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ENTREE DE JEU

Le miroir de I’étranger

«L’étranger qui, & certaines secondes,
vient & notre rencontre dans une glace,
le frére familier et pourtant inquiétant
que nous retrouvons dans nos propres
photographies...»

Albert Camus, le Mythe de Sisyphe.

Dans un des colleges classiques qui ont précédé la fondation de nos
cégeps, le titulaire de la classe de grec, un jésuite, apprit un jour qu’il y avait en
ville un conférencier de marque, jésuite lui aussi, avec nom 2 particule, qui lui
ressemblait comme un frére. Leur rencontre s’imposait, mais le noble un peu
snob logeait a I’h6tel plutét que dans une maison de sa communauté, ce qui le
rendait difficile d’acces. Le petit professeur du Québec ne se voyait pas se
présentant au comptoir d’un grand hétel pour demander 2 voir son sosie. Quant
a aller rder 1a ol le maitre donnait ses causeries et faire semblant de tomber sur
le clone comme par hasard, c’était un peu gros et surtout pas son genre.

Sur les entrefaites, il lut dans la Gazette qu’on allait présenter au cinéma
Avenue de Westmount, le samedi matin suivant, un film de 1’Orestie d’Eschyle
interprétée en grec par les étudiants d’un college américain. Il s’y rendit,
I’Orestie sous le bras. C’était par temps froid et il s’engouffra dans la petite rue
Green, de la buée plein ses épaisses lunettes, bousculé a I’entrée par une classe
d’étudiantes anglophones qui venait former un auditoire captif.

En entrant dans I’Avenue, il se sentit un peu perdu, francophone en
«clergyman» parmi ces étudiants d’une autre langue. Il avait prévu le grec mais
pas I’anglais. Soudain, au fond du hall, il apercut cet étranger dont il souhaitait
la rencontre. «Moi qui enseigne le grec, c’est par hasard que je suis tombé sur
I’annonce qui m’a amené dans cette boite perdue. J’ai méme eu du mal 2 me
décider alors que lui, formé aux classiques comme tout intellectuel frangais peut
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I’étre, le voici rendu avant moil» De la-bas, le Frangais le regardait
discrétement, reconnaissant I’habit sinon le moine. Le Québécois s’approcha de
lui sans trop le fixer; on n’a pas souvent quelqu’un de sang bleu dans la famille.
L’autre, qui avait de bonnes manitres, condescendit 2 faire de méme; il ne
logeait pas chez les siens mais il daignait s’en approcher au hasard des
rencontres. Ils firent ainsi quelques pas I’un vers ’autre, préparant chacun
quelque mot d’entrée de jeu. Ils se tendirent finalement la main.

Quel choc! Au fond du hall il n’y avait qu’un immense miroir et le petit
professeur de grec découvrit soudain que 1’étranger qui venait a sa rencontre et
lui tendait une main de «glace» n’était autre que lui-méme!

1l y avait de quoi jongler au Mythe de Sisyphe et a l’Erreur de Narcisse,
par exemple, oi Camus et Lavelle nous tendent le portrait de ceux qui ne savent
se reconnaitre ni en 1’autre ni en eux-mémes. Voila qu’une nouvelle image
venait s’ajouter, celle d’un miroir-écran divisant hall et salle. C6té perle, des
étudiants qui se reconnaissent dans la projection des enfants d’(Edipe. CO6té
glace, un professeur qui ne se reconnait pas dans la réflection de son visage:

Nul ne peut se reconnaitre tout a fait dans 1’effigie que
le miroir de la réflexion lui renvoie de lui-méme. C’est soi et ce
n’est pas soi. Quelle que soit la précaution avec laquelle
Narcisse se dédouble, il s’affronte 2 lui-méme et fait apparaitre
devant lui une image inverse et complémentaire [...]. Et la
fontaine lui rend un visage toujours identique a lui-mé&me, mais
qui lui semble toujours nouveau parce qu’il lui montre toujours
le méme étranger, c’est-2-dire toujours le méme inconnu (Louis
Lavelle, I’Erreur de Narcisse).

%* ¥k X%

Ce numéro de [!’Annuaire thédtral est tout entier consacré a la
problématique de I’étranger, 2 la perception que nous transmettons ou qu’on nous
transmet de 1’étranger sur scene, aux différentes figures qu’il prend pour nous
et que nous prenons pour les autres. Car I’assistance se fait parler mais aussi se
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parle 2 elle-méme 2 travers ce masque, ce personnage, cet hypocrite aux sens
grec et latin de ces mots qui désignent une forme de jeu, une interprétation, un
acteur.

Renée Legris aborde I’ensemble de la problématique & propos de trente
ans de dramatiques 2 la télévision de Radio-Canada. Alvina Ruprecht fait
ressortir I’influence des théories d’Artaud sur I’Eskabel. Philip Booth présente
le Montreal Repertory Theatre qui, avec le Palais-Royal de 1900, le People’s
Theatre de 1901, les Yiddish Players de 1913 et les Compagnons de la Petite
Scene de 1921, fut un des théitres d’art qui revendiquérent Antoine, Copeau,
Schwartz ou Stanislavski. Hélene Paul étudie 1’apport de deux spécialistes de
’opéra et de 1a musique au thétre qui vinrent s’installer au Québec, Jeanne
Maubourg et Albert Roberval. Anton Wagner présente un critique anglophone
du tournant du sitcle, soulignant 2 1a fois ses positions perspicaces sur I’influence
des trusts américains et ses jugements sur le théitre francophone. André
Bourassa se penche sur les comédiens francophones qui vivaient dans les
provinces britanniques du sud et qui vinrent apres la conquéte faire carridre dans
la «Province de Québec».

Vous aurez remarqué que la revue a diversifié les tiches de ses
administrateurs. Jean-Marc Larrue et Jean Laflamme, qui la portaient a bout de
bras depuis sa fondation, ont passé la direction 2 d’autres mais restent impliqués
dans le comité de publication avec 1’ancienne équipe, sauf Hélene Beauchamp qui
assume la codirection de Theatre Research in Canada / Recherches thédtrales au
Canada. L’équipe actuelle de direction tient 3 manifester a celle et ceux qui
I’ont précédée sa plus profonde gratitude — et la vitre — pour cette douzaine de
numéros dont la qualité est telle qu’elle a justifié des prix d’excellence.

Il y a des membres de la nouvelle direction de la revue dont la venue 2
la SQET est récente. Oro Anahory-Librowicz, qui détient un doctorat en
littérature espagnole de I’université Columbia, termine une maitrise en art
dramatique 3 'UQAM. Jacinthe Baribeau, qui a une maitrise en art dramatique
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de I’'UQAM, a un doctorat en psychologie de I’Université d’Ottawa et enseigne
au Département de psychologie de I’Université Concordia. Francine Chainé, qui
est connue pour ses performances, posséde un doctorat en Sciences de I’éducation
(didactique de I’art dramatique) de I’Université de Montréal et enseigne 1’art
dramatique au Département des arts visuels de 1’Université Laval. Gilbert
David, qui termine un doctorat en études francaises (sur le théitre québécois) a
I’Université de Montréal, est notamment conseiller dramaturgique et critique
thédtral. Josette Féral, qui a un doctorat en théorie littéraire de 1’Université de
Paris VII (sur le théitre actuel), est directrice du Département de théatre de
I’'UQAM. Quant 2 Raymond Pagé, qui est de I’ancienne équipe de !’Annuaire
théatral, il détient un doctorat en littérature comparée de Paris IV et enseigne la
littérature dramatique au Département de frangais de I’'UQTR.

Cette nouvelle équipe, qui veut représenter les diverses tendances des
études théitrales, a proposé la formation d’un comité consultatif od figureraient
certaines et certains des spécialistes qui pourraient nous aider 2 garantir la qualité
et la diffusion dont toute revue qui veut progresser a grandement besoin. Nous
ne sommes pas peu fiers de celles et ceux qui ont bien voulu accepter de faire
partie de ce comité et nous leur souhaitons la bienvenue.

L’équipe a également établi des parametres quant au mode d’approche.
Par exemple, chaque numéro devra couvrir deux rubriques. Une sur la relation
théorie/pratique, y compris la dramaturgie. L’autre sur I’esthétique, I’idéologie
et/ou I’histoire.

Par ailleurs, chaque numéro devra porter principalement sur une
problématique particulidre. La premitre, celle qui s’imposait 2 partir de certains
des textes regus, est la problématique de I’étranger. Les dix problématiques
suivantes vous sont proposées pour les prochains numéros :

- le temps sur scene et dans la salle;

- créativité et créations;

- émotion, sentiment et émotivité;

- les aspects non sémiologiques du théétre;
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- «y a-t-il un dramaturge dans la salle?»;
- espace du jeu et espace du regard;

- le silence et I’immobilité au théitre;

- I’acteur en scéne;

- «oll est le public?»;

- la réplique.

Il y a dans cette série de quoi occuper plusieurs numéros'. A vous de
choisir. Faites-nous savoir s’il est dans vos intéréts d’écrire un article ou méme
de piloter un numéro. Il y en a un en marche sur «créativité et créations»
préparé par Jacinthe Baribeau avec qui vous devez prendre contact au plus tdt.
Pour I’instant, nous vous souhaitons bonne lecture!

! L’article d’André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue sur «Le Monument-National (1893-1923)»,
paru dans le n° 10 de l'Annuaire théatral (automne 1991), annongait une suite qui devait porter sur
la période de 1923 a 1991. La publication récente de Jean-Marc Larrue, le Monument inattendu.
Le Monument-National, 1893-1993 (Montréal, HMH, 1993, 322 p.) traitant le méme sujet de fagon
exhaustive, !’Annuaire renvoie le lecteur a cet important ouvrage.



Renée Legris

Du réel au fictif: les figures de 1’étranger
dans le téléthéatre de Radio-Canada, 1952-1987"

Introduction

Alors que nous venons de célébrer, en I’année écoulée, le 500° anniversaire
de la découverte de I’Amérique par Christophe Colomb — rencontre de deux
mondes: 1’Europe et 1’Amérique — et le 350° anniversaire de la fondation de
Montréal par Maisonneuve, parler des figures de I’étranger dans le téléthéatre
québécois nous parait significatif, d’autant que la télévision de Radio-Canada
fétait elle-m&me ses quarante ans. Si ces moments de I’histoire ont favorisé en
leur temps la rencontre de plusieurs ethnies et de diverses civilisations conduisant
a de douloureuses confrontations qui ont transformé les Amériques et instauré de
nouveaux pouvoirs, le Québec et Montréal sont aussi nés de 1’osmose des
cultures frangaise, anglaise et amérindienne, qui ne s’est pas faite sans des
guerres meurtridres. L’affirmation du pouvoir européen a fait d’une bourgade
amérindienne une métropole francophone, la deuxiéme en importance dans le
monde malgré les détours de I’histoire. Car la Conquéte de 1a Nouvelle-France
par I’Angleterre, en 1760, a imposé la culture et la langue anglaises, dont le
Québec porte toujours les traces dans sa langue et dans la domination économique
qui se maintient encore au-deld de la Révolution tranquille des années 60.
Carrefour de nombreuses ethnies (Juifs, Chinois, Italiens au XIX° sidcle,

! La recherche qui a permis cet article a été subventionnée par le F.LR. de 'UQAM. Ont
collaboré & la recherche: Francine Campeau, Hél2ne Marchand et Sonya Morin, dans une équipe
dirigée par Renée Legris. Le texte a fait I'objet d’une communication donnée a Strasbourg, dans le
cadre du congrés mondial du Conseil international des études francophones (CIEF) en juin 1992.
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Allemands, Grecs, Hongrois, Vietnamiens, Haitiens dans 1a seconde moiti¢ du
XXe siecle), qui ont espéré trouver dans le Québec un pays d’accueil, le
Nouveau-Monde s’est construit comme espace ol les peuples autochtones ont été
configurés comme «I’étranger» sur son propre continent.

Si le Montréal des origines a favorisé des alliances entre Amérindiens et
Frangais et occasionné des confrontations avec les Iroquois, aprés 1760, ce sont
les Britanniques qui se substitueront aux Abénakis, aux Iroquois et Hurons, aux
Montagnais et Micmacs pour imposer leur pouvoir sur la Nouvelle-France. Ces
tribus seront mises dans des réserves et hors de toute possibilité d’évolution
nationale, économique et politique, par le Conquérant anglais. Ce drame
politique sera I’un des themes d’une dizaine de téléthéatres. Les conflits générés
par ces transformations dans les rapports entre les Québécois d’origine, les
Britanniques et les Amérindiens asservis, sont a la source de 1’ambivalence des
figures de I’étranger qui ont été présentées dans la construction fictive des
dramatiques qui ont posé de vrais problemes.

A cause du contexte socio-politique de domination anglaise — que les
Canadiens-frangais et le Québec ont connu pendant plus de deux sidcles —
domination qui a présidé a leur destin jusqu’a tout récemment, toute présence
étrangere méme la plus bénéfique culturellement ou économiquement a été
considérée comme une intrusion et une menace’. Le Soi encore peu affirmé de
ce peuple marginal en Amérique du Nord — vivant dans les campagnes
québécoises, isolé le plus possible des influences anglo-américaines — a mis tout
le XIXe sitcle et une partie du XXe a émerger de son moyen-ége et a consolider
son image collective. Longue période d’incubation jusqu’aux années 60, qui a
conduit 2 se définir comme peuple et comme Québécois, ces héritiers de la
culture frangaise en terre d’Amérique.

% Dans un article sur ’étranger, Réal Ouellet rappelle que le roman québécois porte ces images
de repliement sur soi et de menace interactive des ethnies multiples qui ont occupé le territoire du
Québec jusqu’au début des années 60. Cf. «L’Etranger dans quelques romans québécois récents»,
dans Canada leri e Oggi 2, Atti del 7° Convegno intematiozionale di studi canadesi, Acircale
(Catania) 18-22 maggio 1988, Schena Ditore, 1990, p. 183-205.
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Il n’est pas étonnant que le Québécois — malgré sa conquéte démographique
menée jusqu’aux années 70 qui fait passer de 60,000 Frangais a 6,000,000 de
Québécois le nombre d’habitants, entre 1760 et 1960 —, ait considéré 1’étranger
avec crainte pour son identité et son développement culturel®. En conséquence,
les figures de I’étranger manifestées dans la littérature ont été, a I’instar de la
réalité sociale, objet fréquent de rejet ou de préjugés. Il en a été de méme pour
une partie importante de la production des téléthéatres, soit de 1952 a 1977.
Alors que les années 80 favorisent un accueil de I’étranger, de ses valeurs et de
sa culture, plus serein et plus généreux.

Problématique du téléthéitre québécois

Notre étude concerne la production de trente-cinq années de téléthéitres et
porte essentiellement sur la représentation de I’étranger dans le corpus des
créations québécoises télévisées. Nous savons que les politiques culturelles de
la télévision de Radio-Canada 2 I’origine se donnaient pour mission d‘ouvrir le
Québec 2 la culture des médias et proposaient dans la programmation du télé-
théatre des ceuvres importantes du répertoire international. La réponse du public
tardant, la Société Radio-Canada a dQ faire appel a des auteurs québécois, plus
proches par leur langage et leur vision du monde du téléspectateur québécois.
Cette politique faisait suite & une incitation majeure du Rapport Massey (1951)
qui demandait qu’une plus grande place soit faite aux créations canadiennes et
québécoises dans la programmation au Service des dramatiques de Radio-Canada
et dans les autres secteurs culturels dont la danse et la musique. Les efforts de
Radio-Canada pour initier le public aux chefs-d’ceuvres du théitre ont été
partagés entre deux orientations nationale et internationale. Des 1954, le
répertoire se modifie. Il s’ensuit que les téléthéatres québécois s’inscrivent dans

* Les migrations successives vers le Québec auraient pu familiariser le peuple québécois & cette
expérience de confrontation aux autres ethnies et en faire apprécier les apports. Dans certains
milieux, il n’en est rien. Sans trop de malveillance, mais avec quelque ressentiment pour ses
frustrations, le Québécois s’est replié sur lui-méme pour se défendre d’un envahissement dont il
mesurait tout le danger.
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la programmation et, dés 1957, ils occupent majoritairement les ondes de
CBFT‘. Cette décision ouvre la voie aux auteurs des créations québécoises, ce
qui modifie I’histoire de notre théitre québécois sur scéne’.

En choisissant 1a production du téléthéatre québécois comme objet d’étude
et en laissant de coté les ceuvres étrangeres de la programmation, nous avons pu
évaluer I’importance du theme proposé. Les données que nous avons recueillies
concernant la production des dramatiques 2 Radio-Canada permet de considérer
qu’entre 1952 et 1977, on a créé, a CBFT, 313 dramatiques écrites par des
auteurs québécois/canadiens-frangais®. On a aussi diffusé sur un total de 546
dramatiques, 32 adaptations d’ceuvres canadiennes — adaptations soit de romans
soit de nouvelles, parfois de dramatiques, tant francophones qu’anglophones.
Cette production compte donc 345 dramatiques d’ici.

* On trouvera la liste des oeuvres québécoises dans 'ouvrage de Pierre Pagé et Renée Legris,
Répertoire des dramatiques québécoises a la 1élévision 1952-1977, Montréal, Fides, 1977, 252 p.
Cet ouvrage présente aussi une chronologie des dramatiques (téléthéatres, téléromans et théitres pour
enfants) et des tableaux statistiques. Un autre répertoire préparé pour Radio-Canada présente toute
la production des dramatiques (québécoise et étrangere) diffusée 8 CBFT. Voir Lorraine Duchesnay,
Vingt-cing ans de dramatiques a la télévision de Radio-Canada, Montréal, La Société Radio-Canada,
1978, 684 p.

