d’appeler la civilisation des loisirs, d’on Pim-
portance des activités culturelles. Il va sans dire que la
culture, étant un bien collectif, n’est pas, ou ne devrait
pas étre, un produit de luxe.

Nous croyons que le théitre est une école de libeé-
ration collective, un facteur de désaliénation des plus
importants. Ceci dit, il nous semble capital de tout
mettre en branle pour rendre le théitre populaire, i.e.
accessible a tous. Nous croyons qu’il faut Penvisager
comme un service public.

*

Si nous examinons la situation du théitre au Qué-
bec, nous nous rendons d’abord compte que, hors de
Montréal, il 1’y a pas de représentation théitrale qui
se donne de facon réguliere. 1l y a bien PEstoc, a Qué-
bec, qui est permanent, mais, ne pouvant accueillir
plus de 125 personnes par représentation, c’est plutot
mince pour une telle ville, la deuxieme en population,
ne Poublions pas. En fait, le seul théitre qui se donne
hors des tres grands centres Pest par des amateurs ani-
més d’un courage frisant le fanatisme. N’ayant, la
plupart du temps, aucun moyen financier, mal équipés,
sans locaux, sans aide, si ce w’est de PACTA qui fait
tout de méme de son mieux, ils sont souvent voués a dis-
paraitre a plus ou moins bréve échéance. Reste les
théitres d’été, phénomene avec lequel il faudra doréna-
vant compter, qui, avec les résultats obtenus, pour-
raient étre qualifié de boites a surprises. Ces tentatives
et expériences ont en effet permis de montrer que le
public existe — preés de 100,000 personnes I’été dernier,
sans compter que ce west qu'un début et qu’il n’y
a qu’a lui offrir des spectacles qui en valent la peine
pour qu’il se déplace.

Voyons brievement ce qui en est du public mont-
réalais. Constitué d’intellectuels, d’étudiants, de bour-
geois, soit d’une minorité, ce public est loin d’étre repré-
sentatif de la population. 1l S’agit de la classe dirigeante.
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Soulignons toutefois une initiative des plus heureuses :
les soirées syndicales, soit des salles vendues a Pavance
aux syndicats. Quand on sait qu’il W’y a pas méme,
d Montréal, une personne sur cinquante — et nous
sommes genéreux — qui va au théitre de facon régu-
liecre, on a de quoi soubaiter plusieurs autres mouve-
ments du genre.

Remarquons que le Théitre du Nouveau-Monde
ne s’est pas donné du jour au lendemain une moyenne
annuelle de 20,000 spectateurs par piece. De plus, si
PEgrégore a déménagé et si les Apprentis-Sorciers sont
en train de le faire, c’est que leur public est devenu plus
vaste. Il reste a savoir s’il w’y aurait pas moyen d’accé-
lérer cette progression et surtout, veiller a ce qu’il n’y
ait pas de régression. Si le public ne vient pas, allons
d lui. Les expériences ewropéennes sont concluantes a
ce sujet. On joua méme, avec succes, du Beckett dans
des usines. Pourquoi pas ici ? Surtout avec notre pro-
bléeme linguistique . .. Ce qui ne remplacerait évidem-
ment pas Punilinguisme qui est pour nous une mesure
urgente et capitale.

*

Nous avons noté que le théitre est centralisé et
qu’il ne profitait qu’a une minorité déja favorisée. Pour
remeédier a cet état de fait, il faudrait d’abord des
locaux adéquats hors de Montréal. Le Rapport Parent
recommande aménagement de régionales, soit vraisem-
blablement partout on il y a une population assez élevée
(donc a tous les endroits on le théitre devrait étre
present). Ne serait-il pas normal que ces institutions
soient dotées de centres culturels onverts, évidemment,
aw grand public ? Et attention! pas sur les campus
mémes car cela deviendrait la “patente” aux étudiants
et le public adulte ne se dérangerait pas pour y venir
assister a des pieces. On ferait ainsi d’une pierre deux
coups. Une lacune grave serait comblée, et pour les
¢tudiants, et pour le public. Sans compter que ces cen-
tres ne serviraient pas quw’an théitre. Qu’on songe aux
concerts symphoniques, ciné-clubs, festivals, etc. Vrai-
semblablement, on assisterait rapidement a la formation
de troupes d’amateurs par les étudiants. La possibilité
de spectacles entre les centres régionaux est évidente.

1l existe une Ecole Nationale de Théitre et un
Conservatoire d’Art Dramatique pour former des co-
médiens professionnels. Ces deux écoles ne sont pas suf-
fisantes, mais c’est au moins une base. Il sagit d’abord
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de bien équiper ces deux premieres et ensuite d’en ou-
vrir d’autres ailleurs. 1l est capital de former dés main-
tenant un véritable résean de troupes de tournée. Ces
comédiens et metteurs en scéne qui sortiront des écoles,
et qui sortent actuellement, devront étre utilisés. L’¢tu-
diant en droit étudie pour plaider et Pétudiant en art
dramatique pour jouer. Inutile de végéter en atten-
dant le grand role a Radio-Canada. D’ou la nécessité
d’un bureau responsable pour mettre sur pied ces trou-
pes de tournée, ceci sur une base permanente.

Ajoutons que powr vendre le théitre populaire, il
faudra en arriver a développer un répertoire de piéces
qui nous soit propre. Ceci est important. On est tou-
jours plus intéressé par ce qui nous concerne directe-
ment. Qu’on songe a Tit-Coq et 4 Bousille et les Jus-
tes... Non pas que nous refusions le théitre francais,
russe ou américain, ou dans un autre ordre d’idées, le
théitre d’avant-garde. On doit d’aillewrs continuer a
jouer ces piéces. Mais sans vouloir faire québécois a
tout prix, il doit y avoir moyen de développer une dra-
maturgie qui nous refléte un tant soit peu.

Nous croyons que les rudiments de Part dramati-
que devraient étre enseignés dans les écoles afin de,
graduellement, tenter de faire prendre goiit a la chose
aux éleves. Les initier plus tard a la critique serait une
suite normale. Conséquemment, nous croyons que I’U-
niversité, formant les professeurs, devrait décerner un
certificat de théitre a la Faculté des Lettres. De plus,
nous ne pouvons qu’applaudir a la démarche des Bala-
dins qui se sont lancés dans Péducation théitrale en
montant une piece pour enfants (de cing a treize ans)
et en la jouant tous les samedis aprés-midi dans une
ecole différente (de la CECM). “L’éducation théitrale
du public adulte ne peut se faire efficacement que si
on peut lui donner Poccasion de prendre contact avec
la scéne dés Penfance.”” C’est Maria Krishna, la direc-

trice de la troupe qui sSexprime ainsi. (1) 1l est a sou-

haiter qu’on tienne compte de ces propos. On voit d’ail-
eurs la necessité d’une collaboration tres étroite entre
/ / té d’ llaboration trés étroite ent
le Ministére des Affaires Culturelles et le Ministére de

ucation. wen est-i dans les faifs : est a se
PEducat Quw’ t-il dans | s 2 Glest
demander sils ne s’ignorent pas Pun Pautre. L’Homno-
rable Bona Arsenault a recu une somme imposante du
gouvernement fédéral pour faire construire des centres
culturels a travers le Québec. Y a-t-il en consultations
avec les deux ministéres préciteés ?

*




Actuellement, nos troupes se financent par un sys-
teme de subventions a ‘trois paliers. En effet, des Con-
seils des Arts ont été formés par Padministration de
Montréal et par les gouvernements fédéral et provincial.
Nous insistons : Le théitre n’est pas un produit de
luxe et doit étre envisagé comme wun service public.
Sachant quw’une bonne proportion du montant des sub-
ventions recues par les troupes doit nécessairement ser-
vir a défrayer le codit du loyer des salles de théitre,
ne serait-il pas plus normal d’établir parallélement un
programme a longue échéance d’achat (ou de construc-
tion) de locaux ?

