N

N

Le Québec en autoreprésentation: le passage d’une
dramaturgie de I’identitaire a celle de I'individu

Patrick Leroux

» To cite this version:

Patrick Leroux. Le Québec en autoreprésentation: le passage d’'une dramaturgie de l’identitaire a
celle de l'individu. Musique, musicologie et arts de la scéne. Université de la Sorbonne nouvelle -
Paris II1, 2009. Frangais. NNT: 2009PA030033 . tel-00714413

HAL Id: tel-00714413
https://theses.hal.science/tel-00714413

Submitted on 4 Jul 2012

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-00714413
https://hal.archives-ouvertes.fr

UNIVERSITE SORBONNE NOUVELLE — PARIS 3
ECOLE DOCTORALE 267 — ARTS DU SPECTACLE, SCIENCEE D
L'INFORMATION ET DE LA COMMUNICATION
These de doctorat

Etudes théatrales, esthétique, sciences de l'art

Patrick LEROUX

Le Québec en autoreprésentation :
le passage d’'une dramaturgie de I'identitaire a cé de I'individu

Thése dirigée par M. Jean-Pierre RYNGAERT

Soutenue le 12 mars 2009

Jury :

CANTIN, Serge (Université du Québec a Trois-Rivigre
CHALAYE, Sylvie (Université Sorbonne nouvelle — Rdil)
DAVID, Gilbert (Université de Montréal)

RYNGAERT, Jean-Pierre (Université Sorbonne nouvelRaris I11)



Cette thése trace et interroge le passage qui &&s€ au cours des quarante derniéres années
dans la dramaturgie québécoise, soit le passage écriture de I'identitaire a celle de I'individu.
La lecture privilégiée sera de l'ordre de la sogtmpie du texte dramatique. Elle permettra
d’identifier les stratégies discursives et poétiaatoréflexives d’'une pratique théatrale qui puise
ses tropes dans les littératures de l'intime. Aitss piéces a caractére biographique et les
relectures historiques seront étudiées au méme ffme celles qui se réclament de
l'autobiographie, de Il'autofiction et de l'autorégentation. Ces derniéres caractérisent la
production théatrale québécoise récente. Longtampsidéréescriture-miroir d'un peuple dont

la nation est en perpétugévenir la dramaturgie québécoise était alors résolurpelitique et
axée sur la langue. Aujourd’hui, elle s’intéres&bdrd a elle-méme, a sa littérarisation, voire a
ses praticiens préoccupés par la place qu'ils amugians un milieu plus exigu, plus marginalisé
dans l'ensemble de la société québécoise. Le desmuiétal a-t-il été remplacé par la
préoccupation du devenir individuel, non pas conex@mplummais comme manifestation d’'un
sentiment d'unicité? La thése examine I'émergericeeddramaturgie tributaire dgwatiques
autographiques de ses praticiens. Le discoursréhéditt & nouveau en accord avec le discours
social, sauf que cette fois, le reflet que rendeiemiroir est celui d’une société d'individus
préoccupés par leur propre devenir.

Mots clés :théatre québécois, autoreprésentation, biographtefiction, identitaire, I'auteur mis
en scene.

Quebec Self-Represented on Stage: From IdentityeDriDrama to the Playwright as Individual

This thesis traces and investigates the transitidQuebec drama over the last forty years from
writing driven by collective identity to writing dren by the individual. The reading of the
dramatic texts draws on a socio-critical appro&bntifying discursive strategies and the poetics
of self-representation in a theatrical traditiorersdo be borrowing its devices from intimate
literature. Consequently, biographically inflectgldys and epic plays reinterpreting history are
studied alongside the more explicitly autobiographiautofictional and self-reflective works
that have come to typify recent Quebec theatreymtboh. After having been resolutely political
and language-based, Quebec drama—Ilong considéftedtike of the national aspirations of a
people in a state of ongoing redefinition—is noterasted primarily in itself as a literary trope.
Theatre practitioners have become preoccupied tidmarrowing space they occupy in Quebec
society. Has the socigkocess of becomin@le devenir” in the Deleuzian sense) been replaced
by an overwhelming preoccupation with timdividual sense of becoming, not as a stated
exemplumbut rather as the manifestation of a sense djuamess? The thesis examines the
emergence of a self-reflective dramaturgy celebgathe autobiographicaracticesits artists are
engaged in. Thus theatrical discourse is agaitein with social discourse in Quebec, except that
the dramatic mirror is reflecting a society of wmiduals preoccupied with their own personal
sense of accomplishment.

Keywords : Quebec theatre, self-representation, biographyofiation, identity, staging the
playwright.
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PRESENTATION
Ne pas se rendre au théatre, c’est comme
faire sa toilette sans miroir.
Arthur Schopenhauer
Cette thése trace et interroge le passage, gui gfEsé au cours des quarante

dernieres années dans la dramaturgie québécoisee @écriture de l'identitaire a une

écriture de l'individu.

La lecture privilégiée est de l'ordre de la sodiique du texte dramatique. Elle
permet d’identifier les stratégies discursives e¢tgues autoréflexives d’'une pratique
théatrale qui puise ses tropes dans les littéraued’intime. Ainsi, les piéces a caractere
biographiques et les relectures historiques sartdié&s au méme titre que celles qui se
réclament de l'autobiographie, de l'autofictiondet I'autoreprésentation. Ces dernieres

caractérisent la production théatrale québécorsnté.

Longtemps considéréxriture-miroir d'un peuple dont la nation est en perpétuel
devenir la dramaturgie québécoise était alors résolumelitique et axée sur la langue.
Aujourd’hui, elle s’intéresse d’abord a elle-ménge,sa littérarisation, voire a ses
praticiens préoccupés par la place qu’ils occupharts un milieu plus exigu, plus
marginalisé dans I'ensemble de la société québ&cdhis devenir sociétal a-t-il été
remplacé par la préoccupation du devenir individneh pas commexemplum mais

comme manifestation d’'un sentiment d’unicité?



La thése examine I'émergence d'une dramaturgieutiibe des pratiques
autographigues de ses praticiens. Le discoursrdtédt a nouveau en accord avec le
discours social. Mais cette fois, le reflet quevme le miroir est celui d’'une société

d’individus préoccupés par leur propre devenir.

La premiére partie de la these aborde, dans uni@réamps, le rapport complexe
du théatre et de I'histoire au Québec et, danseworsl temps, la problématique de la
tentation autobiographique du théatre québécoisidenier lieu sont exposeés les critéres
de sélection d’'un corpus d’ceuvres qui répondenge@ue d'un théatre flirtant avec

'autoreprésentation revendiquée de ses artisans.

L’histoire du théatre au Québec est étrangemenatit® compte tenu de ses
« renaissances » en série. Qu'elle s’étende sw8 geetrois cent cinquante ans de
représentations diverses (en prenant la fameuskigtion censurée dhartuffea Québec
en 1664 comme référence), sur une centaine d’arsiéesture scénique proprement
canadienne francaise, sur une soixantaine d’ardtiéesture reflétant les aspirations du
Québec (si 'on prendlit-Cogqde Gélinas en 1948 comme date butoir), ou enaorarse
guarantaine d’années de dramaturgie proprergeébécoisgpour prendre la création
desBelles-Sceuren 1968, comme référence), I'histoire du théatr&€uébec reste jeune
et est régulierement frappée d’amnésie. Cetteitestu théatre renaissant constamment
au Québec est tout aussi chargée que celle durghgat met en scéne lhistoire
guébécoise a des fins politiques et sociales. bgepmimétique théatral s’articule déja,

des la fin du XIX siécle, autour d’'une série de piéces patriotiqstte impulsion
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créatrice est renouée des la fin des années 19&Mmednte une part importante de la
dramaturgie québécoise de I'époque. Par la suétmergence d’'un « nous » sociétal a
l'instar d’'un récit historique cohérent, par monsentanichéen, se retrouve au cceur du
théatre engagé des années 1970. Le résultat aamétén sur la souveraineté du Québec
de 1980 tempere les ardeurs historicistes desecnisagt encourage les gens de théatre a
recentrer leur zele sur leur propre pratique, surd propres récits individuels, donnant
lieu a une ambivalence devant I'histoire a racoetea faire. Il s’agit des lors moins de
faire une lecture historiciste du théatre québéqais d’en proposer une lecture ciblée
d’événementsolitiques et historiques ayant nourri la dramgiirquébécoise. Le
retentissement de ces événements, tout comme leequi S’en sont inspirées, est
pertinent a la démonstration d’'une certaine drarg@iengagée — une dramaturgie du

« nous » précédant I'éventuelle pratique conteniperd’une dramaturgie du « soi ».