5 Des auteurs comme Gélinas (Les Fridolinades), Jean Grimaldi et Henri Letondal ont un grand
succes avec leurs revues du genre burlesque. Letondal écrit une série de radiothéétres entre 1939-
1949 (Le Théatre de Chez-nous), environ 400 pieces. Marcel Dubé et Jacques Languirand ouvrent
la voie, au cours des années 50, en gagnant le prix du Festival d’art dramatique. Mais il faut attendre
les années 60 pour voir s’affirmer plus massivement nos auteurs dramatiques a la scéne. Plusieurs
auront fait leurs preuves d’abord & la radio et & télévision: Marcel Dubé, Frangoise Loranger et
Gratien Gélinas en sont de bons exemples.

¢ Cette dénomination de canadien-frangais est empruntée a I'information donnée par Radio-
Canada, dans Vingt-cing ans de dramatiques télévisées, déja cité. La notion de Québécois, dans sa
configuration ethnique et ses valeurs culturelles de québécité, est rarement utilisée dans le cadre des
catégories nationales déterminées par la politique fédérale. Cette dénomination est d’autant plus
suspecte que, pour I’heure, le terme de «québécois», employé pour désigner une entité culturelle
définie par sa dimension nationale, se contitue au cours des années 60. 1l aurait été anachronique de
désigner autrement la production des années 50.
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Le nombre des ceuvres étrangdres, que nous croyions beaucoup plus
important que les créations québécoises, est de 93 dramatiques, puisées dans le
répertoire international auquel s’ajoutent 78 adaptations et 19 traductions, soit un
total de 190 téléthéatres du répertoire étranger. Onze autres dramatiques ne
peuvent &tre identifiées par ce paramdtre. Pour la période de 1977 a 1987, on
a créé 105 téléthéatres, dont quelques téléfilms. Les dramatiques québécoises
comptent donc 450 ceuvres de 1952 a 1987, si I’on déduit de la somme totale des
651 productions les 201 téléthéitres du répertoire étranger et les adaptations’.

Dans ce corpus de 450 créations québécoises, nous avons trouvé un nombre
significatif de dramatiques ol se manifeste le theme de 1’étranger®. Sur 260
titres repérés dans la premitre tranche du corpus 1952-1966, 72 ont été retenus
pour fins d’étude comme répondant aux critéres’. La production d’ceuvres
québécoises, comme on le voit, est trés abondante dans la premiere période.
Vers 1965, Radio-Canada commence 2 présenter des «reprises» entre autres les
textes de Marcel Dubé, dans une série des téléthéitres intitulée Entre midi et soir
— titre emprunté A un téléthéatre. 1l s’agissait de reprendre des ceuvres diffusées
en direct dont il ne restait aucune trace et de présenter aussi certaines dramati-
ques jouées sur scéne au public de la télévision.

" Les ceuvres répertoriées sont celles qui furent diffusées de 1952 a 1987, & I'exclusion des
suivantes: 1) les reprises du répertoire québécois et étrangers, et 2) les premiéres diffusions d’ceuvres
a) qui ne sont pas des ceuvres québécoises originales; b) dont le traitement technique ne correspond
pas & la catégorie téléthéitre; c) qui sont des adaptations de romans, des commentaires dramatisés de
d’une ceuvre; d) dont le sujet ou le traitement descriptif et thématique échappent manifestement &
notre problématique.

Nos sources sont notre Répertoire des dramatiques québécoises a la télévision 1952-1977 et les
horaires de programmation du diffuseur, publiés dans la Semaine & Radio-Canada et dans Ici
Radio-Canada.

® 11 faut compter qu'environ 20% du corpus n'a pu étre interrogé faute de documents ou
d’indicateurs.

? Une sélection hors de notre contréle s’est opérée au moment oli nous nous apprétions a lire les
ceuvres: beaucoup de textes des premidres années n’ont pas été conservés dans les archives de
Radio-Canada. Nous avons complété notre informations dans la Semaine a Radio-Canada.
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Cette pratique systématisée dans les années suivantes a de plus en plus
restreint le champ des créations québécoises, réduites dans la programmation 2
un minimum éloquent. 1l faut dire que la Crise d’octobre 1970 incitait Radio-
Canada 2 restreindre toute production télévisée pouvant susciter quelques remises
en question de la situation de dépendance du Québec dans la fédération
canadienne. Obligation d’un diffuseur public, subventionné par le Fédéral!
Malgré la réduction du corpus, les ceuvres de cette période n’en sont pas moins
significatives, soit par la qualité des ceuvres d’un Hubert Aquin, André Langevin,
Pierre Dagenais, Lomer Gouin, Andrée Maillet, Marie-Claire Blais, soit par la
quantité, puisque sur 62 productions, 21 ont élaboré le theme de 1’étranger,
plusieurs travaillant. sur les images de I’acculturation des Québécois. Sur 101
titres repérés dans la période 1977-1987, nous avons choisi 14 ceuvres®
pertinentes pour notre étude, excluant les téléfilms qui présentaient des
adaptations d’ceuvres romanesques.

Périodisation

Pour tenter de mieux saisir I’évolution dans le traitement du théme, nous
avons établi une périodisation 2 partir de quelques événements significatifs qui
ont marqué I’histoire du Québec et son rapport 2 I’international. Nous avons en
effet pu reconnaitre des événements majeurs qui ont opéré des modifications dans
la perception de I'étranger au Québec, transposés dans les dramatiques en des
situations, des personnages ou des commentaires proposant une vision spécifique
du contexte qui leur sert de référent. Si la guerre de 1939-1945 a obligé le
Québec a sortir de son isolement et & participer a I’ Alliance anglo-frangaise pour
lutter contre les Nazis, la transformation des rapports d’information, de
collaboration industrielle et commerciale avec I’Europe qui s’en est suivie a eu
pour corollaire une nouvelle perception québécoise de I’Autre. L’aprés-guerre
est marqué par une plus grande aisance et une ouverture des médias québécois

' Titres et commentaires tirés des résumés publiés dans la Semaine a Radio-Canada et Ici
Radio-Canada.
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aux discours des autres pays, qui rejoignent les masses. Un autre événement,
Expo 67, découvre aux Québécois de toutes classes les divers aspects des cultures
étrangdres. Enfin, les Jeux Olympiques de 1977 marquent une autre étape dans
la conscientisation québécoise du rapport au monde.

Ces trois périodes, 1952-1967, 1967-1976, 1977-1987, se présentent comme
les moments forts dans lesquels la figure de I’étranger se modifie au gré des
contextes socio-politiques et culturels, dont I’influence nous est apparue assez
notoire pour que nous en retenions quelques aspects significatifs, bien marqués
dans les téléthéatres. L’aprés-guerre, la guerre froide (1948) et I’immigration
intensive des gens d’Europe de I’Est, I’intérét pour I’ Afrique du nord et la crise
frangaise d’ Algérie, la guerre du Vietnam, la Révolution tranquille des années 60
au Québec — au cours desquelles se consolide une conscience nationale
québécoise dont on ressent les retombées dans la consolidation de I’Ego
québécois — marquent la premidre période.

La seconde période se développe 2 partir d’Expo 67 qui crée une fascination
pour le loisir culturel, pour le voyage en pays étranger, pour les cuisines
exotiques et la culture orientale. A cette méme époque, I’influence des médias
américains, les rapports accrus des intellectuels québécois avec 1’Europe,
I’envahissement des littératures mystiques et des sectes, le commerce avec
I’Orient, accroissent la perméabilité de la culture québécoise aux autres cultures.

La troisigme période se développe 2 partir des Jeux Olympiques de 1976.
Elle offre une compensation dans une étape trés démotivante pour les intellectuels
et pour les tenants de la souveraineté québécoise, suite a la crise d’octobre 1970.
Elle consacre les échanges internationaux du Québec et consolide les pratiques
québécoises pour les voyages culturels ou de loisir 2 travers le monde. Quant a
Iintérieur, on tente de créer sans succes quelques images de la théorie trudeauiste
du multiculturalisme, alors que la thése de I’intégration des immigrés au Québec
se développe et que s’accentue l’ouverture aux immigrants, dans un cadre
politique mieux défini, grice au nouveau pouvoir accordé au ministere de
IImmigration du Québec. La phobie de I’étranger se transforme en une
expérience d’échange.
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Quant 2 la période de 1987 a 1992, elle consacre un temps de désaffection
de Radio-Canada, fondé en partie sur la crise économique qui envahit les médias.
Les téléthéatres sont presque entierement retirés de la programmation pour des
raisons budgétaires mais aussi  cause de nouvelles politiques de diffusion. Avec
le début des années 80, la technique du téléfilm transforme les téléthétres dans
leur écriture et facilite le tournage, mais les politiques fédérales privilégieront
alors les producteurs privés. Il s’ensuit que Radio-Canada — dont les réalisa-
teurs chevronnés prennent une retraite parfois forcée — ne présentera, faute de
budget adéquat, que trés peu d’ceuvres jusqu’a I’automne 92, au cours duquel
plusieurs téléfilms seront diffusés pour souligner le 40° anniversaire de CBFT.
Cette période sera donc exclue de notre analyse.

Les critéres de sélection du theme

Pour soutenir notre analyse du thtme nous avons fait porter notre attention
sur quelques criteres de sélection des téléthéatres qui offraient une variété
suffisante d’aspects.

A) Les ceuvres retenues présentent des personnages qui par leur origine ethnique
ou leur identité nationale définissant leur caractere d’étranger ou d’immigré. Le
patronyme en est souvent un des signes.

B) Les ceuvres évoquent une différence socio-culturelle dans les valeurs ou les
référents culturels, indiciés soit dans les comportements, soit dans les commentai-
res des personnages, d’ici ou d’ailleurs.

C) Les ceuvres manifestent une acculturation des personnages québécois ou
étrangers ou amérindiens et les valeurs qui s’y relient.

D) Les ceuvres inscrivent le décor ou le paysage comme un référent spatial
géographique ou symbolique indicié par le séme «étranger».
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Ces criteres ont permis de reconnaitre les traits de la figure de 1’étranger au pays,
mais aussi que, dans le Canada et le Québec, I’Amérindien est un étranger 2 la
culture des Blancs. Nous ne pourons malheureusement pas traiter de cette
question dans cet article.

Deux paradigmes de ’étranger

Divers criteres de sélection des ceuvres se sont précisés autour de deux
paradigmes déterminant la représentation de I’étranger. La différence ethnique
des personnages, comme signe de I’altérité, et [’espace géographique ou
symbolique établissant une rupture et une différence par rapport a I’ici québécois.
Autour de ces paradigmes, nous avons identifié les principales isotopies qui s’y
rattachent: /menace/, /méfiance/, /rejet/, /isolement/, /racisme/ pour la part
dysphorique des figures de I’étranger; /participation/, /découverte/, /échanges/,
/intégration/, pour la part euphorique. L’espace étranger se voit associé a des
valeurs d’affranchissement et greffe autour de I’isotopie /affranchisssement/ les
diverses manifestations, soit des expériences de voyage et d’ouverture au monde,
de loisir et de transgression, soit de remise en question du Soi dans un univers
étranger.

L’étranger et ses multiples figures ethniques

Parmi les diverses formes d’expression littéraire au Québec, le téléthéatre
a été I’un des lieux importants de production des images fictives d’une société en
mutation, de ses valeurs, et de sa perception de I’Autre, manifestée dans les
configurations ethniques, au moins tout autant que dans le roman québécois''.

"' Sur la problématique de I’étranger dans le roman québécois, on pourra consulter d’André
Vanasse, la Dialectique du temps et de l'espace dans le roman paysan, 1900-1940, these de maitrise,
Université de Montréal, 1963. Aussi une série d’articles publiés sous le titre: «Notion de I’étranger
dans I'Action nationale, vol. 55, 1965-1966, n° 2, p. 235-236; n° 3, p. 355-356; n° 4, p. 484-488;
n® 5, p. 606-611; n°® 6, p. 844-851. A paraitre: «L’éclatement des axes, dérive vers le sud: images



20 L’ANNUAIRE THEATRAL

Pour cerner les lignes de force des représentations de I’étranger et pour reconnai-
tre dans la périodisation proposée les modifications de cette figure, nous avons
constaté que les signes de I’ethnicité prédominent tant dans les patronymes des
personnages que dans la reconnaissance de leur origine et de traits culturels
spécifiques. L’éventail des représentations ethniques est large et il s’est avéré
important de situer pour chaque période I’émergence de ces types afin d’établir
la pertinence du contexte référentiel de la réalité sociale québécoise dont la fiction
se faisait apparemment le reflet. Le rapport réel/fiction s’est avéré trds pertinent
pour comprendre la problématique de notre étude. Et1’on ne s’étonnera pas que
I’écriture scénique ait insisté grandement sur la dimension réaliste du théme.

La guerre et les figures de ’étranger

Nous avons pu identifier que dans la période 1952-1967, les divers
événements qui marquent I’histoire de I’occident géndrent une série de sous-
thémes porteurs de configurations de «l’étranger». Ainsi la guerre 39-45 apparait
dans une nouvelle vision des événements militaires — la vision aprés-coup dont
parle Freud, qui a transformé en un souvenir positif les images de la lutte armée
si fréquemment utilisées dans les films d’aprés-guerre. Dans ce contexte,
I’étranger c’est I’Europe mise en relief par les isotopies éloignement/, /culture/,
/aventure/. Dans les téléthéatres'? des années 50, la guerre est le moyen par
lequel s’est faite I’ouverture 21’ Autre. Elle est aussi le lieu des exploits auxquels
ont participé les milices qui proposent un sujet collectif québécois victorieux.
Cette victoire dans I’imaginaire militaire prend une dimension tout 2 fait
nouvelle, le Québécois étant par fatalité historique le vaincu de toutes les guerres
antérieures auxquelles il participe. Notons que dans Lili (Roland Surzur, fév.
1962) un Canadien frangais est dépéché par Londres en Bretagne pour récupérer

de la Californie dans le roman québécois».

2 Maurice Gagnon est I'un des auteurs les plus significatifs qui aient exploité ce théme,
particulitrement dans Dernier combat, 22 oct. 1957, de méme que Pierre Pétel dans Ressac, janvier
1954.
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un document aux mains d’un Allemand. Dans Ressac (Pierre Pétel, janv. 1954),
c’est le cas de marins qui reviennent au pays aprés un tour du monde: «J’ai eu
la chance de me déniaiser» dit Lionel Boudreau, tout fier de ses quatre ans dans
la marine. L’ailleurs est plus beau que I’ici pour Un simple soldat (déc. 1957)
de Marcel Dubé. Ainsi se conjugue le réve de I’ailleurs et I’expérience de la
guerre ol /I’étranger/ est saisi dans sa valeur euphorique.

L’Immigration et les barriéres ethniques

La déclaration de la guerre froide (1948) déclenche un mouvement
d’immigration vers le Québec qui inspire plusieurs auteurs. Des personnages
venus des pays de I’Est deviennent des figures familidres de I’étranger en quéte
d’un nouveau pays pour fuir I’oppression qui sévit en Europe®. Les téléthéa-
tres construisent des personnages bien identifiés comme immigrés, accueillis avec
une méfiance partagée, méme interethnique dont on a un exemple pertinent dans
I’lle-aux-pommes de Guy Dufresne — ol un juif et deux hongroises s’affrontent.
Les Frangais, Hongrois, Ukrainiens, Juifs et Allemands forment I’éventail des
ethnies définissant le caractere national des étrangers. La représentation de ces
étrangers est surtout négative. Ils sont agressifs (/ ‘e aux pommes), malhonnétes
(la Veilleuse, la Clé de I’énigme). lls refusent de s’intégrer (le Palier, Aaron,
le Mystere des deux Joseph). Si I’isotopie /isolement/est présente, le theme de
I’isolement apparait plus nettement affirmé dans Quand la moisson sera courbée
et [’Etrangere alors que le personnage principal s’isole volontairement du milieu
social. Vers les années 60, s’ajoutent les figures de Russes, Tcheques, Polonais,
qui trouvent place avec plus ou moins de bonheur dans une société québécoise
peu accueillante.

" L’Etoile rouge (février 1957): «Odyssée d'un groupe de Tchécoslovaques cherchant a fuir
I’oppressions. L’Exilé (mai 1960): I'lle Sakhaline est 1'un des lieux qui accueillent des déportés qui
purgent des peines.
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La figure de 1’étranger est trés souvent manifestée par 1’origine frangaise des
personnages. Dans la Veilleuse (déc. 1954) de Guy Dufresne, on trouve un
Frangais marié a une Canadienne et 2 une Francaise en méme temps. Il sera
renvoyé en France. Dans la Clé de l'énigme (fév. 1955) de Michel Greco, Olga
et Anna Vladevskov, deux seeurs hongroises arrivées de Paris depuis trois ans,
« la poursuite de la fortune» et prétes a tout pour arriver a leurs fins, sont
marquées d’une double nationalité. Bien que leur nationalité officielle soit
pourtant frangaise, elle sont interpellées comme Hongroises. Un seul immigrant
s’est vraiment intégré, mais dans la marginalité sociale qu’il choisit, c’est
Neuneu, un clochard typique par son accent et son lexique 2 la francaise (Pierre
Dagenais, Lie de vin, janv. 1955).

La distance des Québécois face 2 ces arrivants, dont la culture est différente
et la moralité douteuse, définit le rapport aux étrangers. Mais on ne saurait
parler ici de racisme au sens fort du terme, il s’agit davantage d’incommunicabi-
lité et de fermeture sur soi.