Que le public aide les troupes de ses deniers en
payant un prix d’entrée a sa portée est une chose nor-
male. (Notons que ce dernier est souvent trop dispen-
dieux et qw’en plus il refléte a merveille la mentalité
qui prévaut, a savoir, “je suis riche, je peux donc payer
plus et j’ai alors toujours la meilleure place”.) Mais
fondamentalement — il est utopique de penser a Pauto-
financement — le gouvernement a le devoir d’offrir
ce service, organisé de facon cobérente, a la collectivité.
En ne temtant rien pour faire disparaitre cette farce
qui consiste @ donner d’une main et a retirer de autre
(taxe d’amusement), il nw’aide guére les choses. 1l w’est
pas non plus normal que nos troupes aient a se plier
a ce ridicule baise-fesses a trois paliers. Nous ne pou-
vons d’aillenrs comprendre comment on peut en arriver
a seulement penser sérieusement a une coordination adé-
quate pour le financement du théitre quand les reve-
nus proviennent de trois sources distinctes et autono-
mes, pour ne pas dire compétitive. Il faut au plus tot
un véritable responsable si on veut que le théitre se
développe de facon intelligente. Et ce responsable, c’est
le gouvernement du Québec. Au fait, que vient donc
faire Ottawa dans cette galére ? Evidemment ce n’est
pas le fort du gouvernement fédéral de se méler de ses
0ignons . . .

Il est évident quw’on ne peut sattendre a mer et
monde avec un budget aussi dérisoire que celui du Mi-
nistere des Affaires Culturelles. Notre sacro-saint gou-
vernement nous rabattra siirement les oreilles avec “ses”
priorités — quw’advient-il donc de ce fameux projet de
loterie nationale ? Organiser un systéme théitral dans
une optique comme celle que nous avons décrite néces-
sitera un changement vadical de pensée sociale, politi-
que et économique. Il faudra prendre les moyens qui
simposent et cesser cette politique de cataplasmes. Plus
le théitre se développera, plus il sera coiteux. Ce sera
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difficilement rventable électoralement. On sen rend
d’ailleurs compte par Pinaction et irresponsabilité du
gouvernement.

Chaque subvention permet au thédtre de survivre.
Quand lui permettra-t-on enfin de vivre, ce pour le
plus grand profit de la collectivité, véritable proprié-
taire de ce bien qu’est notre culture ?

R.S./
la barre de Fowr

(1) La Presse, Montréal, lundi 8 novembre 1965, p. 18.

7




JAN STAFFORD

THEATRE ET SOCIETE

THEATRE ET SOCIETE D’ICI

La plupart de nos troupes québécoises ne jouent
des piéces de “divertissement” (Feydeau, Moliére) que
pour refuser le climat nécessaire a la recherche de soi-
méme; ainsi, instinctivement, on refuse la portée dé-
structurante” d’un théitre populaire “localisé” et, mal-
gré lui, fideéle a la structure sociale du monde ambiant.

En jouant des piéces non contemporaines, ou cha-
cun reconnait 2 peine son role, on ne risque nullement
la remise en question de Pordre établi. Le théatre, au
Québec, étant réservé a une simili-élite, cette élite
agit comme force de pression pour le choix des piéces
a Paffiche; ce groupe social défend sa tranquilité et
son équilibre. Ainsi, en faisant un choix de piéces qui ne
dérange pas ’équilibre interne des classes et des factions
de la société on nie nécessairement le caractére signifi-
catif du théitre qui est alors classé comme “divertisse-
ment” c’est-a-dire une rupture avec la vie quotidienne
en ce sens que I'on entend s’engager trés peu dans le jeu
dramatique.

Cette vision d’un théitre “divertissant”’, donc em-
preint de gratuité et par cela neutre et aseptique est
imposé par |’élite intellectuelle (par exemple les abonnés
du Rideau-Vert) qui ne va pas au théitre pour se
“troubler” mais pour rencontrer les autres abonnés, qui
sont ordinairement de la méme classe sociale. Si les piéces
sont trop sérieuses ou ‘‘destructurantes” 1élite se le dit
et le théatre fait un four ! Ainsi, par le principe d’inti-
midation et de punition nos troupes de théatre, si elles
veulent subsister, doivent marcher droit; gare a la
moindre incartade ! Le T.N.M. peut monter un Moliére
qui peut durer longtemps . . . tandis que “Les Beaux Di-
manches” qui remet en cause, directement, certains




réflexes de notre belle société demeure a ’affiche a peine
quelques semaines. Peut-on dire que les abonnés du Ri-
deau-Vert sont aussi spectateurs assidus chez les Saltim-
banques ? J’en douterais !

Pour notre inimitable élite le théitre est un “ton”,
une maniére d’étre, qui refuse le sens vital du théitre.
Le principe qui fait que le théitre est “un lien privilégié
de P'interaction sociale” est ainsi faussé a sa base ; car
la masse des spectateurs du théitre au Québec est homo-
géne et de classe bourgeoise.

De plus, 'investissement matériel et culturel qu’est
une piéce de théatre ne sert qu’au bénéfice d’une classe
particuliére et les comédiens sont dans la situation de
ceux qui doivent livrer un produit fait pour plaire. René
Kaés écrit : “dans la hiérarchie des biens culturels et
des cérémonies sociales le théatre est placé trés haut, le
spectateur de théatre s’affilie a 1’élite culturelle et
sociale. Aller au théatre, c’est prendre ses distances par
rapport a2 la masse percue comme indifférenciée, celle
qui fréquente le cinéma, les bals et le stade.” ' Ainsi, le
théitre est un privilége et une cérémonie, un rite qui
coute cher et qui classe derechef les individus selon la
pesanteur de leurs portefeuilles et la grosseur de leurs
voitures.

Le théitre dans notre société a une fonction désin-
tégrée, on a vu qu’il est classé comme “divertissement”
alors qu’idéalement, sur le plan culturel, il devrait avoir
une fonction organique dans la structure sociale. Dans
la premiére définition aucune surprise n’est a craindre :
le théatre fait partie du systéme d’explication de 'ordre
et de la stabilité. Dans une société industrielle de pro-
duction le théitre est facilement assimilé 3 Pimpro-
ductif, de la sa non-intégration et son inutilité aux yeux
des masses. En Iintégrant au collectif, en mettant le
théatre a la portée du plus grand nombre, on lui donne
sa force qui est ’étude des “conditions” et sa fonction
qui est de créer un mouvement d’idées et de “choisir
’homme comme perpétuel sujet de méditation.” Ainsi,
en révélant pour elle-méme notre aliénation culturelle,
notre condition de minorité et de peuple dépersonnalisé,
nous révélons la condition misérable de tous ceux a qui
elle ressemble universellement. Notre théitre comme
notre littérature doit entrer dans une phase de contes-
1tation, de recherche d’identité et de conscience popu-
aire.




THEATRE POPULAIRE

Depuis les Compagnons de St-Laurent, peu de nos
troupes constituées peuvent se vanter de faire du théatre
populaire. Le T.N.M., malgré certaines tentatives cou-
rageuses, n’est pas a la hauteur d’un véritable théatre
populaire. Il faut reconnaitre que la pression sociale
qu’il subit de la part de nos élites limite sirement ses
aspirations vers un théitre humain et social. Le compro-
mis avec cette élite bourgeoise est peut-étre indiqué par
le grand nombre de piéces de Moliére dans leur réper-
toire ; ces petites piéces droles ne font de mal a personne,
n’est-ce pas !

Selon René Kaés: ““...un théatre populaire peut
se définir comme une gigantesque tentative pour briser
le déterminisme des institutions bourgeoises et des re-
présentations collectives qu’elles suscitent a propos du
théatre.” * La participation populaire au théatre doit
se constituer selon un plan d’ensemble et détruire cer-
taines barriéres érigées par la culture bourgeoise. Ces
barriéres sont de quatre ordres : il faut éliminer la céré-
monie sociale du théitre comme telle pour lui redonner
’essentiel qui est surtout un rapport humain ; il faut
ramener le théitre dans une perspective globale, dans
une signification que sa situation marginale actuelle
lui enléve ; il faut lui donner un rapport de quotidien-
neté et en faire un facteur d’animation sociale contraire
a la propagande ; il faut que “Pimportance d’étre ins-
truit” ne soit qu’un obstacle mineur et facilement dé-
passé par un programme d’éducation des adultes (par la
télévision et autres moyens...) : par une orientation
des loisirs, une éducation théitrale et aussi par un pro-
gramme détaillé d’initiation théitrale intégré dans le
systéme d’éducation, de la maternelle 2 l'université ;
“Pimportance d’étre riche” devra aussi étre un obstacle
de second plan.