L’autoreprésentation individualisée, parfois égieti devient progressivement la
norme dans ce théatre. Sa dramaturgie est-elle patant autobiographiqu@ La
possibilité méme d’'un théatre autobiographique posbleme. L'art théatral reposant
sur l'artifice, sur les conventions — mensongesveons —, sur I@ersona le masque,

il est difficile d’entrevoir comment le pacte autodpraphique, celui qui réclame
'engagement de la sincérité de l'auteur et dedeeité de ses dires, pourrait tenir. Et
pourtant, de nombreux auteurs se réclament dudiloe I'autofiction ; ils s’Tamusent a
semer des pistes en ce sens et ornent leurs téetelescriptifs suggestifs, pour leur
donner I'aspect d’'une « piece aagcentsautobiographiques » ; ils mettent en scéne des

personnages eéponymes ; leurs personnages reprenaoeat mot des passages de récits
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autobiographiques ou d’essais signés par leursiiautiea société impudique permet a la
spirale théatrale de se refermer sur elle-mémesdée daire sans mauvaise conscience.
L’abondance des études théoriques portant suokéagraphie et toutes ses variantes en
littérature est inversement proportionnelle au péétudes sur le phénomene

autobiographique au théatre. Lagtobiographiqueshéatrales servent donc de prémisse
et de lecture paradoxale d’'une partie importantdaddramaturgie québécoise qui est

devenue le véhicule privilégié d’'introspection &udoportrait de ses créateurs.

La deuxieme partie de la thése examine le passdgivement chronologique
d’'une écriture de la biographie théatralisée védsahtuelles autofictionsutofrictions
et autres formes d’écritures de soi, en passariepautoportraits de créateurs a I'ceuvre.
Le discours communautariste des années 1960 s&fdmar@ en une prise de position
résolument sociale et politique (socialiste etaoratliste) au cours des années 1970 pour
devenir ensuite autoréférentiel au cours des ani®8€. Suivent deux décennies
d’écriture théatrale narcissique, presque néoragumetant donné la portée que prend le

discours sur soi.

Apres une décennie historiciste misant sur le <«noucollectif et
communautariste, la biographie théatralisée partedss représentations fantasmées du
soi en l'autre, permettant I'émergence d’'une pamsopronominale autoréflexive, le
« tu/je ». La biographie théatralisée est le ligyatun de 'lhommage paradoxal aux
artistes et aux figures tutélaires de la créatides artistes mettent donc en scene des

artistes. De nombreux auteurs dramatiques se fmgrdphes, voire polybiographes,
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s'intéressant surtout a des auteurs, des musieiedss peintres. Jovette Marchessault,
Michel Garneau, Pierre-Yves Lemieux, Robert Lepagmncis Montmart, Sophie
Faucher, pour ne hommer qu’eux, se livrent a I'eixer de la biographie théatralisée,
entrant en dialogue avec des artistes admirésidgadphie des femmes de Marchessault,
véritable autogynographig établit les prémisses d’'une démarche autobiogyaphou,
comme I'entendait Héléne Cixous, le « moi est umpfe », c’est-a-dire que le récit des
autres permet sa propre inscription dans le chalmstorique et social. On le voit au
travers de la mise en scéne du personnage deuraléeques Ferron par Victor-Lévy

Beaulieu et Michéle Magny.

C’est la littéralité nouvelle du théatre québéclaigrise de conscience de son art
et des ressorts de son artifice au lendemain dwerddium de 1980 qui nourrit le ludisme
avec lequel de nombreux créateurs se livrent adgportraits a peine voilés d’auteurs a
I'ceuvre. Le déplacement pronominal propose uneratee, le « jefil/je », le reflet d’'un
reflet dévoilant I'essentiel de I'auteur, commeamient dans les démarches de René-
Daniel Dubois, Normand Chaurette, René Gingrasg Maillancourt et Jean-Francois
Caron. Mais les pieces privilégiées ici sont lemaaprésentations du metteur en scéne
Jean-Pierre Ronfard et les impromptus chez Micheimblay se livrant & une véritable

autobiographie « en piéces détachées » de soreguogressus createur.

Le passage de l'autoreprésentation, par le truehewhe la fiction, vers les jeux

sur l'identité et les diverses stratégies autafimtielles n’est pas jalonné de bornes

! Propos recueillis par Aliette Armel, « Le moi est peuple »Magazine littéraire n° 409, mai 2002,
p. 26.
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facilement identifiables. Un flou artistique demeumuand il n'est pas carrément
revendiqué, entre le « vrai » et le « représent bautofiction, contraction sémantique
du paradoxe d’une fiction de soi, sont adjointsale®frissonset lesautofrictions tant de
variations sur une exposition contingentée, coé&dtle soi. Les écritures sceéniques de

Marie Brassard, Evelyne de la Cheneliere et Largmblay sont ainsi évoquées.

Au ludisme affiché de l'autofiction théatrale s’age le sérieux avec lequel les
ecritures confessionnelles, ainsi que les thédweteuil et de la mémoire revendiquent la
sincerité et l'authenticité de leur démarche. Ceatigques permettent d’établir une
démarche autobiographiqugui repose moins sur les conventions propremesdtiales,
et davantage surititentionnalitédu geste testimonial. Les pieces dans lesquellebeVli
Tremblay rend hommage a sa mere figurent au c&épbzes de Lorena Gale et de

Marcel Pomerlo.

Une part importante de cette derniére partie @ssacrée aux récits de conversion
de la féministe Pol Pelletier et du marxiste Dak&hnario, seuls sur scene et prenant
directement le public a parti. Ces récits téemoign#nn engagement de ces artistes
envers le théatre, mais surtout envers leur prg@etiment d’exclusion. Si cette
démarche est somme toute rédemptrice, elle téma@iges de leur désir de revendiquer
un don de soi que la performance de leur propré séaligne. Le cogito paradoxal du
récit de conversion — conversion politique et ratiéh que leur engagement artistique

sera dorénavant totalisant — suit la logique dpdeole existentielle : je parle donc je

suis. Le discours de soi atteint son paroxysme angesure ou I'adresse constitue elle-
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méme le discours dans toutes les acceptions detdésme comédienne, Pol Pelletier, se
raconte pendant quatre pieces solo. Elle évoque esgagement envers le théatre
guébécois et ses comédiens, mais elle demeure spuseéne ; elle se sacralise. Un
auteur marxiste indépendantiste anglo-québécoigidennario, ayant surtout connu le
succes dans les théatres les plus bourgeois du&anglais, livre seul sur scéne le récit
de sa quéte de véracité et d’authenticité, et #imeaurejet de l'institution théatrale qui

I'a sacralisé.

La conclusion, tout en interrogeant le timide vetalu théatre politique au
Québec, ainsi que la spectacularisation de lintimgprend les figures explorées en
introduction, Wajdi Mouawad et Robert Lepage, erdenautofictionnel spéculairéa
face cachée de la luret Seulsprésentent des doctorants, Philippe et Harwan eopenit
plus conscients de la portée d’'un geste créateuwmas Ils en font leur objet d’analyse.
Le portrait de ces hommes est d’abord désolangpaifigé dans un moment de paralysie
existentielle : en fin de thése, ils ne se sont ggare engagés dans la vie active, ils
refoulent depuis longtemps leur impulsion artistigleur famille ne comprend pas trés
bien la nature, ni 'importance de leur travailelteéctuel. Les thésards de Lepage et de
Mouawad étudient I'un et l'autre la philosophie tke culture et la sociologie de
limaginaire, mais ils incarnent essentiellemerat; fgur nature spéculaire, par leur quéte
inachevée, lelevenir-fictionnelpropre a cette jeune nation d’artistes qui nessent pas

de se regardeatevenir
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INTRODUCTION

Cela ne s’invente pas. Au moment de conclure maetheur le Québec en
autoreprésentatiorgeulsde Wajdi Mouawad, une piéce monologuée et conguare
un acte d’autoreprésentation limite, prend l'afichu Théatre d’Aujourd’hui. Wajdi
Mouawad y joue Harwan, un Québécois d’origine ldse qui est sur le point de
soutenir sa these de doctorat sur les pieces stdoéfiexives de Robert Lepage comme
symbole du reflet d’'une quéte identitaire danshéatre québécois, et ce, dans une

perspective deociologie de I'imaginaire

La premiere question que pose le doctorant Harwa@ui sommes-nous et qui
croyons-nous étf@ ». Question qui fera écho & ma propre théseesQuébec théatral en
autoreprésentation. La these, comme la piéce deMad, explore la question identitaire
au Québec, telle quelle est révélée dans sa pmtipéatrale autoréflexive, voire
autofictionnelle. Mon sujet de these, comme celbiadvan dansSeuls aura eu pour
effet de m’avoir mené vers les sentiers inespéeetaccréation et d’une interrogation

identitaire toute personneile

2 Wajdi MouawadSeuls : Chemin, texte et peinturdontréal/Arles, Leméac/Actes Sud, 2008, p. 125.

% Tout en travaillant sur ma thése et sur diverlag et communications qui en découlent, jai iepna
pratique d’auteur et de metteur en scéne, aprépémade de « jachere artistique », en grandeepgréice
au sujet et au projet de thése qui me troublaient’iaterpellaient a la fois. Ainsi, la thése a skmibles
artistiques, ses complémentantoinette et les Humain®002, présenté aux Laboratoires de 'AQAD au
théatre La Licorne, Montréalpaint-Jean-Baptiste et le Mécréant / Foudro¢Z303, travaillé en atelier au
Centre des auteurs dramatiques, Montré&z)corps/Doub{2004, en atelier a Montréal Arts Interculturels,
en collaboration avec le Actors’ Ensemble of NewkYdexte que je reprends et que je compte appdafon
en résidence auprées de Collective Sigh a Toron2068-2009 et qui sera présenté au printemps anfwro
et a Ottawa)Tout est vrail(2005, d’abord présenté en anglais en Russi€let@nto, puis créé en francais
au Théatre du Nouvel-Ontarioge taire (2005-2008, rédigé dans le cadre d'une résideraatair au
Théatre du Nouvel-Ontario) et, surtout, I'expérierdans laquelle je flirte résolument avec I'autidic
compromettanteDialogues fantasques pour causeurs éper(A@08, créé dans le cadre d'une résidence
d’artiste au centre de recherche-création Matralébiniversité Concordia, Montréal). Comme I'exeei
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L'impulsion premiére de Mouawad motivant la créatiale Seuls a été
abondamment relayée dans la couverture médiatigusod spectacle. Il avait prévu de
monter seul sur scéne ou l'auraient attendu unisele un noeud coulant, avec lesquels
il aurait tenté de se suicider jusqu’a ce quediméntion d’'un spectateur y mette fin. Il
aurait alors improvisé un spectacle avec ce dernier

Un plateau vide.