Espaces exotiques et expéditions

L’engouement des années 60 pour I’Afrique s’exprime dans deux dramati-
ques dont la situation évolue dans ce contexte spatial évoquant les expéditions
dans le Sahara'*. Influence peut-étre des grandes figures de Psichari et du pere
de Foucauld, ou du film Laurence d’Arabie, mais aussi des voyages de plusieurs
de nos intellectuels dans cette région du monde, Maroc, Tunisie, Algérie'. La
guerre menée en Algérie par la France correspond a cette période de la fin des
années 50 et du début des années 60. Le lien entre les événements historiques
et la fiction se fait par I’intermédiaire des th®mes rattachés a la découverte des

Y Ombre sur le sable (septembre 1958): désert du Sahara. Le Toubib (mai 1959): Afrique du

Nord, guerre de 1939.
®  Hubert Aquin est de ceux-la. Cf. Guylaine Massoutre, Ifinéraires d’Hubert Aquin,
Bibliothéque québécoise, Léméac Editeur, 1992, 359 p. .
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espaces de sables, le golt de I’aventure et d’une mystique du désert qui sont
autant de configurations de I’Afrique du nord, comme espace étranger. Ces
téléthéatres gardent un caractere plus anecdotiques.

Avec la guerre du Vietnam et avec la vulgarisation des connaissances sur
les mystiques orientales, passant par la découverte des arts asiatiques et des
publications importantes sur I’histoire des religions, un intérét nouveau s’affirme
au Québec pour ces cultures. La prédominance du gourou, I’installation des
sectes, mais aussi les échanges commerciaux avec I’Asie, la Chine de Taiwan et
le Japon, suggtrent 2 I’imaginaire québécois des personnages secondaires qui,
nous le verrons avec la période des années 80, prennent la couleur de ces
influences.

1967-1987: ’étranger et Pacculturation internationale du québécois

Au cours des années 70, le traitement du téléthédtre profite des améliorations
de la technologie qui devient plus légere. Le sujet méme des téléthéatres se
transforme et 1’approche visuelle des scénes en extérieur influence méme la
structure de la dramatisation. En ces années 1967-1976, le milieu québécois de
la bourgeoisie, qui a acquis une éducation universitaire, est en pleine mutation.
Il apparait dans des contextes et avec des comportements sociaux qui rappellent
le «jet set» américain ou anglo-canadien, tandis que le référent culturel et
intellectuel sera plus souvent frangais. Les téléthéatres de Dubé (Bilan, Virginie,
Entre midi et soir, Octobre) et d’Hubert Aquin (Table tournante, Vingt-quatre
heures de trop, Double sens) montrent bien la tentation de 1’acculturation et
aussi le défi de cette nouvelle classe de Québécois, désireux d’afficher leur
paraitre riche et instruit. A cette méme époque, les images de la bourgeoisie
frangaise et européenne apportent un contraste avec les films d’apres-guerre
montrant la pauvreté du peuple et sa mistre. Les téléthéatres créent des
personnages marqués par la convivialité nord-américaine, aux antipodes des
images québécoises de I’isolement et de I’enfermement.
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Dans la production des années 80, plusieurs téléthéAtres se font déja porteurs
des images d’une acculturation mondiale propre aux classes aisées, avec des
touches québécoises qui lui donnent son ancrage, surtout par l’expression
linguistique et le champ référentiel social. Ainsi la figure de 1’étranger est
modifiée. La menace et la méfiance sont remplacées par une vision d’échanges
et de collaboration entre les pays. Le plan commercial sert d’isotopie pour
révéler que la compétence québécoise est reconnue. Un téléthéatre Court circuit
(1983) met en évidence ce nouveau rapport ol diverses ethnies dont des Japonais,
Allemands, Américains et Francais, participent & ces nouveaux rapports avec les
hommes d’affaires québécois.

Au cours de cette période, les figures les plus fréquentes sont celles des
ethnies les plus prosperes au Québec. Américain immigré, Allemand ou
Autrichien, Francais et Juif, se cotoient. La plupart de ces personnages ont
acquis une relative capacité de participation 2 la vie de travail, mais demeurent
encore en marge au plan socio-culturel. On trouve un bon exemple de ce modele
dans le téléthéatre Passage nuageux (1985) ol un Autrichien d’origine, bien
intégré par son travail de garagiste, vit sans probléme dans le milieu québécois.
L’étonnement vient de ce que dans sa vie personnelle il s’entoure des signes de
sa culture d’origine, tant dans le décor de sa maison que dans ses lectures ol
Freud occupe une premigre place.

Ainsi les dramatiques offrent divers types d’immigré comme modele de
I’évolution sociale et culturelle de I’étranger en voie de s’intégrer. A I’étranger
individualiste se conjugue la figure de I’entreprise ou de I’industrie qui s’ouvrent

-2 des échanges commerciaux et technologiques au Québec. L’affirmation du
monde des affaires dans la vie québécoise, fondée sur le succes de I’Hydro-
Québec et son expertise dans la construction de barrages, Manic 5 et la Baie
James, définit un nouveau type de personnages étrangers dans le domaine de
I’international (Court Circuit). On peut mesurer la différence thématique entre
ce téléthéitre et Millionnaire a froid (1974) ou les Héritiers dans lesquels
I’expérience des affaires était néfaste aux Québécois.
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Un étrange paradigme: ’anglais et ses figures de fiction

En ce qui concerne la production des téléthéitres de la premitre période,
étrangement, la figure de I’ Autre est trés rarement I’ Anglais conquérant qui s’est
imposé historiquement avec la Conquéte — sauf dans /’Homme aux faux
diamants de braise de Jean Robert Rémillard et Kebec de Guy Dufresne qui sont
des drames historiques. Généralement, le personnage de 1’ Anglais est construit
symboliquement comme appartenant 2 une sphere parall2le ou langue et culture
relévent d’autres lieux. En effet, dans le téléthéitre québécois des années 1952-
1977, I’étranger est rarement I’anglophone du Canada, mais plutdt le britannique,
comme si cet «Autré» québécois était en partie occulté. Le plus souvent le
personnage qui parle anglais est défini par une autre ethnie. Et I’on pourrait
considérer que 1’Américain ou le Juif sont le substitut et la métaphore de
I’anglophonie qui entoure 1'univers québécois.

Dans les Héritiers (Maurice Gagnon, ao(t 1958), I’étranger est représenté
par une grande société anglaise qui vient s’installer au Canada pour le plus grand
malheur de deux compagnies québécoises. Déja dans cette premitre période se
manifestent les difficultés économiques que le pouvoir anglophone suscite face
a I’autonomie québécoise et 2 son affirmation dans ce secteur. Un millionnaire
Q froid (mai 1974) de Michel Faure propose une intrigue qui se déroule
entidrement 2 Londres. Les personnages londoniens de cette dramatique croient
que, gréce 2 leur richesse, ils peuvent tout acheter. La santé et le bonheur seront
la pierre d’achoppement 2 leur volonté de pouvoir. Dans ce texte moralisateur,
tous les personnages, vils et tricheurs, connaissent comme punition finale leur
ruine financitre. Seul le valet qui présente quelque droiture finira par hériter de
tout et par se soumettre les anciens riches.

On trouve dans quelques autres téléthéatres des rappels de ces meurs
décadentes — qui sont les métaphores des jugements défavorables portés sur
I’étranger. Ainsi dans Un jour ils eurent l'idée de s’acheter une maison a la
campagne (oct. 1976) de Claire Richard, le personnage Georges, un ex-marin qui
a travaillé quatre ans pour le Canada et trois pour les Américains — et qui a «vu
62 pays» —, prétend qu’il y a beaucoup d’homosexualité chez les marins anglais,
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évoquant ainsi les meeurs corrompues du pays: «J’ai vu en Angleterre tout un
porte-avions d’homosexuels», dira-t-il 2 Pierrette.

Dans un autre rapport interethnique se manifeste 1’intransigeance du milieu
anglophone face au Québécois. Dans la Saignée (déc. 1968) de Guy Fournier,
le personnage de Rowena, d’origine écossaise, dont la famille est installée dans
une campagne du Québec depuis plusieurs générations, est vu d’un mauvais ceil
par sa parenté, lors de son mariage avec un Québécois francophone. Le narrateur
implicite dénonce cette attitude, tandis que Rowena, qui avoue sa peur du
séparatisme, affirme un droit du Québécois a son identité politique et francopho-
ne: «J’en veux pas aux Canadiens, c’est pas leur faute. Ils sont ici chez eux,
tandis que nous autres, on est a loyer, je pense»'®, Cette réplique est 1’une des
rares 2 suggérer les transformations de la Révolution tranquille face 2 la situation
politique du Québécois dans son contexte anglo-canadien.

L’ Américain comme figure de ’étranger et comme métaphore de I’anglopho-
nie

Le processus de dévalorisation des Anglais comme ethnie et culture rejaillit
sur I’Américain. On en trouve divers aspects. Retenons d’abord la manifestation
dans la réplique d’un Juif, David, qui se dit peu fier d’étre Américain dans la
Cabane du skieur (Claude Jasmin, avril 1972). Dans Un jour ils eurent...,
Georges les traite «d’écceurants» en parlant de leur guerre au Vietnam. Au cours
de son voyage en Europe, un autre personnage, Georges, dans Pauvre amour
(Marcel Dubé, sept. 1969), dénonce la politique impérialiste des Etats-Unis:
«L’Amérique encore. Elle a laissé ses empreintes partout dans le monde [...] Je
n’aime pas I’impérialisme méme quand on le maquille ou déguise [...] Petit 2

16 Cette énonciation par une écossaise exprime, dans la contemporanéité du téléthéitre, la méme
vision que celle des deux pitces & caractére historique citées plus haut. L'étranger y est représenté
par I'Anglais, oppresseur des Québécois, et c’est dans leur propre énonciation de Québécois qu’il est
défini. Ou bien, comme dans le cas de I'Ecossaise d’origine, c'est 1'anglophone qui se fait interpréte
et énonciateur de la légitimité de la quéte d’autonomie québécoise.
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petit les gens oublient leurs traditions et finissent par se ressembler, par avoir
tous les mémes manies d’un continent A ’autre»'’. Dans la Neige en octobre
(André Langevin, oct. 1968), Henri évoque le souvenir d’un Américain rencontré
en voyage, «bourré de pesetas et d’alcool! Et qui demandait qu’on traduise en
anglais!». Dans la Saignée, Benoit est isolé dans «le rang des Anglais» et il s’y
sent «pire» qu’en Angleterre.

Toutefois, Ta nuit est ma lumiere (Robert Choquette, sept. 1971) sert de
contrepoint et fait exception 2 ce traitement dysphorique, mettant en valeur la
qualité et les progres de la médecine américaine. Cette valeur se construit sur
la réputation du docteur Jones, un grand chirurgien de New-York «qui a fait des
miracles» et qui redonne la vue a un jeune Montréalais aveugle. Rare image
positive de I’américanité dans notre téléthéatre'®.

Le racisme autour de la figure de I’étranger juif

Le Juif est encore le personnage type de 1’étranger 2 la culture et au milieu
québécois. Doté le plus souvent d’une identité américaine ou britannique, il n’est
guére mieux considéré dans les ceuvres anglophones. Ainsi la vision de
Mordecai Richler dans les Cloches d’enfer (1980, donnée en traduction 2 CBFT),
n’est guere plus heureuse sur le Juif canadien-anglais de la bourgeoisie de
Westmount qui présente un Juif, professionnel aisé, comme une sorte «d’errant»
menacé dans son propre univers social anglophone, alors que dans cette
dramatique le Québécois est réduit A I’image médiatique d’une équipe de hockey
et au clan des «pepsi». Vision fortement dévalorisante de la culture québécoise,
mais aussi du Juif éternel étranger.

' Soulignons qu’ici le texte évoque souvent I' Amérique, comme si la vision des Québécois était
celle de I’Europe et qu’il n’y avait pas de frontitres dans ce continent. Une vision unifiante, comme
s'il n'y avait pas plusieurs cultures dans ce continent.

'® On trouve dans ce téléthéitre une trés belle scéne qui est filmée sur le site d’Expo 67 et qui
rend bien la configuration de tous les pavillons étrangers construits pour I’exposition universelle &
Montréal. Culture, géographie et internationalisme se trouvent ici conjugués.
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Dans un seul de nos téléthéétres, la Cabane du skieur (Claude Jasmin, avril
1972), s’exprime une vision raciste sur plusieurs ethnies du Québec. L2 aussi,
le Juif demeure le personnage le plus marginal, honteux de son origine
américaine, 2 1’époque o la guerre du Vietnam est contestée partout dans le
monde.

L’anglophonie dans ses manifestation linguistiques: un dilemne culturel

L’éventail des représentations de 1’anglophone au Québec ne s’étend pas 2
ces groupes ethniques qui, d&s le XIX® sidcle, s’inscrivent dans la vie montréalai-
se, soit les immigrants juifs et chinois, peut-8tre parce qu’ils ont été jusqu’a tout
récemment eux aussi identifiés A la collectivité anglophone. Mais dans le
téléthéatre de la période 1967-1976 plus spécifiquement, si la configuration de
I’anglophone est représentée dans les conventions de la culture britannique et du
pouvoir de 1I’argent, elle I’est également par la figure de I’américanité au Québec.
Celle-ci se manifeste particulitrement dans 1’'usage de 1’anglais qui émaille
certains dialogues des Québécois eux-mémes, étrangers par ce trait a leur propre
culture et identité, mais aussi par la configuration de I’anglo-américain qui
domine par sa langue le domaine des affaires et méme la culture.

En effet, la langue anglaise sert 2 signifier une puissance socio-économique
et méme culturelle dans certaines figures de personnages secondaires déviants.
Ainsi le Naufragé (Marcel Dubé, sept. 1971) est un exemple trés significatif,
dans le r6le d’un membre de la pégre qui s’impose et se différencie par ’usage
de I’anglais. Cette langue, qu’on évite le plus possible, est utilisée aussi dans la
configuration de personnages marqués par le rejet de I’identité québécoise franco-
phone au profit de I’anglophone, typique chez les Québécois de milieux
populaires ou marginaux.

Il faut noter & ce propos un fait intéressant concernant 1’écriture du
téléthéatre le Naufragé. Marcel Dubé€ a écrit une deuxidme version de ce texte
ol il tente d’élargir sa thématique habituelle. Présentée en décembre 1972, cette
deuxidme version ajoute 2 la distribution un tailleur italien, pour lequel la
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différence culturelle est marquée par une phrase en anglais qui termine une
intervention dans I’action. Ce trait signale le fait social de I’anglicisation des
Italiens et leur appartenance 2 cette culture jusque vers la fin des années 70. Le
personnage de Rosita suggere aussi une origine italienne, que le texte ne précise
pas. Cette nouvelle version utilise encore plus que la premire le lexique anglais,
mais I’un des protagonistes, Curly, refuse de s’exprimer dans cette langue avec
un copain, Boucane, qui affirme: «I just speak white, my boy». Leur conversa-
tion se poursuit dans les deux langues, et a Bill, un autre personnage, Curly
réplique: «Et puis, why don’t you speak white?» imitant Boucane. L’ambivalence
de I’auteur dans le traitement de cet ensemble de signes connotant la complexité
des relations langagitres se manifeste aussi dans le remplacement du theme
musical de la premitre version — qui était une chanson anglaise — par «Quand
les bateaux s’en vont», en frangais dans la seconde version.

Ces modifications correspondent 2 certains traits de plusieurs autres
dramatiques de notre corpus. Mais les répliques de personnages trés colorés,
telle Carlotta, dans Trois petits tours de Michel Tremblay, qui refuse que Johnny
lui parle en anglais, reprennent le méme modele ambivalent: «J’comprends rien
en anglais pis j’veux rien comprendre!». La différence manifestée dans I’'usage
linguistique est rejetée par Carlotta. Espérant retrouver son identité, elle ne veut
plus de son surnom: «Chus pas une Italienne! Chus v’nue au monde a Montréal!
Mon pere s’appelait Octave Toupin, pis y’était plombier». Ainsi s’expriment les
tiraillements linguistiques du Québécois entre les deux tendances culturelles qui
questionnent son identité et son rapport A 1’étranger.

Des ethnies africaines ou haitiennes: un paradigme absent

L’arrivée plus massive des Haitiens et Africains au Québec est récente. Les
Noirs, qui sont au Québec depuis le régime frangais, ne se sont pas retrouvés
dans la culture des médias jusqu’aux débuts des années 90. Peu de comédiens
noirs ont eu des réles dans les téléthéatres et encore moins dans les téléromans
avant ces années-ci. Leur apparition 2 la télévision en général est tra3s récente et
si nous signalons tout de méme I’importance de ces groupes ethniques c’est pour
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marquer le paradigme absent'®, contrairement 2 ce qui se passe dans les médias
américains. '

L’espace de Pailleurs et la quete d’identité.

Le Soi québécois et la conscience de 1’Autre: une ouverture a l'étranger
(1977-1987)

Dans le contexte de la production du téléthéitre québécois, il faut retenir
aussi I’un des parametres, le Soi comme conscience collective d’une identité face
al’Autre. Cette conscience est rarement explicite, mais elle apparait comme une
condition essentielle a 1’interaction socio-économique et politico-culturelle de
cette période. Généralement, le signe de cette modification se découvre dans des
relations plus conviviales avec les étrangers et les immigrés. Le rapport aux
diverses nationalités se fait plus ouvert, de telle sorte que les jugements négatifs
posés avant les années 80 sur tout étranger, par méfiance, et la marginalisation
des immigrés par souci de protéger I’identité puriste des Québécois, s’estompent
en partie.

Le réve de l'ailleurs

Pourtant on trouve dans Trois petits tours un aspect encore trés
problématique des rapports du Québécois au contexte étranger. Vécu comme
réalité qui donne accés au pouvoir de I’Amérique, I’expérience de Mangano, aux
Etats-Unis réalise son idéal, mimer et affirmer son pouvoir d’artiste sur le
modele américain. En quittant le Québec, il a cru devenir une vedette plus
importante. Il a échoué. Mais il continue 2 réver pour compenser la dure réalité

1 Robert Choquette donne un rdle a Percy Rodriguez. Une rare exception. Il s’agit d’un
personnage incamné par le célebre boxeur dans Assurance-Vie ou le Bénéficiaire, présenté le 27 juillet
1956.
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de ses illusions. Carlotta, sa compagne, I’en bldmera, se définissant comme
québécoise et refusant de jouer le jeu de I’assimilation.