Le but ultime n’est pas de faire du théatre diminué,
mais du théitre de recherche et en méme temps d’éduca-
tion théitrale. Comme [’écrivait Jean Vilar: *...l
s’agit d’accroitre l’influence sociale du théatre popu-
laire, d’en faire enfin le type méme du théatre moderne,
adapté aux lois, aux exigences, aux contraintes de la so-
ciété moderne ; d’étre curieux absolument du mode de
vie du citoyen contemporain, de son habitat, de son em-
ploi du temps, de ses coléres, de ses souhaits.” *

En détruisant les valeurs bourgeoises tissées de con-
ventions, de formules, d’hypocrisie et de faux prestige

10




on redonne son vrai sens au jeu dramatique en le person-
nalisant “en situation” en relation avec le milieu et la
démarche historique. L’aliénation, qui est aussi une dé-
pendance des conditions sociales et économiques, déter-
mine nettement le choix des piéces et limite leur portée,
mais aprés un certain temps et une certaine orientation,
ce choix peut changer et I’action politique et sociale des
spectateurs aussi.

Le théitre est le seul domaine ou peut étre tentée
une démocratisation culturelle. Si au Québec, actuelle-
ment, le théatre est un lieu idéal de discrimination entre
classes, cela peut changer. Il s’agit de désacraliser les
monstres culturels, d’enlever aux mandarins de la cul-
ture un premier domaine ou ils sont rois.

Le véritable esprit d’un théitre populaire dépasse
le bon vouloir et demande une politique culturelle suivie
et attentive envers la majorité des populations. Ainsi
une étude du milieu déterminerait le choix des piéces
a jouer et la signification de ces piéces en rapport avec
’ensemble du donné social. Toute cette politique cul-
turelle demeure une utopie si nos dramaturges et nos
comédiens ne se décident pas 2 tracer une problématique
d’initiation théatrale qui ménerait ces nouveaux specta-
teurs a I’art informel.

Evidemment nous sommes loin “du théatre expé-
rimental social”, mais il est clair comme ’écrit Gilbert
Tarrab que le vrai théitre populaire doit servir a éveiller
les consciences et a poser les problémes de la facon la plus
concréte possible et surtout ce théitre populaire doit étre
en mesure de s’adonner a des spectateurs qui “seront les
premiers concernés par le théme traité dans la piéce.” *

Le théitre est fait pour unifier la coincidence exis-
tentielle d’une situation et pour créer un dynamisme
collectif. En plus d’étre le bilan et la somme d’une mé-
tamorphose, le théitre doit étre une action, une remise
en question toujours nouvelle. Le théitre est surtout fait
pour créer une synthése entre vie intérieure et société en
nous donnant (et aussi 2 ’homme le plus démuni) droit
de regard et aussi droit de sanction. Le théatre peut aussi
évoquer une distance entre les modéles sociaux et leurs
survivances ou leurs applications. C’est pour tout cela
qu’il doit étre éminemment collectif et nécessairement
sans classe. Le caractére de I'esprit bourgeois veut pos-
séder (comme il posséde sa femme, son auto, son usine,
etc . ..) ainsi il veut posséder son théitre, son répondant,
son miroir “‘divertissant” qui sert a créer son équilibre,




un rite de distinction qui le classe au-dessus de la masse
anonyme.

Aussi le théitre bourgeois ne congoit pas de rup-
ture, c’est un théitre de propriété privée, de discrimi-
nation sociale, jeu de conventions qui ne risque pas I’é-
touffement car tout y est préparé d’avance. Un théatre
ou Pouvrier ou I’économiquement faible vient se glisser
a ombre des visons de la classe bien pensante et sa sé-
quelle pour boire le Beau.

Une telle notion du théatre n’est que justement pé-
rimée ! Un temps, le probléme était pour notre bonne
bourgeoisie de sortir du carcan qu’imposait le clergé et
d’atteindre pour lui-méme une indépendance culturelle,
un théatre débarrassé de I’imagerie religieuse ; aujour-
d’hui, il s’agit a nouveau d’agrandir le cercle en brisant
le rituel social associé au théatre, en donnant aux masses
une chance de comprendre et d’exprimer des sentiments
esthétiques, politiques, etc . . .

Notre société industrielle a amassé des biens qui
ne servent qu’a une palotte minorité; la pénurie des
biens de consommation qui faisait que seule I’exploita-
tion des masses par les privilégiés permettait de déve-
lopper la civilisation n’existe plus. Maintenant la majo-
rité des gens jouit de plus en plus de loisirs 2 occuper,
il s’agit de créer un gott pour le théitre, une initiation
qui puissent s’intercaler dans ces loisirs comme une désa-
liénation, une vue sur le monde. Daniel Bell a déja étudié
cet “élan désespéré vers le loisir” qui assiége les travail-
leurs accomplissant un travail qui ne leur donne aucune
satisfaction. Nos gouvernements empalés dans leur ba-
lourdise et leur archaisme ne daignent pas toucher a ce
probléme pressant. La télévision laisse le travailleur dans
une glu, un ensemble de propagande et de publicité
qui 2 nouveau étourdit les quelques sursauts de réflexion
qu’il pouvait avoir. Le théatre met I'individu face a une
liberté, a un choix pour ou contre tel ou tel personnage,
pour ou contre différentes formes de vie. Jean-Louis
Barrault écrit : “ce que cherche le spectateur populaire,
c’est une ouverture qui débouche sur tout ce qui élargit
I’horizon, enrichit le coeur, emplit D'esprit. Il vient
chercher une nourriture.”

Il est extrémement nécessaire, et nous le répétons,
que le gouvernement envisage une politique culturelle,
vivante et fonctionnelle. La politique de grandeur ne
doit pas se limiter a des échanges de troupes théaitrales
avec la France ou les autres nations, échanges qui se




faisaient avant 1960, d’ailleurs ! Il faut que le théatre
d’ici soit une école de libération collective en cela qu’il
atteint chaque spectateur relié a la collectivité, au
pays. Il doit devenir pour un temps une conscience de
soi-méme, pour devenir une conscience du collectif
afin de préparer cette possession de soi-méme qui se
traduit par une intégration au groupe, a la vie commune.

QUELQUES PIECES QUEBECOISES

Quelques dramaturges, se bornant presque toujours
a la satire, ont tenté de donner un reflet relatif du milieu
québécois, car la plupart ne font le plus souvent qu’éla-
borer des schémes conventionnels et routiniers. Il faut
pourtant relever quelques piéces marquantes de notre
dramaturgie québécoise. En premier lieu il faut citer la
plupart des piéces de Gratien Gélinas et surtout “Bou-
sille et les Justes” ; dans cette piéce toute la structure de
notre société pieuse et refermée sur elle-méme est dé-
montée sous les regards, on y voit les rouages de notre
société puritaine et colonisée et on voit les mobiles der-
riere les actes et les clichés d’une morale faussée et
abatardie.

Marcel Dubé est peut-étre le seul de nos dramatur-
ges qui ait saisi le visage dénaturé, aliéné du peuple qué-
bécois ; le seul aussi, peut-étre, qui ait fait paraitre dans
son oeuvre “des éléments constitutifs de la conscience
collective”. De cette conscience qui lentement s’éveille
et qui faisait dire a 'un de nos grands peintres : “Je ne
suis pas né pour un petit pain.” Toutes ces oeuvres
traitent de problémes sociaux et humains et vont droit
a Pessentiel.

Marcel Dubé fait fi de toute esthétique et il a
surtout démontré dans ’ensemble de son oeuvre que le
québecois est un homme des villes, ainsi toutes ses piéces
touchent le milieu urbain et Iintégration plus ou moins
difficile a ce milieu. Il ne faut pas se surprendre si ce
phénoméne arrive assez tard dans notre théatre: la
premiere piece de Dubé (Zone) fut écrite en 1952, sept
ans seulement aprés la parution de Bonheur d’Occasion
de Gabrielle Roy, premier roman urbain de notre littéra-
ture.

Marcel Dubé veut étre reconnu par le peuple et le
peuple le reconnait. Avec beaucoup de talent, il crée
des personnages vivants et une vision réelle des struc-
tures opprimantes du milieu. Marcel Dubé remet en
question ’homme québécois, I’étouffement familial, la




loi de fer du travail sans espoir, les rouages politiques
pourrissants. Dubé nous montre surtout le quotidien
québécois dans toute sa tragédie et surtout dans son
potentiel révolutionnaire. En écoutant son théitre, on
a 'impression que “c’est le groupe social qui — par I'in-
termédiaire du créateur — se trouve étre en derniére
instance, le véritable sujet de la création.”®

Au hasard on peut aussi nommer “Les Taupes” de
Francois Moreau, qui est une caricature violente du
milieu petit bourgeois ; “L’Oeil du Peuple” d’André
Langevin qui est aussi une caricature acide de nos bon-
dieuseries nationales. Un peu malgré lui Jacques Lan-
guirand réussit 2 brasser nos vieux mythes ; son théitre
trés original mériterait d’étre étudié en profondeur.
“Une Maison, Un Jour” de Francoise Loranger nous
éclaire inconsciemment sur les structures et nos modéles
idéaux qui lentement se désagrégent.