Une chaise en fond de scéne I'extrémité jardin.

Une corde attachée a une perche se terminant parcand coulant pend au-

dessus de la chaise.

[Adresse au public, dont la phrase-clé : « Au manuenla chaise tombera,

jinvite un volontaire & bien vouloir monter surés@ pour venir me soutenir

les jambes »...]

X se dirige vers la chaise. Il y grimpe.

Il passe le noeud coulant autour de son cou etrfe.se

Il se balance et fait tomber la chaise.

Il tente de se soutenir en attrapant de ses mait®ide autour de son cou.

Si un spectateur intervient, il poursuivra le spet¢ en sa compagnie,

s’adressant a lui.

Si personne n’intervient, le personnage et l'acteneurent, pendus en

direct’.

Cette image, qui n'est pas sans rappeler les antajte érotico-thanatophiles
d’Egon Schiele, a certes été abandonnée en coursutke par Mouawad. Je la cite dans
son carnet de bord (la section « Chemin » de l@uitle Seul$. Nous pouvons tout de

méme retenir que l'auteur-metteur en scéne-inte@atéressait d’abord a ce sentiment

de mise en dangerde déséquilibrenon seulement créateur mais également personnel.

de la présente thése ne prévoit pas un volet relobaréation, je ne m’'attarderai pas sur ces expées,
sauf pour affirmer que ma pratigtieéatrale a été bouleversée et nourrie par leitrianellectuel lié a mes
recherches et, inversement, que le fruit de l&xéfh universitaire a été grandement nuancé eesaytar
ma pratique. Je reviendrai sur le lien entre laigua et la recherche formelle dans un articler@ngur la
mise a I'épreuve de la théorie dans la fragilitieetéséquilibre nécessaires de la pratique.

* Wajdi Mouawadpp. cit, p. 47.
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Surtout, l'auteur-metteur en scene avait envie e@onter seul sur scéne tout en
interpellant, en responsabilisant le spectateukolilait se retrouver seul en salle de
répétition et jouir d’'un rare silence qu’on n’asgopas normalement a la création d’'une
piece. « Javais envie de faire les choses aveenmdone et, pour le dire sincérement, sur
moi-méme », dira-t-il en entrevue filmée avec leedirice du Théatre d’Aujourd’huill
approfondira plus tard sa réflexion sur sa motorata jouer seul la piece qu’il a
également écrite et mise en scéne en y ajoutguids des eléments autobiographiqgaes
porter en soplutét qu’a étrgoués:

Javais tres envie de me retrouver seul dans utle si@ répétition.

Rapidement, j'ai compris que ce désir était licualque chose de tres intime.

Il ne pouvait s’agir que de moi. Je ne pouvais g@mander a un acteur de

jouer pour moi dans des zones qui sont liées &lf'ee, a la langue arabe et a

I'exil. Je ne pouvais pas lui demander de faireldant de ne pas se souvenir

de sa langue maternélle

La démarche qu’annonce Mouawad est intensémemrpeeie, voire de I'ordre

de l'introspection, du travaivec et sur soi. L'auteur, metteur en scéne et comédien
pousse ce travasBur soia ses limites. Au cours de la piece, il créerhbiEment une
ceuvre d’art sur son propre corps — son corps deweénka fois pinceau et tableau peint.
Au bout d’une quinzaine de minutes d’activité créatsilencieuse (malgré cette parole
fluide et aisée qui revét une telle force chez \WBJduawad), son corps devient objet

d’art doublement encadré, d’abord par le cadreadgcéne, puis par une breche dans le

décor ou est projetée retour du fils prodiguele Rembrandt, tableau de référence pour

® L'interview est disponible sur http://www.youtubem/watch?v=XcbXRHIjEOkconsulté le 6 septembre
2008. Il répondra également a une seconde questiBourquoi y a-t-il un S &eul® », sur un second
document vidéo :_http://www.youtube.com/watch?v=28@7-1fk&NR=1

® Christian Saint-Pierre, « Je est un autréoif Montréal le 28 ao(it 2008, p. 28.
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'ceuvre de Robert Lepage, sujet de these de doaaraociologie de I'imaginaire du
personnage que campe Wajdi Mouawad.

Bien qu’il ait déja signé un roman a caractére fattonnel, Mouawad ne se
laisse pas tenter par une forme plus intime. Eetefktte écriture est d’abord scénique et
assumée devant public, matérialisée dans le colpsbeuche du principal intéressé tous
les soirs. Dans la mesure ou I'auteur-metteur enesse fait également interpréte et qu'il
avoue le caractére foncierement autobiographiquealesre, 'expérience transcende les
limites habituelles d’'une écriture autobiographighééatrale ou l'authenticité du geste
impudique — voire de la prise de parole sans lesrpa de la fiction — se trouve dilué
par de multiples strates interprétatives (notammiest subjectivités respectives du
comédien, du metteur en scene, tout comme lesqgbimjs des spectateurs sur I'archive

vivante gu’est le comédien).

Le récit personnel de I'auteur-metteur en scéhbiea connu. Il quitte son Liban
natal en 1974 a I'age de six ans alors qu'éclatgulerre (« Le bruit des canons m’'a
arraché a ma terre envahie, arraché au jardin tte nmison a la montagne. Mon pays
n‘est pas grand, c’est un jardin ol mon pére aaittides fruits et des légunfes). Son
entrée a I'école se fait en France ou il délaisskahgue arabe pour perfectionner son
francais (« Reprendre le combat : parler le fraagaeux que les Francais, I'écrire mieux

qu'ils ne I'écrivent »). A I'adolescence, c’est immigration vers Moél, ou il suit une

" Wajdi Mouawad, « Je tembrasse pour finiPsur une littérature-mondesous la direction de Michel Le
Bris et Jean Rouaud, Paris, Gallimard, 2007, p. L@necdote du jardin du pére et I'image de ceérkd
anéanti par la guerre reviendront dans son rovisege retrouvgainsi que danSeuls
8 .

Ibid., p. 182.
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formation de comédien a I'Ecole nationale de theé&tr ot il s’insére dans le milieu
théatral québécois comme auteur-metteur en scéme.éfiture exigeante et prolixe
refléte sa préoccupation pour le récit des origetgsour I'articulation méme de ce récit
(« Etablir un dialogue, non plus entre moi et nmais entre I'écrivain et I'écritufe»).
S’en suit I'expatriation volontaire et assez spedi@re vers les scenes européennes tout
en épousant la cause de la « littérature-mondeus groer d’un théatre a l'autre, vivant
son quotidien comme seuls les gens de théatre tsd@efaire dans ce tourbillon
inexorable des recommencements itératifs quimposedtier.

Retrouver, repécher, renommer, redire, redonnatrene repartir, revenir, ce

re, comme la terminaison inversée des verbes du pregnbupe a la table de

la cuisine, qui témoigne de cecommencement, une langue puis une autre,

un exil puis un autre, un pays puis un autre ngie, reéxil, repays..

Comme son auteur, Harwan, cet étudiant en socmldgi 'imaginaire, vit le
deuil du silence final du pére. Les appuis péritelg nous permettent de constater que
'auteur et son personnage se sont tous deux xeisotransis devant [Retour du fils
prodiguede Rembrandt au Musée de I'Hermitage a Saint-Réterg. Tous deux vouent
une admiration pour Robert Lepage, tout en recssaat leurs différences
fondamentales. Dans ce cas, le caractere autafaieyersonnage et, surtout, du geste
autobiographique est explicite. En ceBsulsest un morceau atypique dans I'ceuvre de

Mouawad, qui flirtait déja auparavant avec l'autbéin sans toutefois revendiquer les

postures usuelles de l'autoreprésentation.

° Ibid., p. 190.
1% bid.
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Pierre L'Hérault, dans son article sur le caracgubiographique présumé de
I'ceuvre de Mouawadd, nous rappelait la filiation onomastique des pyotastes de cette
ceuvre depuis Walter, le rescapé de guerre que \Majdawad avait lui-méme joué dans
Journée de noces chez les Cromagiforjasqu'au Wahab dhcendie$® et deVisage
retrouveé(« Je m'appelle Adbelwahab, comme le chanteurs naait le monde m’appelle
Wahab* »), en passant par Willy\illy Protagoras enfermé dans les toilet@sWilfrid
(Littoral*®) et Willem Réve¥’). Si Harwan ne débute pas sur l'initiale W iddoéfrice,
la lettre se trouve néanmoins refoulée a la c&dwmot, comme pour mieux le rompre et

en révéler ainsi le noyau identitaire.