Quinze téléthéatres posent les actions dramatiques dans des «ailleurs
étrangers» ol évoluent soit des personnages québécois soit des étrangers. Cet
autre paradigme permet de reconnaitre une nouvelle représentation de I’étranger,
inscrite dans la thématique du voyage et ses isotopies /plaisir/ et /loisir/.
L’étranger est devenu le touriste qui se substitue a I’immigré. Sous I’aspect du
voyageur, parfois de 1’exilé volontaire, I’étranger trouve au Québec un monde
3 découvrir et non plus un lieu de survie. Une perception de la réalité
québécoise est donc transformée dans la fiction qui redéfinit les rbles de
I’étranger dans 1’espace culturel et commercial québécois.

En complémentarité, on découvre que les personnages québécois se font
étrangers dans leur accession 2 divers pays dans le monde pour y découvrir
d’autres images de I’étranger, géographiques et culturelles. Outre les réalités du
voyage 2 I’étranger, comme militaire et marin, qui caractérisent la premidre
période, se découvre aussi I’intérét culturel et intellectuel, source de transforma-
tions de I’univers imaginaire.

L’une des premitres conséquences d’une acculturation européenne du
Québécois est de le rendre étranger dans son milieu®. L’isotopie /rupture/
marque cette configuration dans plusieurs téléthéitres. Les principales isotopies
en sont: /ouverture/, /liberté/ et /culture/. L’expérience est vécue soit comme
un terme 2 I’isolement québécois au plan culturel, soit comme acces au savoir
universel. :

® On trouve dans le type du Québécois revenant dans sa famille apres un séjour en Europe une
autre figuration de 1’expérience de I'étranger et de ses conséquences sur la vie du village ou de la
famille. Voir les Veuves (nov. 1953): un marin, qui a parcouru le monde pendant dix ans, revient
dans «sa triste et lugubre famille»; Une grosse nouvelle (juin 1954): retour au village apres des études
a Paris et confrontation avec un étranger venant d’un autre village; Tuez le veau gras (janv. 1965):
un jeune boursier rentre d’Europe apres des études & Paris. Il veut arracher sa ville  I’inertie. Réve
de révolution. Tous sont contre lui sauf sa mere.
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Il s’établit donc une différence entre le réve de I’ailleurs dans plusieurs
téléthéatres dans les années 1952-1967 et ceux des périodes ultérieures. Dans les
Veuves, cet ailleurs est flou et. n’est pas décrit. Il correspond a de vagues
territoires de I’autre c6té de I’océan dont les Québécois révent pour se sortir d’un
espace psycho-social étroit, étouffant: «Il a parlé [...] de toutes ces choses qui
sont plus loin que ce qu’on connait, ces choses qui doivent étre si belles», énonce
la sceur de Roch. Perception analogue que donne plusieurs téléthéitres de Marcel
Dubé (le Naufragé, Virginie, etc).

Cet ailleurs prend toutefois une allure nouvelle avec ’apparition saugrenue
de la planete Mercure (Ciborg, juin 1964), espace interplanétaire que les Russes
et les Américains convoitent 2 cette méme époque jouant comme ultime
déplacement vers 1’espace le plus étranger.

Les voyages et la quéte de la liberté

Des téléthéatres des années 80 proposent aussi la confrontation du Québécois
avec I’étranger dans une exploration d’autres espaces par le voyage de loisir.
Les facilités de représentation de pays étrangers avec les nouvelles techniques de
tournage, le rendent possible. Ainsi ’espace exotique des pays du sud que
visitent les Québécois définissent une nouvelle configuration de 1’étranger, tant
dans le lexique de I’ceuvre que dans le choix des paysages ou décors. Lieu de
réves. Espace de liberté et de plaisir, les espaces de loisir connotent un besoin
de rompre avec I’idéologie de la survie québécoise, avec le rigorisme moral, avec
la pauvreté et I’isolement.

Ainsi I’ailleurs géographique propose une nouvelle vision, celle de
I’affranchissement et méme celle de la transgression, puisque tout devient
possible et permis hors des frontitres de 1’espace culturel québécois. L’univers
des iles est particulidrement propice a ces expériences: Haiti, les fles Vierges, ont
servi de décor a quelques tournages dont: Arioso et la Chose la plus douce du
monde ou les Passeuses.
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Ces espaces géographiques suggérés sont souvent donnés comme lieux
symboliques ol le soi trouve son identité: aller ailleurs pour se découvrir
différent sans complexes. Alors que dans les périodes antérieures le voyage était
1i€ 2 un devoir national (guerre), a des obligations professionnelles et culturelles
(études 2 Paris, travail 2 ’ONU-New York), ici se manifeste un nouveau modele
existentiel relié 2 de nouvelles perceptions du Soi. Ce nouveau modele est défini
par le plaisir de vivre et s’inscrit dans la quéte de I’exotisme, espace symbolique
qui géndre la possible différence, souvent transgression. Celle-ci est particuliere-
ment marquée par le contraste entre I’émergence du Soi comme étranger
heureux, libéré de I’image du Québécois traditionnel, victime et malheureux.
Cette configuration qui fait se conjoindre I’espace étranger et I’identité
québécoise régénérée est possible grace a la nouvelle situation socio-économique
du Québec, 2 la laicisation et a une culture ouverte sur le monde, dont font état
les téléthéatres apres les années 67, et plus généralement la production des
médias québécois. ‘

Le Québécois est donc lui aussi saisi dans une situation d’étranger en pays
lointain, 2 la recherche d’images nouvelles ou d’expériences de passage a d’autres
situations existentielles et 2 d’autres valeurs. Un téléthédtre traduit admirable-
ment cette relation entre 1’espace géographique exotique et I’espace symbolique.
Le theme principal s’articule au motif du «passage vers la mort», dont le voyage
dans les iles est la métaphore, et le rapport au monde de I’érotisme (voyeurisme
trangressif) est un avant-godt du paradis (Pierre Morency, la Chose la plus douce
du monde ou Les Passeuses, 1982). La aussi se fait la révélation du plaisir de
vivre (érotique, exotique) pour des vieillards appelés a faire le grand saut dans
I’au-dela.

Dans Arioso (1982) de Louise Maheux-Forcier, I’exotisme ouvre sur la
possible aventure du plaisir des femmes. L’espace haitien, étranger, se conjugue
ici a I’autre étrangeté, qui marginalise ces personnages assumant leur lesbianisme
sans contrainte. Le plaisir d’étre ailleurs et libre sert donc dans cette période a
proposer de nouvelles figurations de «I’étrangeté», le marginal dans une société
encore étonnée de ces pratiques qui tentent de se trouver un droit.
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Les théories conflictuelles des années 80 sur 'immigration

Avec I’évolution politique du Québec se sont établis au cours des années 80
de nouveaux rapports avec le ministére de I'Immigration, et la confrontation des
idéologies fédéraliste et québécoise en matiere de communication interculturelle
a suscité des réflexions théoriques et des travaux sur la terminologie pour parler
d’immigration et de communautés ethniques, de minorités visibles?, de
pluralisme, etc... La théorie fédérale du multiculturalisme pronée par Pierre
Elliot Trudeau, encore premier ministre du Canada, est loin d’avoir fait
I’'unanimité, méme si elle s’oppose au melting pot américain et cherche a conjurer
le racisme au Canada. La position de plusieurs sociologues et historiens
proposent I’intégration des minorités, notion qu’il faut tenir en mémoire pour
comprendre les enjeux d’un pluralisme ethnique de plus en plus important,
compte tenu des nouveaux immigrés depuis une décennie. '

Le multiculturalisme® et I’intégration des communautés culturelles sont les

?! On lira avec intérét & ce propos un ouvrage de Claude Corbo qui porte un témoignage sur ses
origines italiennes et qui propose une vision sociopolitique des rapports entre immigrés et Québécois
dans Mon appartenance. Essai sur la condition québécoise, Montréal, VLB éditeur, 1992, 119 p.

2 Peuvent servir de guide & une réflexion sur ces notions quelques études Elaborées par des
sociologues confrontés aux nouvelles questions relatives aux réalités socio-ethniques:

Christian Barette, Edith Gaudet et Denise Lemay, «Quelques notions de base pour la
communication interculturelles (extrait de «Interculturalisme et pratique pédagogique au collégial,
recherche réalisée au Cégep Ahuntsic), dans A propos de | ‘immigration au Québec. Impressions,
Cahier- interculturel, publié par le Cégep de Saint-Laurent, janvier 1990, p. 24-27. Cette étude
terminologique note que «minorité» a un sens péjoratif alors que «communauté ethnique» est mieux
pergu par les immigrants. Les minorités visibles — termes utilisés par les médias pour désigner les
immigrés dont les traits biologiques marquent une différence facilement identifiable visuellement —
suscitent chez certains des réactions vives de contestation car par ces traits on les identifie & d'étemels
étrangers méme apreés plusieurs générations au pays.

Marvin D. Harris, Culture, People Nature. An Introduction to General Anthropology, Toronto,
Fitzhenry and Whiteside, 1975, p. 144-145;

Pierre Levy, la Machine univers, création, cognition et culture informatique, Paris, Editions
de la découverte, coll. «Sciences et société» (p. 40 ss, sur la culture).
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deux orientations majeures qui se disputent une idéologie et une politique face
aux immigrés. Elles sont 2 peu pres inexistantes, méme dans la fiction des
téléthédtres des années 80. Ici et 12 s’ouvrent des perspectives, mais elles sont
trop peu élaborées pour &tre percues clairement comme un support 2 I’'idéologie. .
Il faut noter la tentative de porter au petit écran une vision multiculturelle des
communautés ethniques (anglaise, allemande, italienne et québécoise) a partir
d’une coutume commune, la venue du pere Noél.

Le Quatrieme dge (1982) démontre bien la superficialité de I’entreprise,
propagande implicite, manifestée en cinq versions du méme sujet. Rien de
moins spécifique des cultures profondes des peuples invoqués qui sont fortement
représentés dans les téléthéatres des deux dernitres périodes de notre étude. Les
immigrés de souche récente portent avec eux des référents culturels autrement
importants, et I’on ne saurait réduire la culture 2 une telle pauvreté. Les figures
que présente I’ensemble des téléthéatres sur I’étranger — frangais, anglais,
allemand, autrichien, hongrois, ukrainien, italien, grec, vietnamien, libanais,
marocains, etc. —, malgré les préjugés qui en font des personnages dramatiques
intéressants, sont infiniment plus riches que ce que ce téléthéatre de divertis-
sement suggere. Ce genre de téléthéitre ne peut gudre faire évoluer la
problématique des échanges entre cultures différentes. Il peut a peine distraire
son public. '

Il faudrait aussi noter que ce téléthédtre inscrit le probleéme des Inuits et des
Amérindiens (métis) dans les personnages de deux femmes qui posstdent tous les
traits de I’étranger «acculturé». La problématique du métis, on la trouve posée
dans les téléthéatres Doux sauvage (André Major, janv. 1968) et Terre des jeux
(Jean-Marie Leligvre, 1985) sous I’angle de la quéte d’identité. Elle repose sur
le méme principe qui confronte I’immigré a sa volonté de s’intégrer 2 la vie
socioculturelle du pays de son choix. Bien différent est le probleme de

Richard Lewontin, la Diversité des hommes, l'inné, l’acquis et la génétique, Paris, Belin,
L'Univers des sciences, 1984, p. 118 et ss.; ‘
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I’Améridien des réserves, un autre modele de I’étranger au Québec et 2 sa
culture.

Conclusion

Ainsi nous avons pu constater que ce sont plutbt les figures d’une
immigration récente qui sont privilégiées dans le téléthéitre, figures multiples qui
sont saisies dans ses divers aspects, surtout individuels, et rarement comme
collectivité. Malgré une transformation qui date surtout de la guerre 1939-1945,
et une fascination pour les cultures étrangdres (méme frangaise) qui s’est
intensifiée aprés les années 60, les Québécois comme collectivité ou comme
individus sont confrontés, dans. leur réalité politique, & une vision de 1’étranger
qui se modifie au cours des quarante années de la production téléthéatrale. Nous
n’avons pas relié la question aux diverses notions politiques qui ont géré
I’immigration avant les années 80. Nous avons plut6t évoqué que le probléme
s’est posé de fagon aigué€ au cours de la dernitre décennie. Car I’importance
accrue de I’immigration et des réfugiés a obligé le Québec et le Canada a faire
des options parmi les théories a la mode: pluralisme ethnique, multiculturalisme
a la Trudeau, intégration des communautés culturelles et minorités visibles.
Autant d’aspects qui ne font pas encore 1’'unanimité dans le pays lui-méme divisé
entre la puissance anglophone et le désir d’autonomie des Québécois.

Le respect des autres cultures et I’enracinement dans la culture québécoise
qui obligent I'immigrant 2 considérer la majorité francophone® du Québec

3 Jusqu'au début des années 80, I'immigration s’est faite sans trop de souci de faire respecter
la langue du peuple d’accueil québécons, de telle sorte que la perception globale de ce phénomene de
I'immigration a été négative. Administrée selon les critéres d’un milieu anglo-saxon, celui du fédéral,
I'immigration est généralement apparue comme une intervention aliénante, menace pour I'identité
frangaise d’origine. La raison en était tout & fait compréhensible. La migration historique des
peuples d’Angleterre et d'Irlande, puis des pays du Sud et de I'Est de I'Europe — immigrants trop
rapidement assimilés a I'ethnie anglophone, politiquement et économiquement dominante —, a
renforcé la démarcation et le rejet des immigrés aux marges de la société et de la culture québécoises.
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comme lieu d’ancrage définissent I’orientation actuelle de la politique. Comme
tels ils ne sont pas posés dans les téléthédtres. Mais une analyse plus serrée des
textes permettrait peut-étre de lire cet implicite dans certaines situations. Car les
téléthéatres suggerent, dans la mulitiplicité des énonciations, des visées
politiques. Il parait tout A fait significatif que la rencontre du Québécois et de
«’étranger» conduise les parties engagées vers l’ouverture, le partage, la
collaboration dans les divers domaines d’activités sociopolitiques et culturelles
pour que la réalité du peuple québécois ait un avenir pour lui-méme et dans la
francophonie. C’est I’une des tendances que la figure de I’étranger propose dans
la dernitre période de la production téléthéatrale.

Méme I'immigration de France était en partic marginalisée. Elle s’installait comme dominante sur
les gens d’ici, facilement cois devant la verve européenne. Complexe d’un peuple colonisé qui,
envers et contre tous, a tenté de sortir de ces impasses depuis la fin de la guerre 1939-1945 et plus
encore depuis la Révolution tranquille des années 60. Cette caractéristique se retrouvera dans
quelques ceuvres (dont Le Gourou).



Alvina Ruprecht

L’aventure eskabélienne et le rituel postartaudien:
un théatre de 1’exclusion au Québec

En 1971, Pouverture de 1’Atelier de recherche théitrale L Eskabel par
Jacques Créte marque le début d’une aventure créatrice a contre-courant de tout
ce qui se faisait 2 Montréal a I’époque, aventure qui durera dix-sept ans et dont
les vingt-cinq productions scéniques laisseront des traces non négligeables sur la
vie théitrale au Québec. Les critiques ont tendance a associer I’expérience
eskabélienne a ce qu’il était convenu d’appeler, dans les années 1970, «le jeune
thédtres!, et il est certain que le groupe rassemblé autour de Jacques Créte
partage le sort de ces compagnies qui se sont épanouies dans le sillage des
mouvements «peace and love» de I’époque. Toutes ces troupes «alternatives»,
selon la définition de Renate Usmiani? (Le Théitre de la Marmaille, Le Grand
Cirque ordinaire, Organisation O, Le Théatre... Euh, La Vraie Fanfare fuckée,
entre autres®), font leur apparition vers la fin des années 1960, et constituent
I’ Association québécoise du jeune théitre (A.Q.J.T). Ils se distinguent par le fait
qu’ils s’intéressent autant 2 la recherche esthétique qu’au développement d’une
forme de communication renouvelée entre public et artistes. Selon eux, le théétre
est un outil de changement, un événement qui provoque une prise de conscience
nouvelle de la réalité ambiante, mené 2 partir d’une transformation radicale de

' Cahiers de théatre Jeu, n° 15, numéro consacré a I’évolution de 1’Association québécoise du
jeune théatre, 1980, 229 p.

2 Renate Usmiani, Second Stage: The Alternative Theatre Movement in Canada, University of
British Columbia Press, Vancouver, 1983, p. 1-21.

* «Annexe 1: répertoire de carrefours et festivals du jeune théatre/1966-1979», Cahiers de théatre
Jeu, n° 15, 1980 p. 143-170.
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toutes les composantes de la pratique scénique et textuelle. Par exemple, ils
rejettent un théitre de métier et insistent sur leur statut non professionnel.
Quoique certains d’entre eux aient passé par I’ Ecole nationale de Théétre ou,
dans le cas de Jacques Créte, par L’ Ecole de diction du Conservatoire Lassalle
a Montréal, ils remettent en question la formation offerte par les écoles
professionnelles. Les rapports traditionnels entre tous les praticiens de la scéne
sont redéfinis selon une vision non hiérarchisée de I’acte créateur qui se
concrétise dans la création collective. Ils bousculent les formes textuelles et
scéniques établies et font éclater le rapport salle/spectateur en choisissant des
lieux de représentation inhabituels — salles désaffectées, vieilles maisons,
édifices publics, rues, parcs et écoles. Des troupes américaines, surtout celle de
Julian Beck et Judith Malina dont la commune libertaire, la création improvisée
et la recherche d’un contact direct avec le public, sont parmi les sources les plus
importantes de ces tendances au Québec. Beaucoup de ces jeunes compagnies
rejettent le texte écrit comme point de départ et fondent leur création scénique sur
un jeu corporel.