CONCLUSION

Notre théitre nous dévoile, nous fait étre ; avec
lui nous prenons conscience de notre réalité et de notre
présence au monde : en nous regardant nous hatons
cette compréhension de nous-mémes qui nous permettra
de changer. Aussi notre théatre doit étre populaire (te-
nir compte du plus grand nombre). Il doit aussi entre-
prendre avec ce nouveau public un véritable dialogue et
travailler avec ces spectateurs nouveaux a la formation
d’un théatre sensible aux problémes modernes, aux
inquiétudes de notre temps. Ces propagateurs d’un théa-
tre vrai ne devront pas oublier que “le progrés social
conditionne le progreés culturel.”

Ceux qui voudront former un vrai théitre popu-
laire devront créer des liens entre le public et les troupes
grice a des “militants culturels”, et surtout créer un
vaste mouvement d’information et de documentation,
rien ne devrait étre oublié : conférences dans les usines,
les écoles et les colleges, etc. ..

Tout cela n’est pas pour demain, un théatre popu-
laire, au Québec, est une conception a repenser entiere-
ment. Il est difficile de faire changer une mentalité qui
veut que le théatre soit un produit de consommation de
luxe au profit d’une seule classe de la société. Il est évi-
dent que si on veut que le théatre, secteur de la vie cul-
turelle le plus maniable, soit populaire, il faut envisager
une politique globale, un renversement des valeurs qui
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tendrait a changer l'ordre actuel qui fait une chasse-
gardée du potentiel culturel.

| Il est temps de sortir de ’amateurisme béat ou
| nous sommes plongés avec nos mythes anodins et notre
| prestige enflé et dégarni de fond. Nos mandarins que

I'on agite comme des pantins pour couvrir I'insuffisance
. et la médiocrité de notre gouvernement, en ce domaine,
ne suffiront plus bientdt a la tache. Le bon peuple, qui
n’a pas participé a la révolution trop tranquille, ne se
paiera pas de mots si longtemps.

Jan STAFFORD
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GILLES GASSE

LA GRANDE UNIVERSITE...
ET LE PETIT THEATRE

Il n’est pas facile de parler du théatre a I’'Universite,
car il n’existe pas. Eh non! il n’y a pas de théatre a
I’Université. Il y a bien quelques cours sur certains dra-
maturges traditionnels, a la faculté de lettres; il y a bien
un cours sur le théatre grec, un autre sur l'esthétique du
théatre, a ’extension de l’enseignement; il y a bien...
mais je cherche en vain. C’est tout. Il n’y a rien d’autre.

lci et ailleurs

L’Université de Montréal est donc trop grande pour
s’occuper de dispenser un enseignement de la dramaturgie
a quelques écervelés. J’avais déja abordé la question dans
un article publié dans le Quartier Latin du 21 janvier
1964. Je n’attendais pas de réponse de I’'Université. Grand
bien me fasse, car jeus été profondément décu.

Monsieur Jean Béraud, alors critique a la PRESSE,
prit argument de cet article pour établir une comparaison
entre la surprenante apathie de notre milieu universitaire,
et la vitalité des universités américaines, dans le domaine
du théatre.

Qu’il me soit permis de citer une partie de son article;
on y trouvera de précieux sujets de réflexion. ..

. ..Je veux donner des exemples de la facon dont
ces américains, que Pon dit sans téte ni cervelle, se sont
dégagés de toute influence, ne se sont pas laissés entrainer
pendant des siécles a la remorque de leurs ancétres et cou-
sins anglais, pour réussir ainsi a créer un art dramatique
véritablement distinctif, par ailleurs traduit dans toutes
les langues.”

“Les Eugéne O’Neill, Maxwell Anderson, Clifford
Odets, Tennessee Williams et autres grands auteurs amé-
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ricains, un trés grand nombre d’acteurs, de metteurs en
scene, d’artistes et d’artisans de tous genres qui ont créé
et font encore le thédtre américain, sont de formation
universitaire. Je consulte rapidement deux annuaires
d’Universités : celles de Ewvantson-Chicago, institution
privée, et de Iowa, institution d’Etat”.

““Voici, @ Northwestern, le programme des cours d’art
dramatique, tous donnés avec la participation pratique des
étudiants : direction de scéne; les styles dans le jeu;
Péclairage scénique; le décor scénique; le costume de
scéne; la théorie et Uhistoire du thédtre; la construction
dramatique (pour auteur); le thédtre pour enfants; la
composition dramatique pour le thédtre d’enfants; étu-
des sur Uart dramatique pré-moderne; études sur le théd-
tre moderne; études sur la pratique du thédtre; études
sur la production du thédtre pré-moderne; la critique dra-
matique; projet de thédtre, principes du plan et de la
construction de scénes; auditoriums, en fonction de I’édu-
cation; Padministration thédtrale; étude du théatre pour
enfants; avec en plus des séances d’études consacrées a
divers styles et a diverses techniques du thédtre.”

A Jowa, on trouve les cours suivants de thédtre,
auxquels on ajoute des cours en télévision, en radio et en
cinéma : production technique de scéne; histoire de Uart
dramatique; histoire et principes du décor; histoire du
costume et étude du dessin de scéne; théorie et pratique
de Véclairage; principes de direction scénique; atelier de
jeu; construction dramatique, cours avancés, etc...”

“Il en est ainsi dans toutes les universités ameéricai-
nes. Il en est ainsi partout chez les anglo-saxons, en An-
gleterre et dans les provinces canadiennes, sans oublier les
excellents cours qui se donnent a McGill.”

“Que dit-on a Uétudiant canadien-francais? Ah !
vous vous intéressez a Uart dramatique ? Eh bien ! faites-
en, mon vieux, faites-en...”

“Le conseil est nettement insuffisant.”
(La Presse, 3 février 1964, p. 3)

Et 'A.G.EUM. ?

Le conseil est insuffisant, sans doute, mais il n’en
trouve pas moins une réponse chez un nombre grandissant
d’étudiants.

Il existe a 'A.G.E.U.M. deux groupes qui s’occupent
activement de théatre : L’Atelier de Théatre qui existe
déja depuis une dizaine d’années et autour duquel un
noyau de plus en plus consistant se forme depuis environ
quatre ans, et un groupe plus jeune mais tout aussi dyna-
mique, le Nouveau Théatre Universitaire. Les buts de ces
deux groupes différent sensiblement, le premier visant a
un travail semi-professionnel a ’aide de cours, de confeé-
rences et d’un long apperntissage du plateau sous la direc-




tion de comédiens et de metteurs en scéne professionnels,
le second recherchant plutét le divertissement de bon
aloi. Ces deux groupes dépendent financiérement de
PA.G.E.U.M. qui leur permet d’exister.

Mais ce n’est pas tout d’exister et de travailler avec
enthousiasme, encore faut-il savoir ou travailler. Et c’est
encore le probléeme des locaux qui surgit. L’Atelier de
Théatre s’est installé au Centre Dramatique de la ville de
Montréal. Il y a la une salle de répétition des plus hon-
netes et des locaux de travail satisfaisants. Mais le Centre
est situé sur la rue Notre-Dame ..., a prés de dix milles
du Campus universitaire.

Au Centre Social 7... On sait comme les locaux y
sont rares et comme ils cotutent cher aux étudiants. ..

Solutions ?

Soyons réalistes, et ne réclamons pas une faculté de
dramaturgie a I’Université. Peut-étre obtiendrons-nous,
d’ici une dizaine d’années, un département d’art drama-
tique a la faculté de lettres. Qui sait?...

Mais pour le moment, le moins qu’on puisse exiger
de la grande Université, c’est qu’elle participe avec
PA.G.E.U.M. a l’expérience théatrale des étudiants. Je
crois que le probleme des locaux est de son ressort. L’Uni-
versité devrait fournir aux étudiants, tout autant qu’un
stade sportif, une maison de la culture qui comprendrait,
avant tout, une salle de répétition et de représentation
théatrales.

Et qu’on ne nous parle pas du grand salon du Centre
social : ce n’est ni une salle de spectacle, ni méme une
salle de conférence. Les proportions en sont monstrueuses,
I’accoustique impossible, I’atmosphére d’une froideur dé-
sespérante. Qu’on ne se surprenne pas de n’y obtenir que
des demi-succés.

L’Université se doit de loger les deux groupes de
théatre de ’A.G.E.U.M., et je répéte que c’est le moins
qu’elle puisse faire.