L'auteur léve le voile sur son processus créatansda premiere partie de
I'édition de Seuls soit le « Chemin », ou son processus créateueesté par étapes. La
page consacrée a 'onomastique du personnage daesste des noms en « W » trouvés
sur Internet par I'auteur dans un exercice autoeéféel admis. Wajdi Mouawad revient
aussi sur les noms de personnages de ses piecaSepa&n « juxtant » Hiwan et
Harwoun, il arrive & Harwdfi La mise en paralléle de I'ceuvre de Mouawad, ses
événements fétiches et ses personnages récurtdes deétails de sa vie, tels qu’il les a

rapportés en entrevue, n’est pas difficile a réaliBien que I'auteur se soit bien gardé de

! pierre L'Hérault, « De Wajdi... & WahabGahiers de théatre JEUY 111, 2004, p. 97-103.

12 \Wajdi Mouawad,Journée de noces chez les Cromagnoréé en 1994. Le texte en francais est toujours
inédit, mais la traduction anglaise de Shelley Bepfan,Wedding Day at the Cro-Magnare été publiée
chez Playwrights Canada Press.

13 Wajdi Mouawad)ncendies Montréal/Arles, Leméac/Actes Sud-Papiers, 2003.

14 Wajdi MouawadVisage retrouvéroman, Montréal/Arles, Leméac/Actes Sud, 2002,6p.

15 Wajdi MouawadWilly Protagoras enfermé dans les toileftdontréal/Arles, Leméac/Actes Sud, 2005
(création en 1998).

% Wajdi Mouawadlittoral, Montréal/Arles, Leméac/Actes Sud-Papiers, 1998afion en 1997).

7 Wajdi Mouawad Réves Montréal/Arles, Leméac/Actes Sud-Papiers, 2008ation en 1999) éfisage
retrouvé roman, dont une piéce solo en sera adaptée ¢émen 2005 au Théatre d’Aujourd’hui.

18 Wajdi MouawadSeuls op. cit, p. 95.
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présenter ses ouvrages comme des objets autoliiguap, il ne joue pas non plus les
faux ingénus. L'Hérault expliquait bien le malaise lecteur avide de « vérité »
biographique lorsqu’il écrivait qu'il y a «sansule autant de raisons de nier que
d’affirmer la dimension autobiographique de la datumgie de Wajdi Mouawad. La seule
chose qui apparaisse certaine, c'est que l'autodypdge ne saurait renvoyer a la
précision événementiele». On reconnait chez lui I'exercice de la mémairee volonté
d’authenticité et I'engagement d’un écrivain a kcte pays perdu, le pays que tout exilé

porte en lui.

Le titre du spectacle eSeulset non paseul Avec ce pluriel, Mouawad explore
les différentes fagons d’étre seul. Il nous renvémalement a notre propre solitude. Ce
n'est pas seulement I'acteur sur scene qui est s&is également chacun d’entre nous.
Nous sommes renvoyés a notre propre solitude, pobfe vide existentiel a combler, a
écrire.Seulsde et par Wajdi Mouawad, a partir d’'une admiragbd’une sympathie pour
Robert Lepage Seulscomme portrait d'un exil, de I'odyssée de Wajdi Mwad, et de

la conquéte du monde et de I'imaginaire de Robepialge.

Créé a Chambeéry et présenté sur de nombreuses camgaises, notamment au
prestigieux Festival d’AvignonSeulsannonce le retour, au Québec, du fils a la fois
prodigue et prodige. Il s’agira d’'un retour éclatant donné que Mouawad ne tient pas
longtemps en place, cumulant les fonctions et pasBane tribune a l'autre : il est a la
fois directeur artistique du Centre national des arOttawa, artiste résident a Chambeéry

et artiste associé au Festival d’Avignon, a linste lartiste étudié par Harwan,

19 pierre L'Héraultop. cit, p. 97.
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l'intrépide Robert Lepage, également auteur-metéeuscene et interprete d’'une série de

monodrames mettant en scene un alter ego a peigadesson créateur.

Robert Lepage est issu a la fois de la traditiofad®éation par I'improvisation a
la maniére de Jacques Le8dqt de la tradition de travail en collectif des [@gcRepére
(adaptés pour le théatre d@SVP Cyclesle Laurence et Ann Halpritt) Au cours des
deux derniéres décennies, grace a son talent @mnainspressionnante capacité de
travailler simultanément sur de nombreux projets divers continents, il a acquis le
statut de vedette internationale tant a 'opéraaguhéatrelé Trilogie des dragondes
Plagues tectoniquesles Sept branches de la riviere Otalusieurs Shakespeare
remarqués, dont la trilogie des adaptations québésale Michel Garneadulu Time

Busker's Oper). Il a également mis en scéne des spectacles Ipocianteur Peter

Gabrief®, ainsi que la production théatrale la plus colgeude [Ihistoire

20 A cet effet, Lepage a été fortement influencé smr professeur au Conservatoire d'art dramatique de
Québec, Marc Doré, lui-méme un éléve de Lecogalégalement poursuivre un stage de perfectionnemen
chez Alain Knapp a Paris aprés ses études au Gansiee de Québec.

21 La méthode dRSVPdéveloppée conjointement par I'architecte LaureHedprin et son épouse la
chorégraphe Ann Halprin & San Francisco sera eepas Jacques Lessard sous I'appellation de REPERE,
pour RessourcePartition, Evaluation,Représentation. Le théatre qu'il fondera en 1980;Héatre Repére,
reprendra I'acronyme et la méthode d’organisatiotravail en étapes processuelles.

% ges textes sont longtemps demeurés inédits, & par conviction qu'ils n’étaient péisés puisque les
piéces tournaient toujours, et en partie aussiepgrcil s’engageait sur un nouveau projet avant mém
d’avoir eu le temps de peaufiner le précédent. tegtes qui ont été édités l'ont été sous les sdms
collaborateurs. On retrouve tout de méme, dan®ison anglaise, avec éléments multilingids Seven
Branches of the River Qtédition préparée et présentée par Karen Fritkerdres, Methuen, 1996 (je me
servirai plus tard dans le présent texte de I'éditle 1997). Le texte d&aques tectoniqueeréé de 1988

a 1991) est demeuré inédit, la trilogie des Shadagpde Garneau sera évoquée plus loin. Le texZelde
Time (créé en 1999) est toujours inédihe Busker’s Operécréé a Londres en 2004) était une adaptation
de la piece de John Gay, aussi connue sous lalttteeBeggar's OpergL’'opéra du Gueux Les textes
inédits peuvent tout de méme étre consultés sge@ax archives d’Ex Machina a la Caserne Dalhdusie
Québec. Depuis peu, Lepage et Ex Machina ont reprismain I'édition de leurs textes, les confiant en
coédition a la maison d’édition québécoise L'instas@me : Marie Brassard, Jean Casault, Lorrainé,Cét
Marie Gignac, Robert Lepage et Marie Michald, Trilogie des dragonsQuébec, L'instant méme et Ex
Machina, 2005.

% Secret World Touen 1993 eGrowing Up Touren 2002.
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(200 millions $ US pour sa création, sans compsrfiais d’exploitation) : le spectacle

permanenkKA du Cirque du Soleil & Las Vedas

Evidemment, ce sont ses spectacles en solo quiingusssent particuliérement.
DepuisVinci, en 1986, jusqu’atrojet Andersenvingt ans plus tard, sans oubliegs
aiguilles et I'opium Elseneurou La face cachée de la luffe Robert Lepage s'est créé
des spectacles sur mesure, mettant en scene auesigleprises un alter ego a peine
dissimulé. Cet alter ego est un artiste québéanis danda Face cachée de la lupen
doctorant au potentiel artistique) admiratif et éxbs par le génie pluriel d'un artiste
prolifique de renommée internationale (Léonard decl Jean Cocteau, Miles Davis,
Hans Christian Andersen). Il part a la découverta la conquéte artistique du monde et
finit par témoigner de son attachement profond s @@gines, tout en cherchant a se
mesurer aux grands. Le récit fantasmé autobioggaphest manifeste malgré les filtres
de la fiction, sauf que le fantasme s’est maté&éaliepage est lui-méme devenu cet
artiste pluriel et prolifique, cette figure d’adiiion internationale. Quel personnage lui
reste-t-il & jouer, sinon le reflet de son propéaig créateur, comme nous le verrons avec

deux ceuvres récentes monumentd{dsa Las Vegas et Iéloulin & images: Québe?®?

24 Bien que les chiffres du Cirque du Soleil demeti@mfidentiels, ce montant a été cité & plusieurs
reprises. Les cérémonies d'ouverture et de cl@eseJeux olympiques de Pékin ont peut-&tre déjgpésu
le statut de<A, mais ils demeurent des manifestations ponctusflestaculaires a grand déploiement alors
queKA est un spectacle théatral (bien qu’hybride) peenan

% Vinci, créé en 1986, texte inédit et captation vidécsutiés aux archives d’Ex Machina & Québec. Voir
le dossier sur la piéce dans [@ahiers de théatre JEU® 42, 1987 Les aiguilles et I'opiumtexte inédit,
créé en 1991 Elseneuy selonHamlet texte inédit, créé en 1999 a face cachée de la lun®uébec,
L’instant méme, 2007 (créé en 2000 ; adapté aun@nsgous le méme titre en 2003)e projet Andersen
Québec, L'instant méme, 2007 (créé en 2008)face cachée de la lursera étudiée de plus prés dans la
troisieme partie de la these.