L’atelier fondé par Jacques Créte vise, a I’instar des autres collectifs, une
remise en question de tous les aspects de la pratique théitrale. Toutefois, lors
d’une premitre rencontre du jeune théatre, au septidme festival de I’'A.Q.J.T. 2
Jonquitre en 1973, Créte a pu constater que les autres participants ne s’intéres-
saient absolument pas 2 sa démarche. Non seulement I’Eskabel se trouvait-il
«completement isolé»*, mais Créte s’est rendu compte que les préoccupations
artistiques des autres, qu’il avait cru semblables aux siennes, n’avaient rien a voir
avec sa propre vision du théitre. Cette indifférence justifiait le malaise que les
Eskabéliens ressentaient 2 Jonquitre tant il semblait évident que cette premidre
expérience négative confirmait un état d’exclusion imposé et peut-étre méme
souhaité par le groupe.

L’attention portée au modele du Living Theatre par tous ces créateurs
pourrait nous aider 2 cerner ce qui différenciait I’Eskabel des autres collectifs de

* Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 15 juin 1988.
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I’époque. Le théatre de Julian Beck et de Judith Malina a évolué aux Etats-Unis
dans le contexte d’une crise, la dissidence culturelle des années 1960. Produites
par la contestation culturelle®, alimentées surtout par la guerre au Vietnam, les
expériences de renouveau théitral sont fondées dans 1’espoir de trouver des
formes d’expression créatrices qui correspondent aux bouleversements sociaux
et culturels déclenchés par les mouvements néoromantiques de 1’époque. Les
fondateurs du Living Theatre envisagent 1’événement théitral comme un grand
moment de libération collective dont 1'une des sources est le théitre «agit-prop»
de Piscator. Grice 2 lui, le Living a intégré une recherche sur I’improvisation
et I’acte théatral choc, menée comme une forme de conscientisation politique
immédiate. Par des confrontations physiques et verbales entre acteurs et
spectateurs, Beck et sa troupe veulent former des contestataires qui sauront réagir
3 la culture dominante américaine, celle qui avait déclenché la guerre au
Vietnam.

En 1971, 1a relecture québécoise du Living par les collectifs, comme le
Théatre... Euh, par exemple, fait surtout sienne la préoccupation sociopolitique
du groupe américain, puisque la société québécoise est aussi en pleine crise.
Déja en 1968, la révolte a I’Ecole nationale de théitre vise un enseignement jugé
trop classique et un répertoire trop orienté vers la culture frangaise.

Il y a eu surtout les événements d’octobre 1970. Ceux-ci deviennent les
points de repere des bouleversements qui marquent entre autres la collectivité
artistique. La crise d’octobre symbolise en un seul moment historique tous les
rapports de pouvoir vécus par le Québec dans la fédération canadienne. Les
événements exacerbent la prise de conscience d’une spécificité québécoise. La
révolte artistique qui s’ensuit se manifeste par 1’affirmation énergique d’une
identité nationale.

Toutes les formes de théitre inspirées des tendances «agit-prop» du Living
Theatre alimentent une expression scénique dont le but est d’inciter une prise de

* Théodore Roszak, Vers une contre-culture, Stock, 1980, p. 56.
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conscience sociopolitique en faisant valoir la spécificité de la culture québécoise
vue dans ses sources populaires: le cirque, le mime, le sketch, I’improvisation,
les marionnettes et le jeu grand guignol. Il s’agit d’un théitre engagé qui
renvoie, par son contenu, aux conflits politico-historiques qui secouent le
Québec. Dorénavant, toute opposition 2 1a culture dominante s’inscrit nécessaire-
ment dans la lutte pour I’identité nationale.

C’est donc ce «jeune théftre» qui devient, A ’instar du Living Theatre, le
porte-parole de la dissidence culturelle, une des voix importantes de la contre-
culture québécoise, a I’époque ou lutter contre la culture dominante signifie non
pas s’opposer a la culture occidentale, bourgeoise, tel que le faisait le Living
Theatre, mais plutdt rejeter 1a domination culturelle de la France, percue comme
une présence coloniale qui empéche 1’épanouissement d’une culture québécoise
authentique. La dissidence des artistes québécois se situe dans la logique
fanonienne des mouvements anticoloniaux alors que la contestation culturelle de
Beck repose sur le rejet global de 1a société occidentale, de la culture capitaliste
et matérialiste qui a produit la guerre.

Dans ce climat de transition culturelle au Québec, le théitre I’Eskabel qui
se réclame des sources «autres», c’est-d-dire non québécoises, mais qui rejette
I’héritage esthético-idéologique de Piscator — un théatre miroir des tensions
socioculturelles et politiques — ne peut pas s’inscrire dans le projet de société
préconisé par les adeptes du «jeune théitre». Il est donc automatiquement exclu.
Militer pour un théétre qui rejette le projet nationaliste en refusant la vraisem-
blance et toute orientation mimétique, engagée, et populaire, contraint 2
I’isolement Jacques Créte et sa compagnie. Cet isolement devient plus évident
si nous replacons la recherche esthétique de Créte dans une autre facette du trajet
créateur du Living Theatre.

Par-dela une prise de conscience politique, Beck envisage un théitre de
libération individuelle, un acte thérapeutique de transformation véritable et, pour
ce faire, il cherche ses modeles non plus chez Piscator mais dans des formes de
transformation psychophysiologique caractéristiques des rituels orientaux. Ce
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recours aux cultures non occidentales se fait, en grande partie, grﬁce ala
redécouverte des écrits d’Antonin Artaud.

Par sa relecture des rituels tarahumaras et du théitre dansé balinais, Artaud
annonce son intention de changer la vie en transformant les conventions
culturelles de I’occident postcartésien. L’auteur du Thédtre et son double devient
I’instigateur du grand réveil de la culture non occidentale dans les années 1960.
Au thédtre, Julian Beck, Jerzy Grotowski et Peter Brook représentent la premidre
génération du ceux qui ont entendu ’appel d’Artaud et y ont répondu en créant
un théatre syncrétique, un théatre-rituel postartaudien, théorisé dans les années
1970 par Richard Schechner.

Maigré les différences esthétiques, la création théitrale de ces trois «fils
naturels d’Artaud», selon I’expression d’Alain et Odette Virmaux®, partagent les
éléments fondamentaux de ce qu’il est convenu d’appeler un théatre-rituel. Il
s’agit de la redécouverte d’une activité spectaculaire envisagée comme acte de
transfiguration. Cet événement «sacré»’, dont le Thédtre et son double est le
texte fondateur, constitue une réinterprétation occidentale des composantes de la
cérémonie tarahumara décrite par Artaud lors de son voyage au Mexique®.

L’événement rituel est caractérisé par I’intervention d’une présence
«supérieure» qui agit directement sur tous les participants a travers 1’acteur-
chaman, I’incarnation des forces «efficaces» invisibles. Inspirée des modeles
orientaux, des rituels de guérison, des rites de passage, ol les participants
tombent en transe ou subissent des transformations psychophysiologiques
véritables, cette relecture des phénomenes «autres» produit un théitre centré non
pas sur le texte, mais sur I’acteur, a I’instar du théétre traditionnel oriental.

¢ Alain et Odette Virmaux, Artaud, un bilan critique, Pierre Belfond, 1979, p. 267.

" Peter Brook, The Empty Space, New York, Penguin Books, 1980, p. 54-55.

8 Antonin Artaud, «La Danse du Peyotls, (Buvres complétes, t. 1X, Paris, Editions Gallimard,
1979, p. 40-50.
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L’acteur rituel fait «I’offrande de son corps»® qui est, dorénavant, le locus
privilégié de la transfiguration.

I est intéressant de noter que cette pratique rituelle, de méme que les écrits
d’Artaud sur le thédtre, sont a peu pres inconnus au Québec, a I’époque. Artaud,
vu par certains comme le pere fondateur légendaire du théatre moderne — dont
les écrits sont le point de départ, en Europe et aux Etats-Unis, d’un renouvelle-
ment culturel dans les années 1960 —, semble étre le grand oublié du milieu
théitral québécois.

Quant 2 Jacques Créte, des 1968, il a lu toute I’ceuvre d’Artaud et il
s’intéresse déja 2 son travail d’acteur cinématographique. Le trajet créateur de
Créte prolonge cette orientation artaudienne «sacrée» du Living Theatre, et la
création de son atelier de recherche théitrale I’Eskabel représente la premitre
tentative au Québec, d’une démarche théftrale de nature religieuse, telle que
préconisée par Artaud. Ce théitre de visée religieuse, filtré a travers ses modeles
américains (Beck, Schechner, Chaikin) et européens (Grotowski, Brook),
constitue la différence principale entre le travail de 1I’Eskabel et celui des autres
jeunes compagnies québécoises.

Cependant le rituel eskabélien est aussi trés différent de celui des «fils
héritiers» d’Artaud. Beck puise dans les grands textes fondateurs des religions
non occidentales: le Zohar du mysticisme juif et le Zen bouddhiste, alors que
Grotowski s’inspire de techniques de I’opéra de Pékin et réadapte les exercices
d’entrainement Kathakali 2 une formation corporelle structurée par la dynamique
de la «via negativa», une réinterprétation du rituel catholique du calvaire.

L’inspiration de Créte, par contre, n’est pas du tout syncrétique. Produit
des conditions particulidres de son vécu québécois, Créte replace les idées

® Jacques Créte, Propos sur le thédtre, p. 4; paraphrase de Grotowski: «I’acteur ne vend pas son
corps mais le sacrifies, Vers un thédtre pauvre, p. 32.
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d’Artaud dans I’imagerie de la tradition catholique et s’inspire du seul rituel
«efficace»'® qu’il connaisse: la messe.

Les créations scéniques de I’Eskabel remontent donc, non pas 2 une origine
non occidentale mais plutét aux sources chrétiennes du théitre, le drame
liturgique, les dialogues «quem quaeritis» a I’origine du théatre médiéval. C’est
ainsi que les événements scéniques de Créte réalisent différentes formes de
communion durant lesquelles les acteurs évoquent le mysteére catholique ét
intériorisent I’expérience intense qui en résulte, en vue d’une transformation
personnelle profonde.

Dans un premier temps, la cérémonie obéit A une dialectique spontanéité/dis-
cipline qui correspond, d’une certaine manidre, a I’acte rituel observé par Artaud.
Les danseurs tarahumara, lors du Rite de Peyotl, «comptaient leurs pas»'' et
«évoluaient dans les limites sacrées du cercle»'? tout en pissant, pétant et
titubant de fatigue. De la méme manire, les acteurs eskabéliens se livrent a des
improvisations violentes, hurlent, gémissent, se donnent des coups, se défoulent
et tombent en transes, mais ces manifestations spontanées sont contr6lées par la
progression structurée de 1’événement. '

Passée cette premilre période d’exercices devant un public peu nombreux,
le rituel eskabélien se transforme et s’organise autour de scénarios sans dialogues
mais ol toutes les étapes de la cérémonie sont scrupuleusement mises en place.
Quant aux spectateurs, en nombre toujours limité, dés qu’ils franchissent le seuil
du théatre, ils sont pris en charge par un «guide» ou «officiant», et un voyage
déconcertant vers le lieu sacré de la communion/transformation commence. Sur
le chemin, I’«invité» rencontre des étres fantasmatiques qui I’initient au monde
onirique de Créte, peuplé de figures voilées, maquillées, fardées, aux visages
blancs, aux corps recouverts de matiere légere, aux cheveux peints. Les pas des

" Claude Lévi-Strauss, «Efficacité symboliques, Anthropologie Structurale, Plon, 1974, p. 205.
' Artaud, op. cit., p. 46.
2 Ibid., p. 47.
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guides sont lents, le spectateur a I’impression de flotter. Souvent le chant
remplace la parole. Des paysages sonores inhabituels produisent des bruitages
inquiétants ou insupportables, des musiques discordantes. Les spectateurs sont
invités a pénétrer dans des passages poussiéreux, des couloirs sombres. Ces
lieux intimes et insolites provoquent un dépaysement total.

L’espace recouvre, enveloppe, et rhabille le spectateur pour qu’il subisse
plus facilement I’action directe de la cérémonie. Parfois, cette féte secrdte se
termine par un repas réel ou symbolique, pris en commun, ol I’acte de manger
renvoie au phénomene de transubstantiation. Histoires d’Amour® finit par un
godter flamboyant autour d’une table sous des éclairages magiques. Dans les
derniers moments d’Opéra-féte", les quatre comédiens reldchent les cébles
suspendus a chaque coin de la salle pour faire descendre une énorme table
chargée d’aliments somptueux et de produits hallucinogénes. Les invités ainsi
transformés par la drogue, continuent a féter bien aprds la fin de la représenta-
tion. Mais d’autres communions plus étranges attendent les spectateurs.

Dans Fando et Lis", 1a mise 2 mort de Lis se déroule sur quatre glissoires.
Alors que les quatre Lis (Fando et Lis sont représentés par quatre couples)
descendent les quatre pentes, sur le ventre, elles hurlent sous les coups des Fando
qui brandissent des fouets et des chaines. Pendant la descente, les Lis mangent
des feuilles de salade et de la créme fouettée dans un soulier. Cette communion
qui associe feuilles de salade et créme fouettée 2 des instruments de torture,
subvertit le rituel catholique pour le transformer en supplice. En fait, le supplice
devient une des dynamiques centrales de la cérémonie eskabélienne alors que la
communion se transforme progressivement au fil des années.

3 Histoires d’Amour, d’aprés La Dame aux camélias d’ Alexandre Dumas fils; adaptation et mise
en espace: Jacques Créte; représenté du 19 avril au 13 mai 1984 au Conventum, 1237, rue Sanguinet.

¥ Opéra-féte, d’apres un scénario et texte de Pierre Larocque; mise en espace de Jacques Créte;
joué du 9 au 11 mai 1974, au 389, rue Saint-Paul, Montréal.

' Fando et Lis, d’aprés Fernando Arrabal; conception et mise en espace de Jacques Créte avec
la collaboration du groupe; joué du 17 novembre au 18 décembre 1977 au 407, rue Saint-Nicolas,
Montréal.
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Dans la Chambre pourpre de l'archevéque: récitatif pour l’acteur du théatre
de Babylone', le dispositif de la cérémonie sacrée, un catafalque sur lequel
repose un cercueil en plétre, se trouve au milieu de I’aire du jeu. A l’intérieur
du cercueil, on apercoit un personnage nu, peint en blanc, enveloppé de son
suaire, entouré d’objets évoquant une cérémonie religieuse. A chaque coin du
cercueil se trouvent quatre candélabres portant chacun 25 chandelles allumées.
Apres le défilé des acteurs devant le corps embaumé du moribond, le tombeau-
autel se métamorphose en table autour de laquelle les acteurs s’assemblent pour
reproduire la «dernitre céne» et on y observe des «transformations délirantes».
Les acteurs s’emparent de leurs verres, boivent un «liquide» mystérieux et se
métamorphosent aussitot en &tres grotesques. Un bossu-nain-boiteux enfile une
robe rouge et devient une putain «en pose langoureuse», alors que d’autres
personnages deviennent «des statues de bordel en poses obscénes»'’.

Bien que Créte revienne toujours aux sources de son imaginaire, la messe,
marquée par une musique religieuse et des défilés lents et solennels, la visée
religieuse subit un renversement transgressif, comme si les Eskabéliens avaient
des comptes 2 régler avec une société et ses rituels qui leur auraient infligé des
blessures profondes. Dans le monde délirant de Créte, I’autel est un bordel et
le prétre un travesti; les religieuses sont des putains et les évéques des marionnet-
tes. Les actes de communion déclenchent des transformations chaotiques, semant
la confusion sexuelle et I’anarchie esthétique. Puisque Créte rejette toute
préoccupation politique et idéologique, comment faut-il comprendre cette image
transgressive dans le contexte d’un théatre d’inspiration «sacrée»?

Le rituel transgressif eskabélien, filtré A travers les pratiques de Beck, de
Grotowski et des cérémonies catholiques, s’explique par d’autres sources
artaudiennes. Il faut tenir compte du mythe de I’homme qui circule des la mort

' La Chambre pourpre de l'archevéque, récitatif pour 'acteur du théatre de Babylone, texte et
conception scénique de Pierre Larocque; joué du 16 mars au 30 avril 1978, au 407, rue Saint-Nicolas,
Montréal.

' Pierre Larocque, la Chambre pourpre de l'archevéque, manuscrit, fonds Pierre Larocque, p.
33.
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d’Artaud en 1948. Pour les artistes des années 1960, Artaud incarne non
seulement I’anarchiste, le révolutionnaire, le drogué et le fou, il est aussi le
mystique, le voyant, le gourou et surtout la victime — le modele de I’artiste
souffrant, martyrisé et marginalis€ par une société qui brime la spiritualité et la
créativité de I’étre humain. '

Créte, fasciné par la vie personnelle d’Artaud et envolté par I’acteur
cinématographique, s’associe au mythe et se transforme en personnage artaudien.
A I'image mythique d’Artaud gourou et prophdte, Créte, qui se promene en
sandales, djellaba et barbe longue, devient le chef spirituel d’une communauté de
fideles qui lui sont entitrement dévoués. Tout comme Artaud avait joué sa
propre mort lors d’une lecture publique du «Théftre et la Peste», 2 la Sorbon-
ne'®, Jacques Créte prononce son discours choc' devant un public consterné,
2 I'université McGill, pour annoncer I’avénement d’une nouvelle forme de
théitre. Cependant Créte fonde L’Atelier de recherche thétrale I’Eskabel, dans
un premier temps, non pas pour faire du théitre, mais pour créer un espace a
part, pour que les «grands malades» de la société québécoise, comme lui, puissent
survivre. Le but premier de sa démarche est donc thérapeutique.