Nous ne sommes pas assez exigeants ! C’est que si
nous avons encore la naiveté de croire aux entreprises
conjointes université-étudiants, nous avons perdu celle
d’en espérer des résultats.

Gilles GASSE.




ELOI DE GRANDMONT

MORT DE JEAN BERAUD

On ne peut pas parler de thédtre au pays du Québec
sans parler de Jean Béraud qui, lui, Wa pas cessé d’en parler
pendant une quarantaine d’années. Il en parlait souvent a
des sourds, c’est-a-dire aux pouvoirs publics, avec une telle
insistance qu'on a fini par Uentendre et, plus tard, le com-
prendre.

Je n'ai connu Jean Béraud quw'a la fin-de sa vie, il y a
cing ow siz ans. Quand javars vingt ans, je le considérais
comme un homme redoutable, un critique, un jowrnaliste vm-
portant, un auteur, un confrére, un adversaire. Depuis quel-
ques années, nous étions amis. Je crois bien avoiwr déjeuné
plus de 200 fois en sa compagnie. Aucune lassitude, aucun
radotage, un esprit toujours vif, malicieuxr a lUoccasion, des
maniéres exquises, une sorte de délicatesse du temps passé.

Monique Leyrac mangeait toujours a notre table. Jean
Béraud trouvait chaque fois une facon nouvelle de faire un
joli compliment a Monique.  En retour, Monique riait de
toutes ses dents blanches et “monsieur Béraud” (comme nous
disions toujours et cela Uagagait) était content. Jean Béraud
aimait la présence des femmes, un peuw comme Uavmait Sacha
Guatry, c’est-a-dire au point de ne pas pouvoir s’en passer.

Nous n’étions pas du méme cioté de la barricade. J'écri-
vais des pieces. Monsieur Béraud demeurait pour mov Vémi-
nent critique. Mais nous causions towjours de théatre sur le
ton le plus aimable. Cela le farsait mire de me citer dans ses
articles. De mon cété, japprenais des tas de choses, car ses
connaissances étaient trés étendues. Pensons-y bien ! Pensons
que cet homme, en plus d’écrire des livres sur le thédtre,
dont une histoire (Cercle du Livre de France) qui sera Uou-
vrage a consulter pendant de longues années encore, cet hom-
me, dis-je, a rédigé des milliers de chroniques sur notre acti-




vité théatrale. Il a passé toute sa vie a “mousser” la cause
du thédtre par tous les moyens dont il disposait, y compris
un grand quotidien.

On peut trés bien ne pas aimer les critiques de thédtre,
mais il était vmpossible de ne pas aimer monsieur Jean Bé-
raud. Certains le disatent sévére. Non. Il était exigeant.
C’est bien différent. L’homme sévére déteste. L’homme exi-
geant aime.

Eloi de GRANDMONT
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YERRI KEMPF

COMMENT PEUT-ON ETRE
AUTEUR DRAMATIQUE?

Il est courant d’entendre déplorer la pénurie de pie-
ces canadiennes a Montréal, comme si au temps de Louis
XIV la France avait compté une douzaine de Moliere et
autant de Racine parmi ses auteurs dramatiques. Or, a
cette époque glorieuse du théatre francgais, ’ensemble de
la population se montait a environ vingt millions de res-
sortissants, c’est-a-dire au moins quatre fois le chiffre glo-
bal des Canadiens francais. Et la société francaise jouis-
sait alors d’une conjoncture exceptionnellement favora-
ble. Par contre, nous savons que, pour des raisons histo-
riques, la collectivité canadienne-frangaise sort a peine
d’une léthargie de trois siecles et qu’elle se remet non sans
mal des conséquences du traumatisme des Plaines d’Abra-
ham. Il se trouve enfin qu’a ses difficultés internes s’ajou-
tent les effets anticulturels du standing made in U.S.A.,
lequel valorise la facade sociale au détriment des valeurs
spirituelles, si bien que les rares vocations littéraires se
trouvent non seulement en butte a des obstacle accrus
dans ’exercice méme de ’art d’écrire, mais doivent subir
en outre la pression contraignante du niveau de vie am-
biant et de son cout. Et tout ceci la plupart du temps
dans une indifférence a peu pres générale a tout ce qui
est culture.

Feydeau mettait en général environ une année pour
composer un de ses fameux vaudevilles. De quoi vivait-il
au cours des douze mois de travail ? Des droits d’auteur
que lui rapportait le vaudeville précédent. Imaginons
maintenant quelque Feydeau montréalais. Il polit son
ours durant une année et puis se fait monter sur une scéne.
Mettons les choses au mieux : il passe au Stella. Il est
évident que ce n’est pas avec ce que lui rapportera ce mois
de représentation qu’il pourra envisager de se remettre
au travail pour la rédaction d’une nouvelle piéce. Il fau-
dra qu’il trouve une autre facon de gagner sa vie, autre
facon qui lui prendra son temps et son énergie, si bien
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qu’il ne sera pas question, qu’il ne peut pas étre question
d’étre auteur dramatique a longueur d’année. Nous nous
trouvons 1a en face du noeud du probléme et qui nous
renvoie une fois de plus aux rapports de I’économique et
de D’esthétique. D’ou encore une fois l'explication de
I’origine bourgeoise de la plupart des créateurs. Ecrire
une piéce, un roman demande du temps, c’est-a-dire des
loisirs, c’est-a-dire une réserve d’argent. Ces réserves sont
gustement une spécialité bourgeoise, comme les confitures.
Je citais plus haut ’exemple d’un auteur parisien a succes,
qui réussit donc tres vite a vivre de sa plume. Ce qui est
plutdt exceptionnel. Souvent un auteur doit attendre des
années avant d’étre consacré. Et de quoi vit-il en atten-
dant, s’il n’a des rentes comme Cézanne ou comme André
Gide. Celui-ci édita ses premieres oeuvres a compte d’au-
teur, comme Mauriac, comme tant d’autres. Non seule-
ment les débuts d’une carriere littéraire ne rapportent gue-
re d’argent la plupart du temps — car les premieres oeu-
vres de Gide et de Mauriac ne furent pas des best-sellers !
— mais ils en cotitent. Et quand on songe que certains
auteurs parmi les plus grands ne connaitront jamais les
gros tirages ! On sait comment "auteur d’Ulysse tira tou-
te sa vie le diable par la queue, que le grand Musil ne
subsista que grace a la générosité d’amis qui se cotisaient
réguliérement, que les dix premiéres années de leur ma-
riage, le ménage Klee ne mangea tous les jours que grace
aux lecons de piano de madame Klee... Je cite tous ces
cas qui n’appartiennent pas au monde du théatre, mais
qui situent le probléme que doit résoudre tout homme qui
veut se consacrer a la création littéraire ou autre. Ces
difficultés se trouvent en quelque sorte exacerbées au Qué-
bec. Nous ’avons déja remarqué, la couche bourgeoise
qui constitue ’humus dans lequel les créateurs s’alimen-
tent économiquement et culturellement, est mince. D’au-
tre part, les revenus que l’écrivain peut escompter sont
dérisoires. Or, ne 'oublions pas, la morale américaine
gui sévit jusque sur les bords du Saint-Laurent, veut que
ne pas avoir un gros compte en banque est un signe de
malédiction, de véritable tare... Tout ceci pour conclure
que I’étonnant n’est pas qu’il n’y ait pas davantage de
pieces canadiennes, mais qu’il en existe au contraire. Le
miracle, c’est Dubé, c’est Languirand, c’est “Au coeur de
la rose”, c’est “Qui est Dupressin ?”

Yerri KEMPF

Chapitre extrait de “Les Trois Coups @ Montréal” qui vient de paraitre
chez Déom.
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JEAN-GUY SABOURIN

DES HOMMES
ET DU THEATRE

On ne peut que réver d’un art qui serait un enche-
vétrement profond de symboles actifs, capables de
parler au public un langage o rien en serait dit
mais tout pressenti.

Jean Genét

Ecrire a aussi ses fuites, ses facilités et ses limites.
Pour vous dire ma foi au théatre, j’ai pensé feuilleter les
maitres : Barrault, Vilar, Dullin, Copeau. Je me serais
retrouvé puisqu’ils m’ont fait. Mais est-ce vraiment ce que
je crois, je pense et je vis ? Ou si la fascination de leur
pensée ferait encore disparaitre la mienne ? Je vous dirai
donc maladroitement ma vie de théatre.