% par ailleurs, Lepage et Ex Machina, en réactionraumbreux ouvrages, aux théses et aux mémoires qui
foisonnent sur le travail de Lepage, dans un dissse réapproprier le discours sur leur propretioréaont
commandé a deux collaborateurs, Patrick Caux ehddrGilbert,Ex Machina : Chantiers d'écriture
scéniqueQuébec, Septentrion et L’instant méme, collectidriinstant scéne », 2007. Lepage déclarera en
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Le personnage principal déA — un objet théatral démesuré qui marie théatre,
cirque, danses asiatiques, perspectives cinématugrees et spectacle a grand
déploiement — demeure la scene elle-méme. Ou plpgdadoxalement, leide béant
au-dessus duquel se déplacent deux plateaux amsviblr lesquels se juchent
comeédiens, acrobates, gymnastes et qu’ils expulsgétalement. Le plancher de scene
de KA est en réalité un vide scénique encadré, une enabsde plancher de scéne,
remplacée par une gigantesque fosse qui se teBhipeeds (plus de 15 métres) sous le
champ de vision des spectatéliss Karen Fricker, dans un article & paraitre dans
L’Annuaire théatral poursuit sa description de I'espace scéniquaisgmblable :

L’action se déroule sur deux aires de jeu mobéésout autour : la premiere
est la plateforme Tatami, une surface de 900 miad®s (environ 274 métres
carrés) qui avance et recule, une conception quek Meher appelle un
« mécanisme de tiroir de cuisine, mais a plus grauihelle ». La seconde, la
piece de résistance de la production, est la eatgiblonneuse, un monolithe
d’'une superficie de 25 par 50 pieds (7.5 x 15.2&es§ activé par une grue a
portique vertical qui lui permet de tourner suraxe, basculer vers I'avant ou
l'arriere, monter ou redescendre, parfois en siamditavec l'autre plateau.
Les deux premieres scenes du spectacle démontiretaction entre les
deux plateformes et établissent le style de namale la production, qui est
influencé par le cinénia

Au moment olSeulsprend l'affiche a Montréal, le dernier spectacleRizbert

Lepage est toujours présenté tous les soirs daBadsin Louise du Vieux-Québec. Créée

dans le cadre des célébrations du®4fi0la fondation de la ville de Québke, moulin a

entrevue : « Un autoportrait, c’est une bonne faterpliquer ce qu’est ce livre. Bien sir, pas d& mais
de la compagnie. Au fil des ans, les gens ont éépalr nous ce qu’était la méthode Ex Machina. tC’es
bien, leurs théories sont souvent tres justes, owte fois, on s’est demandé ce que, nous, on adiie.
[...] C'est un livre qui représente la compagnigjalpermettre a tous les spectateurs de placer’ite ajt
vu en contexte, de comprendre un peu mieux la d#mmap Cité dans Christian Saint-Pierre, « Chemin
parcouru »\oir Montréal 15 novembre 2007, p. 34.
4" Karen Fricker, « Le go(t du risqu&A de Robert Lepage et du Cirque du Solell'’Annuaire théatra|
a paraitre a I’hiver ou au printemps 2009, f. 1@rticle est traduit par Isabelle Savoie et s’iitsdans le
gsossier « Le Québec a Las Vegas » que j'ai dir@mé fa revue savante.

Ibid.
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imagesest une installation audiovisuelle, une projectfen fait, vingt-sept projections

simultanées donnant I'impression d’un seul graftetu lumineux) sur les trente metres
de hauteur et six cents metres de largeur queldsrgilos a grains du port de Québec. Il
s’agirait de la plus grande projection unie jam@aalisée. D'une durée de quarante
minutes, elle peut étre admirée depuis plusieudso#ts dans la ville de Québec, et méme
depuis Lévis, sur la rive sud du Saint-Laurent.nh@saique animée, pour reprendre le
terme utilisé par Lepage, illustre par le truchenwsmédias visuels (gravure, peinture,

photo, vidéo, collage, animation) les quatre cantsd’histoire de la ville de QuéBac

La structure de I'ceuvre correspond a un chemin myétiue par siecle présenté
dans I'ordre chronologique : le chemin de I'eauchemin de la terre, le chemin de fer et
le chemin de I'air. La construction thématiquelétréentaire rappelle celle de Trilogie
des dragonset desPlaques tectoniquesSauf que cette fois, le récit — I'histoire de
Québec — est déja connu des destinataires, biesajuerganisation en quatre temps et
en images sans commentaire authentifiant soiti@€Blus qu’un gigantesque diaporama
historique,le Moulin a imagese veut une appropriation iconique d’'un espacesagnt
« perdu » en faveur de la production industridllespace n’est pas « trouve » (selon la
tradition américaine de théatre présenté dans fesind spaces) mais plutdt ciblé,
transformé et reconfiguré par un créateur démontagoortée et 'ampleur démesurée de
sa création tout en la redonnant a ses concitaglens® méme maniere qu'il leur offre les

silos & grains animés et a jamais empreints detdine de leur ville).

% Une édition en format « livre d’art » permet daisir 'ampleur visuelle. Robert Lepage et Ex Maah

Le Moulin a images / The Image MiQuébec, Robert Lepage Inc. / Ex Machina, 2008p&ut également
visionner un diaporama de l'installation ainsi qu'aondensé filmé de 4 minutes sur le site web de La
Caserne-Ex Machina : http://lacaserne.net/indexiqther_projects/the_image_mill/

26



A petite échelle, I'effet du castelet, finement lexg par Ludovic Fouqudt
permet & Lepage d’envisager la transformation @tsligpar leur manipulation. Le castelet
sera ici représenté par une boite et ses pardisnes a déplacer a son gré. Il reprend
également I'image ancestrale de la grotte danselegaont rassemblés des gens autour
d’'un feu. Un rhapsode en émerge inévitablemergpetadresse porte en elle les germes
du théatre, tout comme les jeux de lumiére et diemiréteront au récit des valeurs
inattendue¥. « La boite et la carriére, voila donc les deuxdéles qui constituent et
peuplent I'horizon lepagien. Deux modeles qui menknt qu’une seule proposition et se

rejoignent dans un méme dispositif scénique, cuéatémages?. »

A grande échelle, que ce soit la monstrueuse sagrowible deKA a Las Vegas
ou la balafre québécoise d'un demi-kilometre désssde la compagnie Bunge que
Lepage et les résidents de Québec se sont réagsquur la projection divoulin a
images la puissance créatrice totalisante de Lepageégstée. Elle illustre clairement
gue ce metteur en scene n'a plus besoin d’'actaurde personnages, ni de situations
dramatiques, ni de texte dramatique, seulement damtexteet d’un supporta la

création. Comme c’était le cas avec Cocteau qutiphialt les surfaces, les média, les

%0 Ludovic FouquetRobert Lepage, I'horizon en image@uébec, L'instant méme, collection « L’instant
scéne », 2005.

31 Lepage reprendra par ailleurs limage de la grdaes le cadre de la bacchanale technologique et
spectaculaire qu'e€A au moment ou, « afin d’apaiser le Jumeau, le Fouod lui apprend comment
produire des ombres chinoises a I'aide d’'une sirsplece de lumiére projetée sur une surface plasite
scene est une métonymie du théatre de Lepage dauhe celles qui impliquent des plateformes mobiles
et des corps en vol ». Karen Fricker explique qlielecsmoment de simplicité assumée dans la mise en
scéne exprime la volonté de Lepage d'affirmer sotorité de metteur en scéne en rappelant aux
spectateurs que toutes les images qu'ils voierssiaggrandioses soient-elles, sont des illusionstcoites

et dirigées par le metteur en scéne. La présenaeldeci est sous-tendue par son refus de dégléser
moyens qui servent a créer les illusions ». Kamgeker, op. cit, f. 20-21.

32 |Ludovic Fouquetop. cit, p. 76.
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genres et les modes de représentatimut, est sujet a recevoir I'imprimatur, la griffe, la
projection, la transformation de Robert Lepage —il (ge présente comme auteur,
metteur en scéne, scénographe, cinéaste, comédielirarteur artistique d’'un projet

audiovisuel.

En quoi une projection sur six cents metres des gllgrains nous intéresse-t-elle
dans le cadre d’une étude de l'autoreprésentatos t& théatre québécois? Sans acteurs,
le théatre d'image de Lepage s’est transformé egeste créateur totalisant qui a comme
outil la démultiplication d’objets projetés, encéslrdistendus, amplifiés a tel point qu’ils
en perdent leur historicité et leur matérialitégorelles. 1l ne reste plus que des échos,
gue le souvenir des objets vidés puis redynamid&€s,objets qui servent a illustrer le

génie créateur d’un individu.

La démarche de Wajdi Mouawad reléve plutdét d’'un weooent d’introspection
qui le mene sur les diverses scenes du monde. €t gle I'un contre I'odyssée de
lautre. Wajdi Mouawad explique ainsi la croisée s deux itinéraires chargés et la
nature profonde de leurs démarches respectivés.quéte c’est sortir de chez soi pour
découvrir le monde, aller chercher quelque choseng(n’)a pas. Alors que l'odysseée,
c’est essayer de rentrer chez soi, de retrouvaalaon. Autrement dit, c’est comme si on
était, Robert et moi, face a face, comme si onrgisat engagés sur une méme route,

mais en sens inverSes.