Créte réunit autour de lui marginaux, désorientés et homosexuels, tous les
«inadaptés» de la société québécoise qui, selon la petite communauté de Créte,
étouffe I’individualité, en imposant un conformisme religieux, moral et culturel.
Au départ, les membres du collectif ne sont pas nécessairement des artistes mais
ils vont tous devenir acteurs, chanteurs, photographes, musiciens, peintres et
danseurs par les soins du gourou qui libérera le talent réprimé de ces créateurs
en puissance. Il ne s’agit pas de corriger un comportement aliénant, mais plut6t
de transformer leur angoisse en source de création. Lors des séances d’entraine-
ment rigoureux, inspiré des techniques d’improvisation de Grotowski et des
principes janoviens (Le Cri primal) de la thérapie de groupe, les fideles de Créte

'8 Anais Nin, Journal 1931-34, Stock, 1969, p. 277-278.
¥ Jacques Créte, Propos sur le thédtre, Manuscrit, Fonds Jacques Créte, 1971.
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apprennent 2 capter 1’«élan pulsionnel du corps»® et 2 y réagir immédiatement.

On constate une affinité remarquable entre le processus créateur de Créte et
les définitions d’automatisme surrationnel fournies par Borduas et Claude
Gauvreau. Borduas «travaillait 2 partir d’'une émotion immédiate» alors que
Gauvreau parle d’un «état d’émotion intense, exacerbée», une «transe émotive»,
des «décharges émotives modulées de fagon plus ou moins violente» et du «délire
de I’inconscient»*'. Il semble évident que le fondateur du théitre 1’Eskabel
renoue avec les recherches des surréalistes québécois, et cela, grice a ses
contacts avec Claude Gauvreau en 1970, lors de la création de la Charge de
l’orignal épormyable®. Le trajet artistique et personnel de Créte évolue d’une
manidre semblable A celui de groupe des signataires du Refus Global, dont
certains membres étaient honnis de la société québécoise. Ces rapprochements
ne font que confirmer les différences importantes entre la visée du «jeune théétre»
et celle de Créte. Celui-1a veut redéfinir une collectivité en particulier, alors que
le groupe de Créte veut faire table rase, cerner un processus intérieur et résoudre
une crise personnelle dont le thédtre n’est qu’un produit accessoire. Il s’agit
d’une démarche qui pourrait se réaliser dans le cadre de n’importe quelle société.

La résolution de la crise personnelle commence, dans les ateliers de
recherche, par la reconstruction d’une identité sexuelle. Se transformer signifie
se libérer des conventions d’un comportement sexuel li€ & une identité biologi-
que. Le travail comporte des exercices de remise en question des rdles sexuels
afin d’éliminer les inhibitions et les attitudes stéréotypiques. A travers un
processus de déconstruction de la spécificité masculine, Créte et certains
membres de la troupe arrivent A vivre ouvertement leur différence, 2 assumer
leur vécu homosexuel. Grace 2 I’inspiration artaudienne, donc, la «<maladie», la

? Entrevue avec Jacques Créte, Montréal 6 octobre 1988,

2 Jacques Marchand, Claude Gauvreau, poéte et mythocrate, VLB Editeur, 1979, p. 186-190.

2 La Charge de l'orignal épormyable de Claude Gauvreau; monté par le Groupe Zéro; mise en
scéne de Claude Paradis; joué du 2 ou 4 mai 1970 a la salle du Gesu. Créte fait partie de la
distribution.
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«tare» sociale, se transforme — a.1'image de la peste qui «déclenche les
possibilités»> — en source d’inspiration et de renouvellement. Elle devient ainsi
I’élément thématique qui structure toute leur création théatrale.

Créte et ses relations affectives avec Pierre Larocque et Serge Le Maire
fournissent la matiere de ce thétre. Le fondateur de I’Eskabel met en espace
uniquement les scénarios de Larocque. Ensemble, ils explorent les bas-fonds de
la sous-culture «gay» — les rapports problématiques avec la mere et la
représentation théatrale du corps sexué. Des le départ de Larocque en 1978 et
des I’arrivée du musicien Serge Le Maire, la musique s’impose et les membres
de la famille Le Maire sont mis en scene pour représenter les tensions réelles qui
ont marqué les relations personnelles entre Créte et la famille de son nouvel
amant: India Song® présente le triangle amoureux d’une femme et deux
hommes. Etant donné que les réles masculins et féminins sont interchangeables
dans ce théétre, la structure de cette situation correspond a la réalité vécue par
Créte au moment ol il a rencontré son nouvel amant. Le Chant de Médée met
en scene la rage d’une femme abandonnée par son mari alors que Plein chant®
reconstitue le réve érotique du professeur, fasciné par la beauté ambigué et
inaccessible d’un jeune homme — personnage fragmenté, joué par quatre acteurs
pour les besoins de cette mise en scene.

Transposée au théitre donc, I’homosexualité de Créte devient en premier

lieu la mise en scéne de sa propre vie et, en deuxidme lieu, la source d’une
nouvelle esthétique dans le contexte du théitre de 1’époque. L’éclatement des
rapports traditionnels entre marques extérieures d’une identité sexuelle et
I’identité biologique des acteurs est présenté pour la premigre fois sur scéne, non
pas en tant que matiere de farce populaire ou jeu séculaire mais en tant qu’acte
rituel ol les renversement des signes de 1’identité sexuelle et le bouleversement

2 Artaud, «Le Théitre et la Pestes, Eeuvres complétes, t. IV, Gallimard, 1978, p. 30.

# India Song de Marguerite Duras; mise en espace de Jacques Créte; joué du 26 avril au 10 juin
1979 au 2334, rue Centre, Pointe Saint-Charles.

» Plein Chant d’aprés Un Mort a Venise de Thomas Mann; conception scénique et mise en scéne
de Jacques Créte; joué du 15 avril au 30 mai 1980.



L’AVENTURE ESKABELIENNE ET LE RITUEL POSTARTAUDIEN 51

des comportements stéréotypiques, indiquent la présence de I’acteur-chaman et
la transformation de I’espace en lieu «efficace», le site sacré d’un drame
liturgique transgressif.

Ici, «chaque objet utilisé, chaque geste, chaque chant ou pritre, chaque
fraction d’espace et de temps renvoie par convention a autre chose que lui-
méme»?, au mystere qui investit I’acteur-magicien de pouvoirs supérieurs. Avec
Pierre Larocque, ils intégrent les jeux de maquillage et d’habillage aux premiers
exercices de remise en question des comportements sexuels traditionnels pour
exhiber la nature théatrale du féminin et du masculin. Dans cette phase de leur
travail, leurs «étranges cérémonies [...] que les gens du métier a I’époque n’ont
pas trés bien saisies»”, menées par des étres travestis, rappellent les commu-
nions d’une violence sexuelle singulitre du théftre de Jean Genet. Le recours
aux corps masculins marqués par les signes d’une hyperféminité — maquillages
extravagants, cheveux longs, boas, gants, perruques colorées, bijoux, plumes,
paillettes et voiles — confirme I’expression d’une ambiguité sexuelle dans un lieu
rituel o tout est flou, tout est transgressé, car toutes les conventions sont
constamment remises en question.

Pierre Larocque, en s’inspirant a la fois de Genet et du texte d’Artaud,
prépare son projet d’opéra Héliogabale, sous-titré «opéra baroque». Ce scénario
n’a jamais été monté. Ne peut-on dire, cependant, que la volonté d’exhiber ces
rituels cruels (agressivité sexuelle, castrations et flagellations) constitue un moyen
de passer outre aux tabous, de faire table rase et de vivre de nouveaux rapports
culturels?

Toutefois, dans la dynamique scénique eskabélienne, I’homosexuel n’est pas
symbolisé par un &tre puissant qui impose le mal. Il est avant tout la victime,
celui qui subit, a I’image du mythe artaudien de 1’artiste souffrant. Dans cette

¥ Victor Turner, Le Phénoméne rituel: structure et contre-structure, Coll. Ethnologies, P.U.F.
1990, p. 23. ‘
# Entrevue avec Jean-Pierre Ronfard, Montréal, mercredi, 28 novembre 1990.
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structure o I’homosexuel-artiste est signifi€ par 1’étre martyrisé, la cruauté
devient une nouvelle dynamique de la messe eskabélienne et les communions se
transforment en cérémonies expiatoires. Que ce soit le corps androgyne et
hyperthéitralisé de I’acteur d’Opéra-féte, que ce soit le corps dédramatisé, épuré,
et la voix désincarnée des personnages de Plein chant ou d’India song, ils
participent tous 2 des rituels de pouvoir, 2 des cérémonies expiatoires de
soumission 2 la présence dominatrice, rites qui masquent les vrais rapports
physiques des homosexuels. Les rituels catholiques du martyre du Christ, la
soumission et I’extase de la victime qui se donne volontiers a son bourreau, sont
recontextualisés dans les créations de I’Eskabel. Séduit par le visage torturé
d’Artaud au cinéma, Créte retrouve chez lui le modele du martyr supplicié, la
figure emblématique du sacrificié qui déclenche la cérémonie expiatoire.

Supplice, sacrifice et martyre sont, bien entendu, des paradigmes d’une
forme de cruauté, la métaphore centrale des théories artaudiennes sur le théatre.
Elle se concrétise, dans ses écrits, par des comportements violents que la
civilisation occidentale considere transgresssifs: meurtre, guerre, inceste,
sodomie. Cependant ces comportements constituent les événements qui
déclenchent les mythes fondateurs des origines. Dans la perspective d’un
renversement qui caractérise la pensée d’Artaud, la cruauté est donc une force
vitale et créatrice. Elle I’est aussi pour Créte. Toutefois, il resitue la cruauté
dans la tradition occidentale chrétienne ot elle devient la souffrance de la victime
symboliquement crucifiée. Que ce soit le «grand méle» qui a fasciné Larocque
ou la force «invisible» d’une séduction plus douce qui attire Créte, toutes les
créations eskabéliennes reconstituent la dynamique homosexuelle ol le martyr
Christ/Artaud/Créte subit un acte douleureux et recrée le rituel sacrificiel bien
ancré dans 1’iconographie catholique.

La dynamique bourreau/victime revét des formes multiples dans les
événements scéniques de Créte. Dans les premitres improvisations, 1’acteur
principal est frappé, frotté, piétiné et bousculé par les autres, sans qu’il manifeste
la moindre résistance. Sa fonction est justement de supporter ces agressions pour
désensibiliser son corps. On y retrouve aussi «le grand méile» qui viole sa
victime, celui qui a fasciné Larocque mais qui est puni cruellement par Créte.
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Ambrosio, le moine meurtrier et violeur subit les pires tortures en Enfer. La
victime est aussi la mdre brilée par la foule dans la Belle Béte”®, Pétra dans les
Larmes améres de Pétra von Kant® — séduit(e) et abandonné(e) par son
amant(e), et le Vice-Consul, le paria de la société blanche dans India Song.

Souvent, dans les scénarios de Larocque, ce sont des présences féminines
qui font souffrir et les meres dangereuses poignardent leurs enfants. Le
concepteur scénique de Figures intdgre les textes de Genet (les Bonnes) et
d’Oscar Wilde (Salomé) dans son eeuvre. Nous voyons donc les domestiques qui
ritualisent les relations amoureuses entre hommes, basées sur le pouvoir du plus
fort, en jouant la mise 2 mort de la maitresse alors que Salomé, la femme
sexuellement vorace, se plait 2 transgresser les rituels de sa société en séduisant
le prophete. Figures met en scene les rencontres indicibles et secr2tes ou «la
passion des femmes folles» d’inspiration durassienne réunit la référence 2 la
cérémonie chrétienne au délire sexuel, occultant une rencontre beaucoup plus .
transgressive. '

Des rituels qui masquent des rapports homosexuels réels finissent par se
nommer dans [’fle, le texte que Marie-Claire Blais écrit pour Créte et ses
collaborateurs. S’inspirant de la vie en Floride, la dramaturge nous montre une
ile, le dernier refuge d’un groupe de personnes qui représentent tous les fléaux
de la civilisation actuelle: les prostitués, les drogués, les personnes atteintes de
SIDA et les homosexuels. Dans ce paradis des parias, ces étres vivent leurs
derniers jours dans une intimité calme, 2 I’abri de !’insensibilité¢ du monde
extérieur. Voici peut-&tre la retraite qu’attend Créte. Marie-Claire Blais, en
mettant en scéne le vécu eskabélien, confirme, tant par le contenu que par sa

% La Belle Béte d’apres le roman de Marie-Claire Blais; adaptation et mise en espace de Jacques
Créte; musique de Serge Le Maire; joué du 27 au 31 février au 2334, rue Centre, et repris le 10 avril
pour dix représentations au Théitre de la Grande Réplique.

* Les Larmes améres de Petra von Kant de R.W. Fassbinder; mise en scéne de Jacques Créte
(version femmes) et de Serge Le Maire (version hommes); joué du 21 janvier au 2 mars au
Conventum, 1237, rue Sanguinet.
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recherche esthétique, le fait que la démarche de Jacques Créte et de ses
collaborateurs ne peut se réaliser que dans I’exclusion.

En 1991, Bernard Andrés rend hommage au fondateur de 1’Eskabel en
résumant la démarche de Créte par des renvois textuels, scénographiques et
musicaux 2 ses spectacles. Une forme de rituel est mené par O’Dean, person-
nage équivoque, ni homme ni femme, dont I’essence théitrale est exacerbée par
sa tenue flamboyante et son allure racoleuse. O’Dean incite les passants a rentrer
sous son chapiteau pour observer le rituel de la vie  travers son bilan du théatre
mondial et ainsi assister a leur propre mort. En 1991, Andrés transforme son
texte en monologue. Joué par Créte seul, celui-ci finit, comme Artaud, la
matidre de son propre théitre en annongant la fin de la troupe 1’Eskabel.

Au terme de cette étude, on constate que quelles que soient les étiquettes
posées par la critique sur la compagnie de Créte, il existe des différences
considérables entre la pratique des jeunes compagnies du début des années 1970
et celle de I’Eskabel. Cette constatation doit prendre en compte les deux sources
auxquelles 1’Eskabel a puisé son théitre: le rituel postartaudien, autrement
inconnu au Québec a I’époque, et le mythe de ’homme, de I’acteur et du
théoricien. Dans I’espace clos de son laboratoire de recherche corporelle, Créte
remonte aux sources de sa culture catholique pour s’engager dans une quéte
essentiellement religieuse, non pas esthétique ou sociale comme celle des autres
jeunes praticiens contestataires. Créte veut retrouver les formes d’une cérémonie
religieuse afin de résoudre une crise personnelle dont les symptomes sont son
malaise profond dans une société d’oil il est automatiquement exclu par son
orientation sexuelle. C’est Artaud qui lui offre, 2 chacune des étapes de sa
quéte, un nouveau masque emblématique pour devenir le magicien qui refait la
vie par le rituel-théatral.

Si Créte rejette le syncrétisme culturel de ses prédécesseurs artaudiens, ce
n’est pas pour affirmer son identité culturelle québécoise, comme ses compatrio-
tes du «Jeune théatre», mais parce que la messe, comme événement spectaculaire
et efficace, est profondément ancrée dans son inconscient culturel. Créte ne peut
pas oublier le mystere et il le recherche tout au long de son trajet créateur.
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Espace de communions insolites, d’images fantasmatiques et d’apparitions
onirico-magiques, le rituel catholique se transforme progressivement en
cérémonie érotico-symboliste et sacrificielle pour exalter la souffrance, la
douleur, la soumission et la domination, toutes les structures des rapports
homosexuels dont Artaud, I’artiste martyr, devient la figure emblématique. C’est
lui qui permet a Créte de retrouver le lien entre la cérémonie catholique et
Iaffirmation de ses propres désirs — le point de départ des multiples stratégies
scéniques pour occulter ce qui est, A I’époque, indicible.

Si dans les années 1970 le public n’était pas encore prét a accueillir la
différence sexuelle, actuellement cette occultation n’est plus nécessaire et les
formes du théatre contemporain retrouvent les images que Créte n’avait osé
mettre en scéne. Michel Marc Bouchard peut désormais écrire 1’extase, I’amour,
la souffrance et la domination qui s’exacerbent dans les relations entre homo-
sexuels, et il retrouve pour les dramatiser les mises en situations qui étaient celles
de Créte: le martyre et la communion. Les Feluettes, est-ce autre chose que le
calvaire passionné d’un couple masculin qui finit par le crucifiement de 1’amant?
Quant aux Plaques tectoniques de Robert Lepage, elles integrent les images d’une
identité sexuelle instable dans une série de métaphores visuelles pour illustrer les
déplacements et les glissements de 1’écorce terrestre.

Actuellement, la théitralisation de 1’identité sexuelle, dans le contexte des
relations du pouvoir, constitue la stratégie principale des ceuvres scéniques,
cinématographiques et photographiques associées a la création «gay». C’est le
cas des photographies de Robert Mapplethorpe ou des films de Derek Jarman.
Ces stratégies peuvent méme devenir 1’objet d’une autoparodie, 2 en juger par
la récente production de /’Homme laid, I’ceuvre de Brad Fraser®. Il s’agit
d’une relecture «gay» de The Changling, une des vengeance tragedies de la
période anglaise postshakespearienne, la période préférée d’Artaud. L’auteur
canadien met en scene des jeux de pouvoir entre couples interchangeables et

¥ L'Homme laid, une réadaptation de The Changling (1622) de Thomas Middleton par Brad

Fraser; mise en scéne de Derek Goldby; joué du 22 mars au 21 avril 1993 au Théétre de Quat’Sous.
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transforme les signes d’une hypermasculinité — le gros méile horriblement
défiguré devenu un monstre assoiffé de sang et de sexe — en parodie mélodra-
matique.