I1 m’est souvent venpu a la pensée d’abandonner le
théatre. Imaginez un peu : en plus de la semaine de tra-
vail d’environ quarante heures, vous partez six soirs et
vous travaillez de huit heures a minuit. Vous groupez des
gens qui sont dans la méme situation que vous et parfois
pire. Vous tentez de transformer une secrétaire en meére
de famille ou en duchesse, un professeur en hommes d’af-
faires, un chomeur en homme de métier. Vous les habillez
des souliers au chapeau. Vous leur batissez une maison.
A ce moment vous vous tournez vers la salle et vous songez
que vous ‘“‘recevrez”’ tous les soirs; il faut donc un pro-
gramme, des affiches, des photos; mais aussi laver les
planchers, époussetter les siéges, et bien d’autres petites
choses...

C’est cela... Mais parfois c’est autre chose... Vous
partez d’une matiere informe et lentement une forme ap-
parait. Ce n’est jamais celle que vous désirez et ce n’est
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jamais tout a fait une autre. Et vous luttez, non a trans-
former la forme, mais vos réves. Les acteurs, le décor, la
musique, la lumiére font naitre un monde magique, en-
voutant ou les hommes et choses s’animent, ou la vie est
partout. Vous avez fait naitre un monde qui vous habite
et qui vous effraie. C’est pour ses instants que je continue
a faire du théatre.

Pour le metteur en scéne, le spectacle est terminé lors-
que le spectateur entre dans la salle. Il fera bien une re-
touche a "occasion, mais c’est souvent pour son plaisir et
parce qu’il ne veut pas mourir. Le comédien lui, vivra
désormais en liberté.

Le metteur en scéne, comme tout homme de théatre
d’ailleurs, sait qu’il ne travaille que pour le présent. Le
passé n’a aucun sens au théatre. Si vous n’attirez pas les
spectateurs a votre spectacle qui se joue du 15 au 30, vous
ne pouvez rien espérer. Votre choix se taira irrévocable-
ment. La reconnaissance ou la gloire pour vos vieux jours
ou encore par la postérité, est un non-sens. Moliere co-
médien est inconnu. Qu’étaient les comédiens : Dullin,
Jouvet ? Dans quelques années, presonne ne pourra plus
le dire. La douce vengeance du peintre et de I’écrivain est
inconnu de ’homme de théatre. Parfois il en souffre, car
I’homme n’est pas toujours fait pour I’éphémere.

Cet art du présent est aussi une lutte contre ’horloge.
Vous avez deux mois pour faire vivre une situation; vous
n’avez pas une heure de plus. Vous devez créer a heure
fixe. Tous les soirs, disposé ou pas, vous allez fouiller au
fond de vous la matiére a la création. Vous mastiquez
trois ou quatre phrases durant toute une soirée avec achar-
nement et vous ajoutez le lendemain la méme quantité.
De cette mayonnaise devra naitre un personnage détendu,
souriant et frais. De plus ce soir j’ai mon personnage,
mon camarade I’a perdu. Je joue seul. Demain ce sera
peut-étre mon cas et je devrai refaire tous les gestes depuis
le début et durant plusieurs jours pour le retrouver. Et
reviendra-t-il ?

Je suis venu au théatre par amour de l'art de la
parole, des situations extrémes et des hommes groupés en
communauté. Aucun autre art ne m’offre ’homme social
et ’homme aux prises avec son propre destin.

Avec les années, je m’apercois que ’homme a plus
besoin que jamais du théatre. Puisque, plus que jamais
il demande et espére des réponses a ses angoisses. A des
angoisses collectives, il faut des réponses collectives.
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L’homme dans la souffrance veut croire quelque chose.
Et au moyen de ’art de la parole j’offre a I’homme, mon
ami, une main solidaire, mais aussi je lui demande de
vérifier les valeurs auxquelles je m’agrippe.

Je parle de moi, comme si le théatre se faisait par
un homme seul. Jamais ! pour le meilleur et pour le pire.
C’est nécessairement une équipe. Quoi de plus difficile a
faire ou plutdt 4 mériter. Ceux qui s’expriment par un
art pourront se douter des difficultés de créer en ayant
toujours a ses trousses 12 ou 15 personnes qui devront
s’adapter a votre recherche ou encore que vous devrez sui-
vre dans leur propre sentier.

Cela semble insurmontable et pourtant non. Une
seule loi honnétement appliquée regle la situation : la
liberté pour tous a servir le maitre : 'oeuvre. Et que ma
liberté ne nuise pas a la tienne. Et 'inverse. Alors je
plante avec allégresse ma fleur dans le jardin et je jouis
de tout le feuillage et de la fontaine.

Ainsi la mise en scéne n’est pas une technique, mais
un esprit qui parfois souffle et apporte au spectateur le
nécessaire c’est-a-dire le superflu.

Jean-Guy SABOURIN
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FRANCOIS PIAZZA

LE CRITIQUE
DANS LE THEATRE

S'il est une personne dans le monde du théitre qui puisse étre
a la fois désirée et abhorrée, aimée et redoutée, c’est bien le critique.
I est bien connu, en effet que si une piéce ne marche pas, C'est la
faute de la critique qui a “démoli” la piéce, ou qui a été trop tiede.
Par contre, du moins la plupart du temps, si la piéce “marche” bien,
c'est grace a la mise en scéne “‘géniale”, a l'auteur, aux acteurs, bref
a qui vous voudrez, sauf a la critique qui la tout juste “‘bien recue”.
Ce qui, somme toute, laisserait croire que l'on attribue, d’instinct,
un role assez négatif a la critique.

Role assez exagéré, fort heureusement. Car, de méme que le
critique n’est pas infaillible, de méme le public ne le suit pas tou-
jours : il arrive qu'une piéce, mal recue par la critique, connaisse
une carriére honorable ou vice-versa. Pour ma part, j'y vois 12 un
signe de santé : quelle que soit la valeur du critique, il ne faut pas
qu'il soit écouté comme parole d’Evangile. Il n'en reste pas moins
que nombre de personnes subissent ou se laissent guider par le tra-
vail du critique, ce qui est d'ailleurs sa raison d’étre. Ce qui entraine,
de sa part, la prise de conscience de ses responsabilités qui découlent
de ses écrits. Cette responsabilité, il se doit de la prendre en toute
connaissance de cause, et c'est la ou les choses se gatent, car homme,
tout autant qu'un autre, le critique a lui aussi ses préférences, ses
golts, ses petites manies et méme ses inimiti€s; autant que possible,
il doit en étre conscient et ne pas en tenir compte. Bref, il faut
qu'il arrive a atteindre I'attitude d’'un docteur : sur la scéne, on lui
présente un cas complexe sur lequel il doit donner un jugement aussi
complet que possible. Ce qui exclu, ipso facto, le jugement sim-
pliste ou manichéen : rien n’est tout a fait bien ou mal, la perfection
dans le pire comme dans le meilleur n’existant pas, pas plus au
théitre qu’ailleurs.

Mais d’abord qu’est-ce qu'un critique ?
Le petit Larousse nous apprend que c’est un homme qui porte
des jugements sur les choses de I'art ou de I'esprit. Voila qui ne




nous avance guére, car si l'on définit la fonction, I'on ne détermine
pas les critéres qui permettent de I'exercer. Ces criteres sont varia-
bles, dépendent de chaque cas : disons que 'homme de cette fonc-
tion doit étre reconnu pour son goit et pour sa connaissance. Terme
bien vague, mais C'est ainsi ! Pour ce qui est du critique de théatre,
je vais essayer de le cerner, tout en précisant que je ne parle que
pour moi : je ne me sens ni le gofit, ni l'autorité pour définir mes
confréres, laquelle définition d’ailleurs pourrait étre prise par ceux-
ci comme une critique.

Pour moi, le critique de théitre est un homme qui doit aimer
le théitre presque d’'une manicre passionnelle, et qui se sent pattici-
pant dans ce miracle qu'est une représentation. Chaque nouvelle
piéce est pour lui une aventure, dans laquelle il doit se lancer, en
tant que spectateur a corps perdu. Aspect qui parait simple, mais
qui ne l'est pas a l'usage : avec le temps joue l'accoutumance, I'in-
fluence des sympathies ou des souvenirs contractés tout au long des
saisons : il est difficile d’oublier qu'Untel fut bon, dans une autre
piéce, et de ne pas se laisser aller a une certaine indulgence, ou que
la piece de M. X était mauvaise, et de ne pas en concevoir un pre-
jugé pour la prochaine. Cependant, chaque fois, il faut tout remet-
tre en question. Pour ma part, — que ce soit en tant que spectateur
amateur ou professionnel — je n'ai jamais vu se lever le rideau
sans un petit pincement de coeur : je crois qu'a chaque premieére,
j’ai un peu le trac, comme un comédien.