% Wajdi Mouawad cité dans Christian Saint-Piea, cit. Il tenait essentiellement les mémes propos (sans
parler de Lepage) en dialogue avec Jean-Frangdis dadsArchitecture d’un marcheur. Entretiens avec
Wajdi Mouawadg Montréal, Leméac, 2005, collection « L'écritoirell disait: « Je me sens comme un
voyageur cherchant le chemin qui saura le rameimez wi. Longtemps j'ai cru qu’il s'agissait 1a die
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L’'odysseée, la quéte, le processus créateur, l&eplad’individu telle qu’articulée
par les nouveaux jet-setters québécois du théaneliad. Tant de concepts qui n’ont rien
a voir avec le discours qu'on a longtemps tenulestinéatre québécois. Nous sommes a
des années-lumiére du théatre québécois naissesitaedire renaissant perpétuellement
('y reviendrai dans le prochain chapitre), prenanamais le titre de Québécois pour
affirmer son unicité et son appartenance a unedolité qui va devenir nation. Jean-
Pierre Ryngaert notait justement que si « I'Higalu Québec est récente, elle est vécue
au quotidien dans quelques-unes des batailles'opii &gité€*». Au moment de la
création desBelles-SceursWajdi Mouawad n’est pas encore né, Robert Lepagst
gu'un enfant. Lepage débute sa carriere théatraldoarnant des années 1980, au
moment ou le théatre politique s’essouffle au Quétmur laisser place aux théatres de
l'image et de I'imaginaire. Mouawad débute la siefan début des années 1990, lors de
la prise de parole ambivalente d'une générationrctiamt a s’affirmer dans la
postmodernité. Cette génération rejette les pré@wisiun discours national jusqu’alors
dominant. Malgré ses réserves et ses nuancesgéeiteation s'affiche tout de méme en
tant qu'indépendantiste — Robert Lepage le faitf 8n revendiquant un cosmopolitisme

—, mais son art n’en est pas forcément tributaire.

Ces figures de créateurs ouverts sur le mondereigde créateurs individuels

engageés dans un processus artistique et dans inm'‘éésomplissement de soi, méritent

quéte, aujourd’hui je crois, plus justement, gest davantage question d’une odyssée, mais unasémlys
vouée a I'échec, car le chemin est perdu » (p.4)3-1
3 Jean-Pierre Ryngaert, « Sur quelques différencehéatre/Publicr® 117, mai-juin 1994, p. 43.
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d’ouvrir la réflexion que je propose sur I'évoluti@u théatre québécois au cours des

dernieres décennies.

Depuis que le « non » a remporté la victoire thugpremier référendum de 1980,
le discours que propose le théatre québécois sso@éaté s’est naturellement réorienté
vers le soi individué plutdt que sur le soi sodjéa discours qui rejoint celui des autres
sociétés occidentales régies par cette hyper-camseidu sospectaculariséJe ne vise
pas avec cette these a faire un catalogage exhdadtacte autoréflexif québécois (ce
serait un exercice a la fois encyclopédique etissigiie voué a I'échec analytique). Je
n'ai pas non plus la prétention d’établir une paqéi du théatre autobiographique a partir
de I'exemple spécifiqguement québécois. J'ai tout mdéme recensé les ouvrages
significatifs (et un certain nombre d’exemples gaurraient paraitre obscurs a premiére
vue) s’inscrivant dans la problématique de la redie et je propose, sans doute malgré
moi, une typologie élargie d'un théatre autoréfiexun théatre aux accents

autobiographiques.

La périodicité de I'objet d’étude m’a posé problétaet au long de la recherche
étant donné la nature nécessairement changeameafpus puisé danstimédiatement
contemporain Etudier des ceuvres au moment méme ol elles gmehaffiche, parfois
alors gqu’elles en sont encore a I'étape explorataimet le chercheur dans un étrange
rapport avec l'ceuvre. Ainsi, jai privilégié le demte a la fois sociopolitique et
esthétique de ces objets dramatiques soumerdours de créatioafin de mieux saisir

'élan et la démarchedes créateurs toujours actifs. Chaque nouvelleepiehaque
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nouvelle prise de position publiqgue m’'obligeait @&uster mon tir, a reprendre ma
réflexion et a en élargir la portée en tenant cengtine démarche ou d’'ysrocessus
creéateur sur la duréeplutét que d'ceuvres ponctuelles étudiées isolém&haque
nouvelle saison apporte avec elle nombre de pdigees d’intérét et d’inclusion dans le
cadre de cette étude ; chaque saison, Michel TegmBRobert Lepage et tant d’autres
produisent des ceuvres personnelles qui portentlles kes aspirations et le regard

intériorisé des Québécaois.

J'ai eu I'occasion de consulter des manuscrits,jai@haux de bord, de discuter
avec de nombreux créateurs, d'assister a des piemglsevées. D’écouter des auteurs me
parler, dans cet espace précaire et jouissif dadation en cours, de leurs réécritures
envisageées ou effectuées le matin méme, quelquesirses avant la reprise de la piece.
J'ai également cherché du coté de leurs publication théatrales, puisant un certain
nombre d’éléments authentifiant le caractére aotgphphique de certaines ceuvres, ou
encore dévoilant une nouvelle perspective sumtdhtionnalitéde la démarche ou de
I'ceuvre. Un chercheur de la « chose » autobiogogpghen théatre inspire des réactions
d’incrédulité, de consternation, mais également imt@spection immédiate et sereine
chez les auteurs confiants et respectueux du regeod peut poser sur leur travail. Leur
verdict inévitable et invariable est que tout, deng théatre, est autobiographique sans

I'&tre tout a fait>.

% Arrachée a sa maison du Massachussetts prés merl@u elle s'installe, depuis douze ans, chaque
automne et chaque hiver pour écrire sans inteompdes mois durant, Marie Laberge était invitéena u
congrés de québécistes nord-américains a CamiBidstah. Quelques moments avant son allocution,
nous avons été présentés par une amie communeuigai dit sommairement que je travaillais sur
« l'autobiographie dans le théatre québécois »etgid m’a aussitdt regardé avec le mépris souriaiong
réserve aux exploitants véreux pour déclamer : &.CRujet. Ennuyant! » se retournant aussitét dfamd
geste théatral, me fouettant presque le bout dwleea méche noire au centre d’une chevelure @geAt
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L’art dissimule, accentue, déforme, projette. Liagrmet la sublimation du soi.
Nous le verrons, le théatre — en particulier leathe& québécois comme celui des
« petites littératures nationales », selon I'exgi@s de Francois Pafé— est un terrain
particulierement fécond d’une révélation-dissimolat du soi et d'un brouillage

entretenu entre la collectivité et I'individu.

Je ne suis pas un généticien du texte, ni un olbstgsorbide biophile scrutant
les bas-fonds des vies des créateurs pour y dénddee détails croustillants. Ce qui

m’intéresse d’abord dans cette réflexion sur leatiteé québécois, c’est précisément

peine deux minutes plus tard, elle commencait séécence en parlant non pas de ses écrits, melie,d’

de son processus créateur et de son besoin dgge&@our écrire. Elle n'avait pas terminé sa pezen
phrase qu’elle sortait un petit carnet — gouarnal intime de création, journal dont elle a déja parlé en
public (jen ai d'abord eu connaissance lors d’'angre allocation a Ottawa au début des années ¥290)
qui est voué a étre détruit apreés sa mort — etnelles a lu des extraits de ses états d’ame d'iyedques
années au moment de la rédaction d’un roman. 3el’ddmettre, j'ai trouvé, ce jour-1a, le sujet eyant,
hormis le généreux étalement de biographémes énmeti®... Est-ce la un sujet ennuyant, ou plutdt un
sujet qui présage des ennuis? Certains auteurétérgur leurs gardes et condescendants a I'égded «
I'universitaire », mais généralement les réactiomisété teintées d’'une curiosité initiale, ausgitatelée a

un désarroi lié aux ramifications interminablesrduelle recherche. Les auteurs Marcel Pomerloh#ic
Ouellette et Marie Brassard ont fait preuve de simpe a I'égard d’'une recherche qui n’était pas si
lointaine de la leur. Larry Tremblay, en apprerargujet de la thése, m’a gentiment fait parveair &xte

« contre » ldittéréalité en guise de douce remontrance. Pol Pelletieriademe rencontrer de nombreuses
fois afin d’étre certaine de mon caractere avarmndepréter des documents, dont les manuscritstinddi
ses piéces. A la suite du visionnement de la daptafune présentation que javais faite sur eliesen
travail, elle m’'a écrit pour préciser sa penséevdde Michel Tremblay, présenté par une connaissance
commune dans une soirée, niais, je n'ai pu m'em@éde m’'émerveiller a voix haute : « Je ne sais pas
quoi vous demander, j'ai I'impression de vous cétreaa force de vous avoir lu.» Ce a quoi il a
naturellement répondu : « Ah, Patrick, si tu saw@sment souvent je I'entends, celle-la. Tu connais
Michel Tremblay, le personnage et I'auteur, maiggume connais pas, moi ». En effet, on se prerfdipa

au piege.