Actuellement, ’homosexuel n’est plus un étre marginalisé. Les créateurs
peuvent exhiber leur vie personnelle a travers leur art sans craindre 1’exclusion.
Créte a brisé les tabous d’une société profondément catholique en subvertissant
son rituel — la liturgie — pour en exhiber la théitralité. En tant qu’un des
maillons inavoués d’une recherche d’abord marginale, mais maintenant bien
établie, le projet théatral de I’Eskabel est bien unique dans I’histoire de la
pratique scénique québécoise®.
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Philip Booth

Le Montreal Repertory Theatre
et les théatres d’art

Le Montreal Repertory Theatre fut fondé le 23 novembre 1929 au Victoria
Hall de Westmount. La premitre ceuvre montée par la troupe, une pitce 2
suspense de A.A. Milne intitulée The Perfect Alibi, est présentée le 26 mars 1930
sur une scéne antérieure 2 la scéne actuelle. Ainsi donc, si vous entendez des
voix qui ne sont pas la mienne, veuillez considérer qu’elles émanent de fantdmes
surgis du passé, heureux d’étre rappelés A notre bon souvenir; peut-&tre aussi en
train de protester devant ce qu’ils entendent, et désireux de donner I’heure juste
sur ce qui s’est passé jadis entre ces quatre murs.

La séance d’ouverture réunissait nombre de membres éminents de la
communauté montréalaise, notamment le général sir Arthur Carrie, sir Andrew
MacPhail, Margaret Anglin, I’une des actrices les plus réputées au Canada. Il
y avait aussi sir Barry Jackson, fondateur du Birmingham Repertory Theatre, qui
a I’époque effectuait 2 travers le pays une tournée de conférences pour
promouvoir la cause des théitres d’art (lirrle theatres). Ainsi avons-nous appris
que les 65 personnes regroupées a I’intérieur de la salle représentaient 35
organisations montréalaises ceuvrant dans le domaine du théétre, ce qui implique
que notre ville manifestait 2 I’endroit de cet art un intérét plus que symbolique.

Le Montreal Repertory Theatre était un de ces théitres d’art qui s’inscri-
vaient dans la tradition amorcée en 1887 2 Paris par le Thédtre-Libre d’ André
Antoine. Ce dernier, sur une scine ayant pour décor son ameublement
personnel, présentait un monde conforme aux théories du naturalisme préconisées
par son ami Zola. Il avait été impressionné par les innovations théitrales de la
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troupe du duc de Saxe-Meningen qu’il avait vue a I’ceuvre en 1888, particuliere-
ment par leur utilisation des foules au sein desquelles les interprétes étaient
invités & se comporter comme dans la réalité quotidienne, de méme que par
Pinterchangeabilité des réles ou la star d’un soir était 1’anonyme figurant du
lendemain. L’homme d’affaires hollandais Jacob (Jack) Grein qui ceuvrait a Paris
en 1887 fut, parmi d’autres, témoin de la révolution théatrale enclenchée par
Antoine. Quittant Paris pour Londres, il procéda 2 la mise sur pied de son
propre théitre — The Independent Theatre of London. Sur 1’affiche-programme
de la premitre représentation, il fit inscrire sous le nom de sa troupe «Thédtre-
Libre», pour souligner sa fidélité aux principes d’Antoine. La politique du
théatre de Grein était «d’offrir en représentation spéciale des pieces sélectionnées
pour leur valeur littéraire et artistique plutt que pour leur rentabilité».

Cet objectif clairement exprimé par Grein se retrouva au cceur méme de
Pactivité liée aux théftres d’art od qu’ils soient. A Berlin en 1889, le théatre
Freie Buhne imita I’exemple d’Antoine. En 1898, 2 Moscou, le Thédtre d’Art
de Stanislavsky et Nemirov-Danchenko y fit une premitre incursion avec la
représentation de La Mouette de Tchekhov.

Le Théatre-Libre ne faisait pas cavalier seul comme vecteur de renouvelle-
ment du thédtre européen vers la fin du dix-neuvidme sidcle. Des peintres
comme Cézanne, Manet, Monet et Renoir expérimentaient sur la toile de
nouveaux jeux d’éclairage. Leur vision trouva place au théatre avec I’avénement
de ’électricité dans 1’éclairage scénique. De nouveaux effets picturaux vinrent
rehausser le prestige directorial dont se prévalaient des innovateurs comme Craig
et Appia. Craig croyait au thétre total: «L’art du théétre ne réside ni dans
I’interprétation ni dans la pitce, non plus que dans la scene ou dans la danse, il
consiste plutdt en la somme de tous les éléments inhérents a ces diverses
composantes.» :

Londres se tenait a la fine pointe des innovations théétrales qui se faisaient
jour en Europe. Ainsi le dix-neuvieéme siecle finissant vit-il se créer la troupe
du Old Vic qui, jusqu’au seuil des vingt dernitres années, est demeuré de facto
le théitre national de la Grande-Bretagne. William Poel, 2 titre de metteur en
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scene de la Elizabethan Stage Society, et William Archer, critique et traducteur
vers I’anglais des pitces d’Ibsen, ceuvrdrent 2 élargir 1’éventail des possibilités
d’ordre théétral 2 Londres. Et de 1904 a 1907, au Royal Court Theatre, Harley
Granville-Barker «instaura un modele pour le théitre anglais moderne, dont il
rehaussa le niveau de qualité en encourageant les dramaturges contemporains et
le nouveau théitre d’idées».

Au Canada, la premigre incitation spécifique a se prévaloir de I’expérience
européenne pour enrichir celle de Montréal remonte 2 la parution en 1911, dans
le University Magazine, d’un article signé John Hoare oui celui-ci se fait cinglant
dans ses commentaires sur le théitre d’ici et 1’expérience qu’il en a eue.
«Montréal est completement divorcée tant des idéaux élevés que de la véritable
réalité du meilleur théitre anglais.» Hoare allait jusqu’a proposer que certaines
personnes faisant preuve de civisme invitent la troupe ‘Horniman du Gaiety
Theatre de Manchester, en Angleterre, A venir faire une saison 2 Montréal et
Toronto. L’idée fut bien regue, de sorte que la troupe se produisit ici des 1’année
suivante. Grice 2 cette initiative et 3 une tournée subséquente en 1913, «la
semence du répertoire avait été mise en terre, et I’on pouvait désormais laisser
a I’Amérique le soin d’en assurer elle-méme 1’éclosion».

Ce trait particulier de la genése du MRT servit en quelque sorte de lien avec
la fondation du Abbey Theatre 3 Dublin en 1904. Annie Horniman était riche.
Elle fournit, outre son sens des affaires, une somme de vingt mille livres a Lady
Gregory, qui fut la cheville ouvriere de I’opération. Alors que Wilde et Shaw
avaient dd traverser la mer d’Irlande pour exercer leur métier d’écrivain, Lady
Gregory n’eut méme pas a bouger de Dublin. Elle aida le Irish Literary Theatre
a se métamorphoser en Abbey Theatre Company et mit sa plume 2 contribution
pour en alimenter la scene en pitces irlandaises. L’entreprise théitrale mise
ensuite sur pied par Annie Horniman, le Gaiety Theatre de Manchester, fut en
partie «alimentée» dans le cadre de sa mission de dénicher des dramaturges du
Lancashire, comme elle avait fait pour les Irlandais — une recherche qui avait
connu un certain succes et qui, sur le plan national, donna une voix au prolétariat
de Grande-Bretagne.
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La dernitre influence, extérieure au Canada, 2 avoir marqué les débuts du
MRT, vint des Etats-Unis. Vers le début du sidcle, le New York Syndicate avait
virtuellement écarté toute possibilité de gestion autonome au pays. Ce qui faisait
écrire 2 Sheldon Cheney en 1917 que, par voie de conséquence, «nous ne
comptions dans le domaine du spectacle il y a dix ans méme pas I’ombre d’un
artiste de théitre d’envergure internationale». Dans les années qui suivirent,
toutefois, 1’on vit surgir en divers coins du pays des théatres d’art 3 but non
lucratif. A New York, les Washington Square Players, qui allaient donner
naissance A la New York Theatre Guild, proclamaient leurs intentions dans un
manifeste en 1915: «Nous prénons une seule politique au sujet des piéces que
nous entendons monter: elles doivent afficher une valeur artistique.»

Au Canada méme, le théitre amateur trouva une source d’inspiration dans
les Earl Grey competitions tenues de 1907 & 1911, qui permirent de couronner
nombre de lauréats de ’Ouest. Dans les années 1920 et 1930, les théitres d’art
s’implantérent dans nombre de villes a travers le pays, notamment Winnipeg,
Regina, Edmonton, Saskatoon, Vancouver et Ottawa. Par ailleurs, East Halifax,
St. John (N.-B.), Charlottetown et Fredericton avaient leurs Theatre Guilds, alors
que le Hart House Theatre de Toronto «devenait le navire amiral du Lirtle
Theatre Movement du Canada».

A Montréal, 2 la suite des tournées de la troupe Horniman, nombre de
troupes de théitre durent suspendre leurs activités en raison de la Premigre
Guerre mondiale et du vide qu’elle créa dans les rangs masculins. A la fin de
la guerre, «I’on assista 2 deux tentatives distinctes de mettre sur pied des troupes
de théatre d’art qui soient exemptes de tout préjugé d’ordre religieux». La troupe
des Studio Players disparut avant méme d’avoir monté la moindre production.
La troupe des Court Players eut le temps de monter deux spectacles au cours de
la saison 1919-1920 pour disparaitre 2 son tour lorsque la troupe des Community
Players entama ses activités a ’automne de 1920. Les deux fondateurs du MRT,
Martha Allan et Rupert Caplan, cuvrerent avec les Community Players, dont les
activités cesserent en 1924.
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Par la suite, Allan et Caplan quittérent Montréal en vue d’élargir leur champ
d’expérience.  Allan ceuvra pendant un certain nombre d’années avec la
Pasadena Community Playhouse. La troupe était entidrement formée d’artistes
non professionnels, sans exclure pour autant les participations volontaires
d’acteurs chevronnés, et la distribution comportait toujours une majorité
d’amateurs. L’aide financiere de la communauté permit d’ériger en peu de temps
un thédtre de 800 places doté des installations les plus modernes.

A la méme époque, Caplan ceuvra avec les Provincetown Players, une
troupe 2 laquelle s’était joint en 1917 Eugene O’Neill. Vers la fin des années
1920, Allan et Caplan revinrent 2 Montréal et poursuivirent leur travail avec la
méme ardeur, mais ils n’étaient plus sur un pied d’égalité. Allan était devenue
I’associée principale, et elle allait marquer la troupe de son propre sceau.

Exploiter un théétre d’art relevait du domaine des affaires aussi bien que de
’activité créatrice. Dans la charte du Winnipeg Little Theatre, les objectifs
étaient définis comme suit:

1. Fournir les installations pour monter des pieces signées par des
auteurs canadiens.

2. Fournir les installations pour monter des ceuvres dramatiques de
la plus haute qualité, comme il est rarement possible d’en monter pour
les troupes professionnelles dans 1’actuel contexte commercial.

3. Poser les bases d’une formule de théitre canadien qui offrira aux
dramaturges d’ici la possibilité d’étre reconnus sur le plan national, et
aux acteurs canadiens, celle de s’initier 2 leur art et de le pratiquer dans
leur propre pays sous la conduite et le contrble de leurs propres
compatriotes.

4. Promouvoir les arts et métiers connexes a celui du théétre; par
exemple, la conception des décors et des costumes, la composition et
I’exécution de la musique de scene, la chorégraphie, les effets de
lumitre et I’utilisation de I’éclairage scénique, etc.

5. Développer le sens critique a I’endroit du théatre et fournir les
installations destinées aux recherches de nature technique.
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Ross Stuart mit une sourdine & I’enthousiasme de 1’attachement 2 un tel idéal
en décrivant les problémes caractéristiques des théitres d’art:

La plupart des troupes de théétre amateur ont eu jusqu’ici tendance
a afficher le méme cycle de vie. Elles étaient mises sur pied par un
noyau de personnes débordant d’énergie et de talent, prenaient leur
essor dans la période ol leurs dirigeants étaient encore 2 la fleur de
I’4ge, faisaient preuve de conservatisme et restaient sur la défensive au
fur et 3 mesure que ces derniers avangaient en dge, pour finalement se
dissoudre au départ ou lors de 1a mise 2 la retraite de ces derniers. Des
nouveaux venus compétents et ambitieux venaient alors se greffer 2
I’organisation établie, pour éventuellement s’en détacher et former leur
propre troupe. Apres quoi le méme mangge recommengait.

La troupe connue sous le nom de MRT fut d’abord appelée Theatre Guild
of Montreal sur le modele de la trés florissante New York Theatre Guild. Le
choix de ce nom fut a la source d’une situation embarrassante. La troupe de
New York détenait les droits nord-américains pour toutes les pieces de G. B.
Shaw. En vertu de sa charte, elle n’était autorisée a céder ses droits 2 aucune
troupe dont le nom inclurait les mots Theatre Guild. Ce qui forga la troupe
montréalaise a changer de nom pour mener a bonne fin son projet de monter des
pieces de Shaw. Elle choisit alors le nom de Montreal Repertory Theatre.

Marguerite Martha Allan avait vu le jour dans I’une des familles les plus
cossues du Canada. Le berceau de la famille,«Ravenscrag», existe encore
aujourd’hui sous le nom de Allan Memorial Institute. Lorsque la famille Allan
y habitait, la résidence servait de lieu de séjour au gouverneur général du Canada
lors de ses visites 2 Montréal. Martha fit ses études en anglais et en frangais et
fut, parmi d’autres, 1’me du Dominion Drama Festival. Avec le Montreal
Repertory Theatre, elle était bien décidée 2 promouvoir une cause qui lui tenait
a ceeur.

Pour revenir 2 la premitre production de la troupe, on trouve dans un
compte rendu de la Gazette la déclaration suivante: «Un auditoire chic et
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nombreux a apposé sur la production le sceau de son approbation par ses
applaudissements chaleureux et sans réserve.» L’image de ce «chic» auditoire
était en quelque sorte un boulet que trainait avec soi le MRT dans I’effort qu’il
déployait pour accueillir toute personne désireuse d’ceuvrer au sein de la troupe.

La pitce Candida de Bernard Shaw fut ensuite montée par le MRT, suivie
de celle de Maugham intitulée The Constant Wife. Avec trois productions
conventionnelles & son actif, la troupe tenta une premidre incursion dans le
thédtre non réaliste avec R.U.R. de Capek, et fit suivre cette innovation d’une
premidre prestation en frangais, la Souriante Madame Beaudet d’ Amiel et Obey.
Dans un compte rendu relatif A cette dernidre, on peut se faire une idée des
modestes attentes des habitués du théatre a 1’époque devant la mention que les
services d’un souffleur étaient superflus, «tant les interprétes connaissaient leur
rle».

La deuxi®me saison fut marquée d’une coproduction avec le Ortawa Little
Theatre dont la conception des décors fut confiée au gouverneur général. On
monta Adding Machine d’Elmer Rice et il y eut production de pitces en un acte
aussi bien en frangais qu’en anglais. Studio Productions débuta 1’année suivante
dans un spacieux édifice de la rue Union «qui avait auparavant abrité un parcours
de golf intérieur». La troupe présenta en primeur les textes inédits de pieces
d’auteurs canadiens d’expression anglaise et francaise (entre autres Robert
Choquette et Léopold Houlé). L’euvre d’Obey, Noé, fit I’objet d’une coproduc-
tion en frangais avec Les Anciens du Gesi. Rupert Caplan quitta la troupe a la
fin de cette troisi®me saison.

Avec larrivée de la quatridme saison, la fondation récente du Dominion
Drama Festival offrit un nouveau débouché au MRT. Un manuscrit de Martha
Allen se vit décerner le Barry Jackson Trophy pour la meilleure piece canadienne
présentée dans le cadre du Festival. Cette méme saison vit Gratien Gélinas
ceuvrer pour la premitre fois avec le MRT. II joignit la troupe en espérant y
trouver les moyens d’améliorer sa compétence dans un art pour lequel il s’était
découvert une passion. Vers la méme époque, Ferdinand Biondi travaillait 2
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mettre en place une section frangaise. Il parvint 2 monter plusieurs piéces en un
acte malgré une désespérante pénurie de fonds.

Il est clair d’ores et déja que le MRT s’était constitué un public fidele, en
plus d’attirer les amateurs de talent désireux d’ceuvrer au sein de la troupe.
Mentionnons entre autres la mise en place d’une School of the Theatre qui offrait
des cours pour enfants et adultes. Il y avait longtemps que le Moyse Hall avait
cessé d’étre le lieu principal pour la présentation de spectacles. Le Vicroria Hall
et le Ritz-Carlton furent témoins d’une bonne partie des activités du MRT dans
les années 1930. Das I’été 1938, la liste des abonnés comptait quelque 1 450
souscripteurs.

L’année suivante éclatait la Deuxiéme Guerre mondiale; le MRT prit du
service. Il s’affilia officiellement 2 la Croix-Rouge et, par le biais de sa section
de production Tin Hats, il euvra au divertissement des forces armées canadiennes
pendant toute la durée de la guerre. John Pratt, Lionel Murton et Robert
Goodier du MRT furent affectés a la prestigieuse troupe Meet The Navy qui
entreprit une tournée du pays. Le MRT poursuivit tout au long de la guerre ses
productions réguligres, malgré les prix exorbitants demandés pour le matériel
scénique de base tel que peinture, clous, tissus et outils.

Le MRT connut au cours de la guerre un changement de direction en 1942,
par suite du déces prématuré de Martha Allan 2 I’4ge de 47 ans. Parallélement
a la perte de sa fondatrice, le MRT vécut un autre événement marquant, a savoir
son déménagement dans une résidence permanente lui appartenant en propre. 1l
s’agissait d’un cadeau de la famille Allan — une ancienne salle de bal convertie
en théétre capable d’accueillir, en incluant le balcon, prés de deux cents habitués.
Selon le critique Thomas Archer, «I’on s’y trouvait aussi a 1’étroit que dans un
sampan». On ne tarda pas 2 se rendre compte que le cadeau était pour ainsi dire
piégé. En fait, la capacité d’accueil des lieux était trop faible pour que la troupe
puisse espérer en tirer des revenus adéquats. Pour compenser les deux cents
sieges perdus par suite de son départ du Victoria Hall, la troupe dut offrir sept
représentations a la place des trois qu’elle avait I’habitude d’offrir, ce qui ne
manqua pas d’éreinter un personnel de bénévoles constamment sur la bréche.