J'ai dit spectateur professionnel. Au fond, c'est peut-étre ca
un critique : un spectateur qui, aprés la représentation, essaye de
comprendre et de transmettre aux autres ce que la synthése théitrale
lui a fait ressentir. Je dis synthése parce que le théitre, ou du moins
la représentation, est le produit — et non la somme — de différents
éléments qui se combinent dans un tout : le texte, la mise en scéne,
I'individualité de chaque comédien. Clest cette syntheése qui va agir,
mais ses effets sont multiples : chaque élément va faire réagir d'une
maniére différente sur le spectateur. Ces sentiments provoqués, le
critique les connait comme n’importe qui, mais il est tenu, dans la
mesure du possible de les analyser pour ensuite les expliquer. Car
rien n’est plus contraire 4 la critique que le jugement péremptoire :
il n'y a aucune raison de croire le critique sur parole, il faut donc
que celui-ci prouve pourquoi il aime ou il n'aime pas telle ou telle
chose. Ce qui revient, somme toute, a limiter ses sentiments : toute
affirmation, disait Spinoza, est une négation, limiter ce que l'on
aime, c'est déja savoir 4 partir de quel moment on ne l'aimera plus.
Cela est si vrai, en pratique, dans le domaine du théitre, qu'il est
courant de voir des artistes s'irriter parce que le critique a parlé d'un
acteur en oubliant les autres : le silence parait discriminatoire. Ce
sentiment est peut-étre un peu vif, mais n'est-il pas normal ? Un
acteur crée quelque chose. Or créer, Clest donner A voir, c’'est aussi
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demander une réponse. Rien n'est plus frustrant que la solitude,
et le monologue.

Drailleurs 'acteur est conscient de se sentir créer, mais il n’en
voit pas le résultat: c'est pourquoi beaucoup d’acteurs tiennent
compte de certaines critiques pour améliorer leur jeu. Clest une saine
réaction, qui implique une collaboration entre le critique et l'acteur.
Car le critique n'est ni tueur, ni louangeur 2 gages, mais quelqu'un
qui essaye de faire sa part, en démontrant les qualités et les défauts
de telle interprétation, sous son aspect extérieur.

Car la critique dans le fond, émet un avis sur un résultat exté-
rieur : en aucun cas, il ne doit se mettre i l'intérieur de la piéce,
méme s'il le comprend. Peut-on imaginer un critique écrivant “si
J'étais l'auteur... si j’étais l'acteur, je ferais ceci ou ceci” ? Il n’a
pas 4 le faire, sans cela il y aurait tricherie de sa part: il sortirait
implicitement de son réle pour se mettre dans celui des autres.
Que dirait-il si I'acteur ou le metteur en scéne se mettait dans le
sien, pour lui apprendre comment faire son métier ? Clest la raison
pour laquelle, je crois — Clest une opinion qui m’'est personnelle
et que je ne prone pas comme un dogme — qu'un critique ne peut
étre ni auteur ni acteur de théitre. Ou bien, s'il franchit la barriére
parce que la tentation — et quel est le critique qui ne la ressent
pas ? — est trop forte, d’abandonner I'état, comme dailleurs le font
certains. Sans cela, il aura trop tendance a juger selon ses propres
critéres de création : on ne peut étre juge et partie. Ce n'est pas
facile, je l'avoue, cela méme possede un c6té frustrant: il faut
renoncer 3 une création directe pour ce qui semble étre une situation
a la fois négative et subordonnée : en un certain sens, le critique
n'existe que par rapport au créateur; pour que la critique soit,
il faut qu'il y ait d’abord création. Mais si I'on admet que la critique,
par ses observations, collabore a la matérialisation de la picce, a
I'aider a tendre vers une certaine perfection en tant que manifes-
tation, on s'apercoit que le role du critique, pour étre complémen-
taire, n'en est pas moins constructif. Parce que, par son travail, le
critique est dans le théitre.

Le critique émet un jugement d’ensemble qui doit arriver 2
une conclusion relative, cependant ce jugement doit étre lui-méme
fractionné selon les divers éléments de ce que j'ai appelé plus haut,
la synthése théatrale. Car il est bien certain que ces éléments ne
sont jamais de valeur égale; par leur nature, ils doivent étre pris
sur des plans différents.

Mais quels sont ces éléments ?

Encore une fois, parce qu'il n’existe pas de méthode de critique

genérale, mais plut6t des méthodes personnelles acquises par I'expé-
rience, je proposerai une conception des éléments de cette synthése
qui m'est personnelle. Elle est discutable, sans doute, mais elle me




sert de base. De toute fagon, aussi libre qu'il soit — et il doit I'étre
nécessairement par rapport aux autres pour que son travail puisse
avoir une quelconque valeur — le critique doit adopter une méthode
et se donner des critéres qui répondent a sa conception personnelle
du théitre. Cette méthode, il doit s’y soumettre : un jugement de-
mande une procédure, et doit étre appuyé sur des lois, qui pour
étre souples, n’en sont pas moins implicites : sans elles, aucun juge-
ment n’est possible. Je dirais donc que quant 2 moi, il existe trois
éléments fondamentaux : le texte, et donc indirectement l'auteur,
la partie technique qui crée le climat et la troupe, c’est-d-dire chaque
acteur a l'intérieur d'une entité.

J'ai dit le texte et non l'auteur. Parce que si le texte est la
matérialisation ou la manifestation si l'on préféere de l'auteur, il
n'est pas l'auteur lui-méme, bien qu'a travers les piéces d’'un méme
auteur, on trouve tout naturellement une continuité. La responsa-
bilit¢é de l'auteur se limite a sa piece: pour le juger, il faudrait
connaitre I'ensemble de son oeuvre. Le texte est le bati de la picce,
son origine. Tout cela est tellement évident qu'il est inutile d'épi-
loguer la-dessus. Mais ce qui est tout aussi important c’est le style,
la technique employée par l'auteur pour passer d'une situation a
une autre, par exemple, pour créer un climat, car non seulement
cette technique, ce métier va se répercuter sur les autres éléments,
mais encore va peut-étre servir de fond a la piéce: la virtuosité
technique, qui est en fait le talent, peut trés bien étre la raison d’étre,
surtout dans le théitre a effets. Le théitre n'est pas toujours une
voie pour faire passer des idées ou une conception, il peut ne cher-
cher qu’'a provoquer une réaction. Ce qui fait que certaines piéces,
pauvres quant au fond, sont excellentes parce qu'elles atteignent
leur but : faire rire ou “faire pleurer Margot” comme on dit, tandis
que d'autres, bourrées de bonnes intentions culturelles, sont d’infa-
mes pensum. Le contraire est parfois vrai, souvent la technique,
c'est la sauce qui fait passer le poisson. L'idéal, c'est un compromis
entre les deux, ce qui, il faut bien le dire n'est pas toujours balancé.
En tout cas, ce compromis est nécessaire : le théitre étant ce qu'il
est, il ne saurait y avoir de bonne piece a la lecture, qui soit injouable.
De temps a autre, un metteur en scéne prend un pari : s'il le perd,
ce n'est pas au critique a essayer de lui faire rendre sa mise.

Il est donc nécessaire non seulement d’essayer d’assimiler le
texte, mais aussi de chercher a comprendre les intentions de l'auteur,
et de déterminer dans quelles mesures, il aura réussi 2 les exprimer.
Tache bien difficile ! Car le texte lui parviendra déformé par I'in-
terprétation du comédien mais aussi par le sens que lui donne la
mise en scene.

Cette dernicre est la partie dominante de ce que j'ai appelé la
partie technique qui a pour but de donner la visualité et I'dme de la
piece. Le décor par exemple, a travers la conception individuelle
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du décorateur, doit étre 4 la fois suggestif, puisqu'il crée le climat
de lieu, et fonctionnel puisqu’il est I'auxiliaire de la mise en scene;
en peut méme dire que le costume est le décor personnel du comé-
dien, sa peau en quelque sorte. L’éclairage a pour but de donner le
climat du moment et le caractére de l'action : il faut qu’il crée les
contrastes qui soutiendront la mise en scéne. Ce contraste nécessaire
plus que le décor lui-méme comme le prouve le théitre brechtien,
ou une certaine école moderne de mise en scene qui en dépouillant
le décor arrive 2 le recréer par jeux d’ombres et de lumicres : c'est
un théitre nu, un théitre d’espace qui occupe de nouveaux volumes.