% Francois Parélittératures de I'exiguitéOttawa, Le Nordir, 2001 (1992), collection « Bitthéque
canadienne-frangaise ». Paré y examine les litkratde I'exiguité, non pas des littératuremeures
comme I'entendaient Deleuze et Guattari (je reviana cette notion dans la conclusion de ma thésals
plutdét des littératures en marge des « grande#térdiures nationales. Il énumére quatre formes de
littératures issues d'un discours de (ou d'un pmsitement dans) I'exiguité : les littératures mitzires

(en situation de précarité ou d’hybridité langagjést ou il n'y a pas d’appui étatique), les latéres
coloniales, les littératures insulaires (comme ecelde I'lle Maurice ou de ['lslande) et Ilg®tites
littératures nationales, comme celle du Québecjaolittérature a longtemps été mise au service de
l'articulation du projet d'indépendance nationale.
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I'évolution du discours identitaire et I'effectivaise en scéndu soid’'une dramaturgie
qui s’est longtemps targuée d’étre le reftBune société Le théatre a suivi les
soubresauts identitaires de la société québeécdises: a devancés dans les années 1960
(politisation du théatre et radicalisation du dissonationaliste), leur a servi de reflet
dans les années 1970 (créations collectives, thébgrrue, triomphe du joual), les a
radicalisés dans les années 1980 (avenement durethgzd, du théatre des femmes et
d’'un théatre de I'image), a anticipé sur eux dassdnnées 1990 (théatre « yuppie » qui
parle dorénavant bien et qui se souvient de seesfalle jeunesse tout en se
professionnalisant) et, dans les années 2000, 8a@ avec les délais que les saisons
bouclées a l'avance et les plans quinquennaux déeurs de fonds imposent aux

compagnies de plus en plus rigides et inflexibles.

L’avenement de ihdividu dans le théatre québécois m'intéresse précisément a
cause de sa radicalité dans un théatre qui a lopgteétéidentitaire par le biais d'un
discours communautariste. Le théatre devenait Eaeflet d’une société incertaine dont
il était le mandataire des réves, des ambivaleetesurtout, de sa parole dans son parler
tout comme dans son discours. Malgré quelques drsrdp complaisance narcissique et
de prétention mal avisée, cette dramaturgie a &vigdlipsisme et mérite d’étre étudiee
avec sérieux.

Dans son ensemble, la thése permet d’étudierrté ga quelques exemples, ce
passage fondamental d’une dramaturgie, a I'origitrgstement identitaire, revendiquant
son histoire et, surtout,histoire a fairecomme matériaux premiers (I'émergence du

« nous »), vers un théatre biographique corresparedane dramaturgie de réplication et
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de projection, puis vers des instances d’autoréfiéx empruntant a I'impromptu ses
tropes, pour aboutir enfin & une dramaturgie aogrphique, sous ses déclinaisons
évidentes : l'autofiction et &utofriction le théatre confessionnel et celui de la mémoire,
ainsi que les récits de conversion. Ce n’est patsléathéatre québécois qui souscrit & une
dépolitisation et se découvre soudainement un sgsone rédempteur. Ce ne sont pas
toutes les pratiques théatrales québécoises qeibredlt I'individu. L'individu — plus
précisément : le reflet du créateur a I'ceuvre —reteouve conscrit au service d’'une
dramaturgie qui miroite les changements sociétayolgiques, ceux-la mémes qui nous
obligent a reconsidérer notre conception d’'uneokistthéatrale trop souvent réduite a la

défense et a l'illustration d’une seule cause, d’'saule prise de parole collective.
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PREMIERE PARTIE :

PROBLEMATIQUES HISTORIQUE, DISCURSIVE ET GENERIQUE

A- Théatre et histoire au Québec : 'émergence du rous »

1. Histoire du théatre au Québec, histoire de (remssances
S’il est un theme omniprésent (je dirais volontiers
obsessionnel) dans l'histoire théatrale du Québec,
c'est bien celui de [I'appropriation et, plus
globalement, de la propriété. Cette obsession réast
fait qu’'une quéte vitale, la quéte de lidentitéari3
I'histoire de notre théatre, quéte de lidentité et
appropriation vont nécessairement de pair, car le
théatre d’ici fut d’abord un théatre d'ailleurs :ed
Paris, de Londres, de Broadw3y

C’est ainsi que Jean-Marc Larrue débute son étdnaditle sur la mémoire

théatrale au Québedlémoire identité et appropriation: émergent alors trois themes

chargés de sens pluriels qui sont détournés deukage politique habituel et retournés,

en quelque sorte, contre le milieu qui les a soukeandis comme des étendards visant a

rallier ou, dans le cas deappropriation visant la résistance culturelle. Or, le théatre

canadien-francais a d’abord été patriotique, posarita la fois un geste désistanceet

d’affirmation en réaction a I'envahisseur anglais (on pourrait dans la Conquéte de

1759 le plus fécond carburant de la création atb@uédepuis lors.

37 Jean-Marc Larrue, « Mémoire et appropriation aesar la mémoire théatrale au Québet’Annuaire
théatral n*® 5-6, 1988-89, p. 61.

% Etienne-F. Duval dans sofnthologie thématique du théatre québécois au® Xi¥cle (Montréal,
Leméac, 1978), une apologie aucunement voilée @mgart le titre d’apparence neutre) du théatre
patriotique, explique que pas moins du tiers désqs créées a cette époque ont un contenu pateotiq
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Avant cela, la pratique théatrale se limitait & gesces francaises présentées en
société ou dans les colleges religieux. Ce thé&relait de nombreuses « tentatives
dramatiques de mettre en scéne nos gloires nat®hal Suivant I'exemple de
I'historien romantique Francois-Xavier Garneau-théme sous l'influence de Michelet
et de Hugo, et en virulente réaction contre le oapurham de 1838 faisant la
promotion officielle de I'assimilation des Canatiefrancaisy, on recommandait au
cours du XIXsiécle, par exemple dah&venir du peuple canadien-francaie Nevers
publié en 1896, que les artistes « évoquent dapadeé les gloires de la race a laquelle
ils appartiennent, [qu’]ils ressuscitent ces héebsles imposent a I'admiration du
mondé' ». La prose fleurie laisse pantois, le mot « raceéa plus aujourd’hui la valeur
de rassemblement qu'il avait, mais ce sentimentbesin de se définir en fonction
d’illustres figures historiqgues ne s’estompera pasment, au Québec, avant 1980, sauf

dans les spectacles populaires a grand déploieqmentisent toujours sur une telle

évocation.

%9 Raymond Pagé, « Mise en scéne de I'Histoire :iéciesde fleurons glorieux (1837-1937)L%Annuaire
théatral n° 4, printemps 1988, p. 11.

0 Le rapport du Lord Durham, je le rappelle, visaiélucider les causes des Rébellions de 1837-38. I
arrive a la conclusion qu'il faut assimiler ce pleug sans histoire et sans culture » en amalgalesudieux
provinces du Canada (le Bas-Canada, aujourd’hQuiébec, et le Haut-Canada, aujourd’hui I'Ontarf@) a
d’en créer une seule, a majorité anglophone. Cesgfuaccompli en 1840 avec I’Acte d’Union créant le
Canada-Uni. Il recommande également la suppresi@erdroits des Canadiens francais — privileges dont
méme les Britanniques catholiques ne jouissaiest paet encourage l'immigration de citoyens du
Royaume-Uni afin de contrer I'influence des Canaslirangais. Le discours qu’entretiennent les jaurmn

et la classe commergante anglaise prépare mamifestde célébre rapport. Par exemple, dans I'aditio

27 octobre 1806 dQuebec Mercuryjournal rival duCanadien organe de la députation francophone a la
Chambre d’assemblée), on écrit déja : « This paavia already too much a French province for arlifimg
colony. To unfrenchify it as much as possible (.hpid be a primary object, particularly in theseds
when our archenemy (Napoleon) is straining evemeneo Frenchify the universe. After forty severage
possession of Quebec, it is time the province shbel English ». Cité dans Yvan Lamonéistoire des
idées au Québec 1760-18%ontréal, Fides, 2000, p. 48.