LE M.R.T. ET LES THEATRES D’ART 67

C’est au cours de cette saison que le jeune Christopher Plummer commenga
d’ceuvrer avec le MRT. L’école du MRT rouvrit ses portes apres la parenthese
forcée des années de guerre et, vers la fin de la saison, les bénéfices portés aux
livres comptables furent les bienvenus.

En 1948 fut mis sur pied un MRT Theatre Club par I’entremise duquel on
invita des conférenciers, entre autres Gratien Gélinas et le Pere Emile Legault.
Le Pere Legault souligna 1’importance, pour la vie culturelle de la collectivité,
d’une collaboration plus étroite entre groupes anglophones et francophones.
Message bien regu par le MRT, qui invita peu aprés des conférenciers du YMHA
Lirtle Theatre, de 1a Negro Community Theatre Guild et des Trinity Players. En
dépit de ces initiatives, la saison ne s’avéra pas un succes financier, et la troupe
se vit notifier qu’a I’automne le montant du loyer rue Guy allait étre doublé.

Pour son vingti®me anniversaire en 1949, le MRT se vit couvrir de louanges
par Morgan Powell, critique au Montreal Star. A son avis, le public avait omis
d’apprécier la troupe 2 sa juste valeur. A la prospere collectivité anglophone, il
reprocha de n’avoir pas su reconnaitre 1’apport du MRT 2 la vie culturell€ de la
ville et d’avoir négligé de délier les cordons de sa bourse pour en assurer la
survie financidre. Les activités se poursuivirent durant deux autres saisons
ponctuées de sérieux revers financiers, puis un coup du destin vint sceller le sort
du MRT: la salle fut rasée par les flammes.

Cet incendie n’était pas accidentel. Il avait été provoqué par un policier
mentalement dérangé. A la suite de cet incident, la troupe vit affluer de sources
nombreuses une aide généreuse pour lui permettre de poursuivre son ceuvre et
elle put reprendre son programme de représentations moins de deux semaines
plus tard dans des locaux mis gracieusement 2 sa disposition.

Au cours des cinq années qui suivirent, le MRT, bien que dépourvu d’un
théatre bien a lui, n’en continua pas moins de poursuivre ses activités. Des
’ouverture de la saison 1953, Denise Pelletier tenait le role principal dans la
piece SAINT JOAN de Shaw. Sur le plan financier, la situation était alarmante
et il fallut réduire radicalement les dépenses.
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La saison 1956-1957 s’ouvrit sur I’annonce qu’a I’avenir le théitre du MRT
allait fonctionner sur un plan strictement professionnel, ce qu’il fit effectivement,
encore qu’il parvint 2 trouver du temps pour les spectacles du Theatre Club.
Dans 1’un de ceux-ci, Eugene Jousse présenta pour la premigre fois sur la scéne
du MRT une piece de Brecht intitulée Good Woman of Setzuan.

Le MRT trouva finalement, pour le début de la saison 1957-1958, un
nouveau toit 3 Montréal, rue Closse, a I’arriere du Forum, dans 1’ancienne salle
d’exercice de l1a Navy League. 1l fallut procéder a des modifications et rénova-
tions pour convertir I’édifice en théitre alors que I’argent se faisait rare. Un peu
plus tot, la troupe avait éprouvé une légitime fierté lorsque la production
d’Hamlet, dans le cadre du Festival de Sratford, inaugura la maison permanente
qui prenait le relais du théatre sous la tente: le r6le du Prince y était tenu par
Christopher Plummer du MRT.

Dix productions prirent I’affiche au cours de la saison suivante, huit autres
au cours de celle qui suivit, et six pour la saison 1960-1961. La piéce Henry IV
de Pirandello, présentée en février 1961, est la dernitre ceuvre 2 y avoir été
montée avant que la Navy League, propriétaire des lieux ol le MRT avait trouvé
un deuxidme chez-soi, ne mette 1’édifice en vente. Des efforts pour ressusciter
la troupe furent bien tentés jusqu’en 1966, date aprés laquelle il m’a été
impossible de relever la moindre preuve tangible d’activité.

Gréce au MRT, Montréal s’est vu offrir pendant trente et une années un
théitre de qualité supérieure. Fondée par une dame aisée, la troupe se révéla
étre beaucoup plus qu’un simple dada puisqu’elle prospéra aprés son déces plus
longtemps encore que de son vivant. La vigueur et le professionnalisme de la
troupe firent en sorte que ses membres, éprouvés par I’incendie de leur salle, dix
ans apres la mort de leur fondatrice, trouverent le moyen de mener la saison a
bonne fin.

La démarche expérimentale du MRT fut une composante précieuse de sa
mission. Ses membres tirérent naturellement avantage du fait d’avoir participé
a de telles activités, mais la collectivité dans son ensemble y trouva aussi le sien.
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L’impulsion donnée par la présentation d’ceuvres de Brecht, Ionesco et autres
dramaturges servit utilement 1’apprivoisement 2 long terme de I’auditoire.
L’intégration au programme du MRT, dans les années 1950, de pidces du
répertoire frangais comme celles de Moliere, Giraudoux et Anouilh, éveilla chez
son public une curiosité active touchant les activités des troupes de théatre
francophones qui, a 1’époque, commengaient a3 manifester une plus grande
assurance. D’une maniere plus explicite, I’école de thédtre du MRT a dispensé
une formation pratique dans tous les domaines des arts de la scéne.

On reste impressionné par les nombreuses retombées du MRT, dont la liste
inclut le Children’s Theatre, qui survit encore quelque 60 ans plus tard. Vint
ensuite le Brae Manor, théatre d’été qui fut 2 ’origine d’une pléthore de théatres
dans les Cantons de I’Est. Le théatre Voronka de North Hatley s’attacha 2a
perpétuer dans les Cantons la traditon Sadler, une mission reprise plus tard par
le Lennoxville Festival et que poursuivirent 2 leur tour, toujours & North Hatley,
le Piggery Theatre et le Brome Lake Theatre.

Entre autres expériences A avoir été tentées, mentionnons le Lakeshore
Summer Theatre, qui tita du répertoire estival a2 Lachine. Charles Rittenhouse
et Herbert Whittaker furent respectivement superviseur de mise en scene et
décorateur dans le cadre du projet. L’expérience acquise en 1’occurrence fut
précieuse lorsque Rosanna Seaborn ouvrit au ceeur de Montréal les portes de son
Open Air Theatre. Elle offrit des productions jusque sur le mont Royal, en
puisant au théatre shakespearien des spectacles monstres avec des distributions
dépassant le nombre de cent interprétes. La Shakespeare Society est un autre
organisme qui eut recours au tandem Rittenhouse/Whittaker pour la mise en
scene et les décors. Le Canadian Art Theatre de Joy Thompson (fondé en 1944)
puisa largement dans la pépiniere de talents du MRT, comme le fit d’ailleurs
aussi son Tent Theatre qui au cours des années 1950 offrit dans les Laurentides
des saisons professionnelles d’été. La plus durable des retombées du MRT
demeure peut-8tre le Mountain Playhouse qui, apres la saison d’ouverture, passa
des mains de Thomson a celles de Norma Springford.
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L’euvre du MRT ne se confina cependant pas au secteur anglophone, et ce
n’est pas uniquement 2 ses activités dans ce milieu qu’il doit sa notoriété.
Pendant une bonne partie des années 1930, le MRT constituait un débouché
important pour les interprétes francophones de talent. Dans un hommage qu’il
rendait 3 Martha Allan, Mario Duliani dressait une liste des acteurs profession-
nels d’expression frangaise qui avaient fait leurs premitres armes aupres d’elle:
«Yvette Brind’Amour, Jeannine Sutto et Nini Durand, de L’Equipe de Pierre
Dagenais; Judith Jasmin, Frangoise Bertrand et Gisele Schmidt, qui allaient toutes
plus tard se concilier les bonnes grices du public.» Sans parler des acteurs,
metteurs en scéne comme Dagenais lui-méme et Guy Beaulne, qui trouvérent
aupres du MRT I’occasion d’ceuvrer dans le contexte de I’«autre» culture.

La troupe instaura un service a la population en mettant sur pied une
bibliotheque d’ouvrages 2 consulter et de préts. Une telle installation, en plus
de s’avérer d’une utilité pratique immédiate pour le MRT lui-méme, aida de fagon
considérable 2 ranimer I’ardeur des amateurs de théitre des collectivités
éloignées. Un premier fonds était un héritage venant des Community Players.
Cette biblioth2que, reconstruite aprés I’incendie, était déja en voie d’emménage-
ment 2 1’Ecole nationale de thédtre lors de la disparition de la troupe.

L’encouragement prodigué aux auteurs canadiens tenait une place prépondé-
rante dans le programme pédagogique du MRT. Les années 1930 virent se
développer la School of Playwriting (Ecole d’écriture dramatique). Mada Gage
Bolton, John Hoare, Janet McPhee, Joseph Schull, Wilfred Werry et Herbert
Whittaker pour le secteur anglophone, de méme qu’Arthur Prévost et Ernest
Pallascio-Morin pour le secteur francophone, vécurent I’expérience de voir leurs
textes interprétés par les acteurs du MRT. Homme de grand savoir, Whittaker
était en mesure de concilier dans son travail 2 Montréal les idées modernes et
classiques et d’intégrer dans sa pratique personnelle du décor les théories de
Craig et Appia.

Whittaker, d’abord critique de théétre a la Gazette, puis plus tard au Globe
and Mail, de méme que Myron Galloway du Montreal Star, se consacrerent
pendant des années 2 1’art esquintant du théétre en écrivant des dialogues pour
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la scene, en plus de se colleter avec des problémes de décoration dans les salles
de répétition du MRT. Lorsqu’ils passaient au crible une représentation, ils le
faisaient avec 1’autorité de vieux artisans.

Deux noms ressortent en matiere de pédagogie théitrale: Charles Rittenhou-
se, fonctionnaire-clé au Montreal Protestant (English) School Board, exerca une
influence déterminante sur la mise au point d’'un programme d’études faisant une
large part au thédtre. Par ailleurs, en ce qui concerne I’installation d’éléments
scéniques de qualité supérieure dans les édifices scolaires, ses décisions de
1’époque ont encore, une génération apres sa mort, une incidence sur la jeunesse
d’aujourd’hui. Norma Springford, sa collégue, fit une bonne partie de sa
carridre au niveau universitaire. Par son travail auprés du DDF et du Festival
d’art dramatique du Québec qui le remplaca localement, elle fit beaucoup pour
hausser les normes régissant la production théitrale. En sa qualité de juge dans
le milieu du théatre professionnel, son influence se fit sentir d’un bout 2 1’autre
du pays. Il lui incomba aussi pendant des années, 2 titre de directrice sur le plan
professionnel, d’animer le thédtre estival populaire de Montréal: le Mountain
Playhouse.

Le MRT peut se targuer d’avoir connu un succes d’envergure nationale. Des
générations d’acteurs ont appris les rudiments du métier aupres de la troupe; si
bien qu’en 1952, alors que Tyrone Guthrie cherchait A dénicher des talents
canadiens pour former la premitre troupe de Stratford autour d’Alec Guinness,
une incursion aupres du MRT lui permit de recruter 5 des 18 acteurs requis, de
méme que plusieurs membres de son équipe technique. Dans les 30 premieres
années d’existence de Stratford, au moins 20 membres 2 part entiere de la troupe
firent leur apprentissage auprds du MRT. La liste est longue puisqu’elle inclut
aussi bien les noms de Leo Ciceri, John Colicos, Hume Cronyn, Eric Donkin,
Pat Galloway, Gratien Gélinas, Amelia Hall, Joy Lafleur, Christopher Plummer,
William Shatner et Eleanor Stuart. On ne peut que souscrire a la conclusion
voulant que le MRT se soit avéré I’'une des écoles de théatre les plus auréolées
de succes au Canada.
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Dans les années 1950, il y eut un prix a payer pour avoir haussé les normes
professionnelles du métier. Lorsque cette décennie vit éclore un véritable théitre
professionnel, 1’élite des amateurs anglophones bifurqua joyeusement vers la
carritre professionnelle. «Stratford, nous confie Whittaker, produisit un effet
désastreux. Les acteurs qui se produisirent 3 Stratford devinrent du jour au
lendemain I’aristocratie de leur profession.» Selon John Pratt, I’incidence sur le
théatre amateur anglophone a2 Montréal fut catastrophique. Aprés que la fine
fleur des amateurs edt joint les rangs professionnels, il ne resta que des acteurs
de second ordre. A la différence de ceux qui avaient décidé de partir, ils
n’arrivirent pas 2 se constituer un public fidele. La désaffection du public signa
I’arrét de mort du théitre amateur anglophone.

Bien que le MRT ait réussi 2 poursuivre sa série de grands spectacles au
cours des années 1950, il vit ses autres fonctions lui échapper. Il dut partager
ses objectifs pédagogiques avec les universités, avec le Conservatoire en 1955,
et en 1960 avec I’Ecole nationale de thédtre. Dans son role de dispensateur
d’une aide pratique aux autres troupes de théétre, il se vit supplanter par des
institutions d’aide subventionnelle aux coffres bien garnis, a savoir le Conseil des
arts du Montréal métropolitain en 1956, et le ministére des Affaires culturelles
du Québec en 1961. Le MRT, qui en son temps avait donné généreusement,
devait maintenant tendre la sébile a ces pourvoyeurs.

Les rapports de la troupe avec le Conseil des arts du Canada illustrent on
ne peut mieux le caractere poignant de ces années de déclin. Dans la deuxiéme
année d’existence du Conseil, le MRT regut 6 000 $ 2 titre d’aide aux artistes et
2 un directeur résident. L’année suivante, il se vit octroyer 10 000 $ pour la
poursuite des activités de la saison 1959-1960.

Pour ce qui allait se révéler étre la dernidre saison de la troupe, aucune
subvention n’était prévue. Comment savoir si un montant méme modeste
n’aurait pas fait toute la différence? Rittenhouse anticipait pour sa part, aprés
deux autres années d’efforts sur le plan professionnel, un retour aux heures
glorieuses d’antan.
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L’un des facteurs qui ont influé sur le théitre vivant a été le progres de la
télévision. Vers la fin des années 1950, les cablodistributeurs avaient commencé
a pousser leurs tentacules dans plusieurs régions de Montréal, accentuant de ce
fait une propension grandissante a offrir 2 domicile des divertissements de qualité
professionnelle. En 1960, deux événements spectaculaires, les Jeux olympiques
de Rome et les débats présidentiels Nixon-Kennedy, permirent de constater
’emprise grandissante du médium, qu’on ne pouvait plus écarter du revers de la
main comme exutoire pour amateurs de bagatelles et de futilités. Le méme
phénomene balaya tout le continent nord-américain, effagant de la carte nombre
de théatres qui avaient survécu aux années de guerre. Montréal ne fut pas la
seule a subir les assauts du blizzard.

Autrefois métropole du Canada, cette ville fitre s’est vu ravir le titre par
Toronto. La concentration de fortunes de famille, qui avait fait du Golden
Square Mile de Montréal le coin de terre le plus opulent du pays, ne résista pas
au contrecoup de la Premidre Guerre mondiale. Trop de jeunes gens, héritiers
présomptifs de I’entreprise familiale, n’étaient hélas jamais revenus des Flandres.
Leur survécurent des sceurs qui ne furent pas en mesure de faire fructifier
’héritage familial. L’appétit du fisc consomma leur ruine; en une génération,
le pouvoir avait glissé des mains de Montréal.

Pendant que sonnait le glas pour la classe dirigeante anglophone de
Montréal, d’autres changements d’importance se faisaient jour dans le reste de
la société. Une vague d’apres-guerre d’immigrants venus d’Europe vint combler
le vide laissé dans la ville par la migration des anglophones vers Toronto et
I’Ouest. La population scolaire de Montréal vit grossir son effectif d’étudiants
dont les familles, venues de pays pauvres comme I’Italie, la Grece et le Portugal,
accordaient peu d’importance aux divertissements offerts par les productions
théatrales anglophones de Montréal.

Paralltlement aux changements démographiques qui s’opéraient au sein de
la population anglophone surgissaient des développements qui affectaient les
francophones de la ville. Au fur et 2 mesure qu’elle se libérait de 1’hégémonie
anglophone, la population commengait a prendre de plus en plus conscience du
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fait que Montréal était une ville de culture francaise. L’on vit décroitre
I’influence de l’Eglise alors que commencaient A s’affirmer des institutions
comme le Thédtre du Nouveau Monde et le Thédtre du Rideau Vert. Pendant que
la population francophone voyait avec fierté les ceuvres d’auteurs québécois lui
renvoyer sur scéne sa propre image, la concurrence n’était pas forte de la part
de son pendant canadien-anglais. L’on ne vit pas pulluler, du c6té anglophone,
des dramaturges pouvant supporter la comparaison avec ce qu’Osborne et Pinter,
ou encore Williams et Miller pouvaient représenter dans les cercles mondiaux du
théitre de langue anglaise. Dans ce contexte, le titre de la piece de Patricia
Joudry, Teach Me How to Cry, avait une résonance particulidgrement pathétique.

Le MRT aurait probablement poursuivi son existence s’il avait disposé d’un
édifice de proportions suffisantes pour étre en mesure de couvrir ses frais par la
seule vente des billets. Mais on ne vit jamais se manifester le commanditaire qui
aurait pu rendre la chose possible. Des terrains avaient été offerts; Cecil West
et John Pratt dessintrent a différentes occasions des plans d’édifices devant
abriter un théétre, mais on ne trouva jamais 1’argent nécessaire pour en payer
briques et mortier. Mé&me la volonté de survie finit par s’émousser. Les avoirs
durent étre vend