Quand 2 la mise en scene, c'est I'dAme de la picce. Eclatante et
invisible, comme disait Cocteau, elle se mélange intimement avec
I'interprete, a un point tel qu'il est parfois difficile de distinguer
ce qui appartient au comédien en propre et ce qui vient de la mise
en scéne, dans l'incarnation du personnage. Et naturellement, c’est
elle qui subit ou qui suscite le plus d'injustice, dans un jugement :
tel metteur en scéne poussera a atténuer ou a exagérer un effet dans
un geste, une attitude, méme une maniére de comprendre le person-
nage: or, en cas d’échec ou de réussite, on aura plutét tendance
a n’y voir que la responsabilité du comédien. Et pourtant... Car le
comédien en tant que membre d’une équipe — ce que I'on oublie
trop souvent : la troupe est une équipe solidaire dans le succés com-
me dans I'échec — doit suivre les directives du meneur de jeu, qui
est le metteur en scéne. De lui provient le triomphe ou le désastre.
Seul quelques “monstres sacrés” peuvent échapper a cette loi, parce
que leur profonde personnalité ressort, bien qu’ils soient, comme les
autres, liés au metteur en scéne.

Finalement, nous en arrivons au comédien dont la tiche est
écrasante : il faut qu'il soit a la fois possible et unique, car il n’y
a pas d’interprétation fixe, mais chaque fois une nouvelle réincar-
nation. Il faut qu'il soit naturel dans I'dme d'un autre, tout en res-
tant lui-méme; on exige de lui une sorte de dédoublement lucide
qui tient du prodige : préter son corps pour donner vie a un étre
imaginaire, tout en le maitrisant.

Et puis les impondérables : le fait que la piéce est jouée pour
la premiére ou la vingtiéme fois par l'ensemble, le climat de la
salle, bref tous ces incidents qui font I'heure et le jour...

Voila, grosso modo, I'ensemble de ce que le critique doit voir,
comprendre, disséquer et expliquer, les points sur lesquels il doit
prendre partie. Tache gigantesque, qu'honnétement, on ne peut pas
toujours arriver a remplir. Parce que face a cette méthode froide
et logique, s'oppose la magie du théitre qui fait qu'a un moment,
il se laisse emporter. N'est-ce pas, aprés tout, ce que l'on attend
du théitre ? Spectateur, avant d’étre un chirurgien, il doit d'abord
en comprendre les émotions, avant d'en démonter les rouages.
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Lorsque I'on arrive face au papier, c’est la synthése de tous ces
petits détails que le critique doit essayer de faire, bien qu’il n’ait
eu qu'une seule représentation pour pouvoir tout acquérir. Mais
direz-vous votre critique, c’est une machine a disséquer ! Ou est
sa part personnelle ? C'est justement quand le tout est assemblée
que commence la difficulté, c'est-a-dire I'interprétation. Car le fait
en lui-méme ne signifie rien tant qu'un sens ne lui est pas donné.
Or ce sens ne peut étre déterminé que poussé par des sentiments
personnels : I'esthétique n'est peut-étre pas la beauté, le parfait est
peut-étre inhumain et sans dme. Cest la que vient le rdle le plus
important du critique et peut-étre le plus dangereux : son interpré-
tation d’'aprés ce qu'il a ressenti. Et ce n'est pas toujours facile.
Car les éléments divers sont parfois contradictoires : une mauvaise
piéce peut étre trés bien jouée (cela arrive plus souvent qu'on ne
croit...) Que dois-je écrire ? “En dépit d'un texte lamentable, la
piéce est admirable grice au jeu des comédiens” ce qui tend a faire
entendre qu’il faut tout de méme la voir, ou bien “Malgré une in-
terprétation subtile de la mise en scéne, qui essaye de cacher la pau-
vreté de la piéce...” ce qui peut signifier le contraire. Et pourtant
les faits sont les mémes, et les sentiments identiques. Mais un petit
quelque chose, qui provient du “daimon platonique” va me pousser
a écrire I'un plutdt que l'autre. C'est un choix qui échappe a la
logique, parce que la logique n’y peut pas grand'chose. Clest peut-
étre ce qui va entrainer la justesse ou l'erreur de mon papier, car
tout comme quiconque, j’ai droit a4 l'erreur. Et cette erreur, je peux
trés bien n’étre pas seul 2 la partager : elle peut étre collective...

Tout au long de ces quelques lignes, j'ai essayé de m’expliquer,
non pour moi-méme, mais pour essayer de dégager une méthode
critique. Disons, pour étre net, que j'ai énoncé une hypothése, dont
je crois pouvoir vivre les conclusions. Mais cette hypothése “‘sup-
posons que la critique soit ceci ou cela” n’est que la mienne. Si
je la pose ici, c'est parce que je crois qu'il serait utile, pour tous,
que les critiques de théitre fassent de méme, non pour se justifier
— ils n'ont pas a le faire — mais pour contribuer a dégager un
ensemble de grandes lois qui permettraient et pourrait donner une
idée générale de ce qu'est la critique, et d’aider — au besoin méme
par nos erreurs — ceux qui un jour voudront se lancer dans cette
carriére, fascinante.

Je suis critique de théatre, et j'aime profondément mon métier.
Je ne veux pas faire de pathos la-dessus, mais tout simplement faire
comprendre que c'est pour moi, une maniére de le vivre, d'y parti-
ciper. Car au dela du pour ou du contre telle ou telle piéce, c’est
pour le théitre que I'on se bat. Clest lui qui vous apporte la joie
de certaines aventures, comme chez les jeunes auteurs, ou le plaisir
de retrouver des vieux amis inconnus, comme chez certains classiques.
Parce qu’a notre époque, le théitre est plus vivant que jamais : dé-
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gagé de tout un aspect fonctionnel par la télévision ou par le film,
il peut, grice aux nouvelles techniques qu'il a i sa disposition,
pénétrer peut-étre-plus profondément dans la vie humaine, récréer
cette atmosphére de miracle qui a lieu chaque fois que le rideau se
leve... et qui fait que chaque fois, le critique s’enfonce dans son
fauteuil et se tend vers la rampe. Car le critique, aussi, fait partie
du théitre...

Francois PIAZZA
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JACQUES LANGUIRAND

DIOGENE

Fantaisie en un acte

Le décor représente une ville ; et divers lieux dans cette ville.
En pratique, un paravent : on joue devant pour la rue, et on
le retire pour les intérieurs.

PERSONNAGES

PAQUERETTE : jeune premicre

MADAME ASTRA : cartomancienne

ALBERT : mari de la cartomancienne

PIERRE : jeune premier

HECTOR : vilain personnage

UN VIEILLARD : vénérable comme il se doit
FLEURA : épouse de I'un et maitresse de l'autre

ROBERT : brave artisan

Aprés les trois coups, musique. Mélée a la musique, on
entend depuis un moment la voix de Paquerette, derriere le
paravent; un contre-chant triste qu’elle ponctue de temps a
autre d’'un éclat de rire. La musique s’évanouit lentement;
Paquerette continue son étrange mélopée.
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MADAME ASTRA, en coulisse. A la cantonnade — Faites-
la taire !

PAQUERETTE, poursuit.

MADAME ASTRA, id. — N’y a-t-il pas un homme capable
de la faire taire ?... Cest sirement un homme qui I’a mise
dans cet état !

PAQUERETTE, poursuit.

MADAME ASTRA, id. — Quand ma chatte se lamente, les
matous sont plus empressés !

PAQUERETTE, poursuit et passe devant le paravent.

MADAME ASTRA, id. — Qu’est-ce qui vous empéche d’y
aller, les hommes ? Vous en mourez tous d’envie... Ah! je
vous connais ! Vous ne pouvez pas voir une fille en guenilles
sans penser au plaisir que vous auriez de... (Elle rage.) Mais
vous n’en faites rien, bande de chiens hypocrites ! Vous sauvez
la face! Ha! vos faces rouges de désirs refoulés...

PAQUERETTE, éclate de rire.

MADAME ASTRA, id. — Faites-la taire !...

PAQUERETTE — Quand vient l'automne, les fleurs s’en
vont... (Elle chante un moment et puis s'arréte.) Ils ont ouvert
le ventre de ma mere pour lui retirer quelque chose. Ils ont mis
son ventre sans dessus dessous. Puis, ils ont dit : “La maladie
doit suivre son cours normal”. Ils ont recousu le ventre de
ma mere... Ils ont dit n’avoir r