* Raymond Pagép. cit, p. 12.
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La mise en scene de I'histoire, nous le verrons f@in, est une premiere tentative
du Québec pour s’approprier son histoire, donc espace « national » (on disait alors
« d’appartenance a la race »). C'est aussi un preefiort d’inscription individuelle au
chainon de linévitable constitution d’un projetinaal, qu’il soitmoral au XIX° siécle,
identitaire au cours de la premiére moitié du X3écle oupolitique, voire national
depuis les premiéres revendications soutenuespiiys indépendant au cours des années
1960. On ne badine pas avec I'histoire dans letthé&anadien-francais et, plus tard,
guébécois. Car I'histoire est une vertu identitadient on se drape pour rappeler au
peuple son héritage francais, catholigue et soaclaiment conservateur gdpace
laurentien : & la fois le fleuve (artére nourrieielien maritime avec la mere patrie, et
porte d’entrée sur un continent, un nouveau moadexplorer et a s’approprier) et le
terroir doublementconquis (d’abord arraché aux Amérindiens, puis conquis lgar

Anglais), mais demeuré envers et contre foascais

Ce qui étonne tout de méme Jean-Marc Larrue «ctpst de tentative
d’appropriation a tentative d’appropriation, on systématiquement perdu la mémoire,
comme si chacune de ces tentatives avait toujotérsiaé premiér& ». S'il est une
constante dans I'histoire du théatre au Québest tien cette propension a s’oublier,
méme quand I'histoire est toute récente. « Chaqiiative, selon Larrue, y était une
premiére, chaque premiére le tout début et le ddbutout®. » Le théatre national se
réinvente et renait systématiquement. Le 8 juirD1&&t la premiere scéne nationale. En

juin 1880, lors de la création double et triomplddéapineauet duRetour de I'exiléde

2 Jean-Marc Larruegp. cit, p. 62.
3 Ibid. La pagination des citations qui suivront du mémtiela seront indiquées entre parenthéses.
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Louis-Honoré Fréchette, on annonce fierement Iébutdu théatre national canadien »
(p. 63). En 1884, a la création de la Compagniacitecanadienne, on parle de la
« premiéere troupe professionnelle idefr). Le 17 janvier 1887, le Théatre Bijou,
« théatre sans précédentidefr), ouvre ses portes. En 1893, la Troupe de I'Opéra
francais de Montréal est créée et se produit danguc est alors la plus vaste salle du
Canada. L’'aventure dure trois ans et donne lieuas moins de 330 ceuvres et a
600 représentations. Pourtant, en 1898, le Thé&kseVariétés est déclaré « premiere
salle montréalaise francophone » (p. 64). La ménm&&, avec les « Soirées de famille
de la Société Saint-Jean-Baptiste » dans ce quem#na le Monument-National, «le
théatre canadien-francais est néderf). Les exemples se succedent et se ressemblent.
Nous pourrions continuer ainsi jusqu’aielles-Sceursle Michel Tremblay en 1968.

« Notre empressement a effacer notre mémoire détrthén’a eu d'égale que la
précipitation de notre éternelle fuite en avantd&s cette urgence, la remémoration, si

vitale a I'histoire, n'a été qu’une "moyen-agisatiale tout ce qui avait été » (p. 68-69).

Le « devoir de mémoire » revendiqué dans les pidessgens de théatre enivrés
d'un sentiment national n’est donc paradoxalemexs mis a I'honneur lorsqu’il est
guestion de s’inscrire dans une suite historigédtiale. Michel Corvin, dans des notes
préparatoires sur le théatre et I'histoire, éctivak [c]e n'est pas le théatre qui est
historique, c’est I'histoire qui est théatrdle. L’histoire du théatre québécois a
longtemps été un premier acte itératif qui n‘ayss (ou si peu) connaissance de la

possibilité d'actes antérieurs. Tout était a (redddrir. Le «nouveau

*4 Michel Corvin, « Théatre et histoire en France def950 ou L’'Histoire d’un malentendu permanent »,
document de travail daté du 17 avril 1991, sansnp#ign (12 feuillets), déposé a la bibliothéquestea
Baty, Université de Paris lll, f.2.
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théatre québécois », écrit Michel Bélair en 19%8,celui qui depuis... 1965, « s'impose
d’abord en effet comme une dénégation du théafieiedf> ». Le coup fracassant du

joual de Michel Tremblay, les cérémonials jubilegsidu Grand Cirque Ordinaire et du
Théatre du Méme Nom (TMN, pour railler le ThéatteMouveau-Monde : TNM), tout

contribue a renouveler, voire québéciserla scéne théatrale. « Chaque nouvelle
expérience ayant d'abord a se particulariser pppad a celles qui la précedent, la
polyvalence de I'expérience théatrale est ainssque garantie par le simple fait de

I'autonomie et de I'originalité de chacune des démes®. »

Le théatre québécois, selon Jean-Claude Germaih cest devenu une date qui
fait consensus — « nait » avec la création Belles-Sceurgn 1968. Officiellement
jusqualors, il était né en 1948 avec la créatiemit-Coq de Gratien Gélinas. Du coup,
la premiére moitié de la carriere de Marcel Dulmh (activité théatrale débute en 1950)
appartient désormais a [aéhistoire Plus tard, les « nouvelles écritures théatrales »
seront, pour le milieu théatral qui se présentaihime étant indépendantiste, celles qui
émergeront de I'échec du référendum de 1980. Qesuvelles »nouvelles écritures
« marquent, nouveauté oblige, une rupture avebdatte essentiellement sociopolitique
de la décennie précédente ». Shawn Huffman poueuifpedigree en soulignant le fait
guelles  «privilegient l'onirique, I'hétérogeneité I'éclatement formel et

I'autoréférentialité’ ».

5 Michel Bélair,Le nouveau théatre québécdidontréal, Leméac, 1973, p. 28.

“® Ibid., p. 142

47 Shawn Huffman, « Les nouvelles écritures thé&raléntertextualité, le métissage et la mise &tes
de la fiction »,Le théatre québécois 1975-199®us la direction de Dominique Lafon, Montréades,
2001, tome X de la collection « Archives des |lstitanadiennes », p. 73.
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Gilbert David, tout comme Robert Lévesque, se i&oi du tournant apolitique
du théatre québécois a la suite du réeferendum 8@. IBilbert David écrira fort justement
gue le « théatre politiquement et socialement efgaug avait fait florés au tournant des
années [19]70, a mal survécu a la complexificatides enjeux sociaux et a
I'effondrement relatif des idéologies de gauchesdis années 8b». Le théatre des
années 1980 donnera justement lieu a [lautoréfiéxiva [I'hétérodoxe, a
l'expérimentation théatrale, a sa pluralisation, eefus de politiser, du moins
explicitement, le discours sur soi. La préoccupaiaentitaire ne sera pas pour autant
évacuée, seulement déplacée vers un narcissisnggiéudréateur. Comme I'écrit Jean-
Cléo Godin au sujet des dramaturgies des année®, 18§ajutoréférentialité,
autoreprésentation et lintertexualité sont lesnei d’'un retour auexté®». Avant

d’investir et d’explorer pleinement les possibgitdu texte, c’est d’abord la figure du

comédien qui explorera les ramifications possidietudique et du théatral.

Déja au cours des années 1970, on remarque goéated québécois est d’abord
un « théatre sur le théatre ». Godin et Mailhopsdeeur Théatre québécois 111980)
portant sur la décennie précédente, reviennentcesrpieces, aujourd’hui oubliées,
mettant le comédien au coeur de lactioWive 'Empereur de Jean Morin,Les
comeédiengle Roger Dumad,e quadrillé de Jacques Duchesne. lls en déduisent qu’on

« peut aisément démontrer, pourtant, que subtilemiede plus d’'une facon, le théatre

8 Gilbert David, « Une institution & 'ombre desass media, Théatre/Public n° 117, mai-juin 1994,

p. 12.

%9 Jean-Cléo Godin, « Création et réflexion : le uetu texte et de l'auteur ke théatre québécois 1975-
1995 sous la direction de Dominique Lafon, Montréatlels, 2001, tome X de la collection « Archives des
lettres canadiennes », p. 58.
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sur (ou dans) le théatre constitue un trait maggysermanent de notre dramaturgie
Sans doute ne s’imaginent-ils pas a quel point selananifestera au cours des vingt
années qui suivront. Déja, on affirme que « lettieéédst un miroir, le reflet d’'un milieu,
d’'une époque. Mais un "reflet" historique (Ferr@®rmain), un reflet-rayon (Sauvageau,
Garneau), un miroir-conscience, une vitre que boise et brise, une porte-fenéfre.
Godin et Mailhot se demandent, en réaction a I'ienagnsensuelle du miroir dont s’est
doté le milieu, comment kéfléchir ce qui est absence, manque de désir? C'est la ou |
métaphore montre ses limites et le spectacle sequms, ses décors, ses vitriies Au
contraire, I'absence se trouvera réfléchie danscuwel jeu de miroirs refletant —
réfractant? — l'ultime miroir aux alouettes : cetlu pays a se représenter. L’histoire

servira de matrice d’exploration, sans toutefoisrdw d’exemples a suivre.

Jill MacDougall, traductrice de nombreuses pieaesbgcoises vers I'américain
et, surtout, fine observatrice de la « performanagonale québécoise » au quotidien,
remarque que « l'identité contemporaine québécsésaourrit de I'ambivalence, ce va-
et-vient continuel entre frontiéres imaginaires trensujets, langues, espates
L’ambivalence, ajoute Jocelyn Létourneau, est aurco€me du comportement politique

des québécoid MacDougall voit dans « cet interstice paradoxahsieu, « ou I'anxiété

0 Jean-Cléo Godin et Laurent Mailhdthéatre québécois ,lIMontréal, Editions HMH Hurtubise,
collection « Bibliothéque BQ/Littérature », 198®8D), p. 43.

L |bid., p. 347.

*2 |bid.

%3 Jill MacDougall,Performing Identities on the Stages of Queldmw York, Peter Lang, 1997, collection
« Francophone Cultures and Literatures », vol.d54. Ma traduction. L'original se lit comme suit :
« Contemporary Québécois identity thrives on théigadent, slipping back and forth across imaginary
borders between subjects, languages, and spaces ».

** Jocelyn Létournea@ue veulent vraiment les Québécointréal, Boréal, 2006.
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autour de I'identité collective est confrontée a slouble critique et ou le désir ardent de

complétude se fracasse a I'explosion postmoderséigieres identitaires ».

Ce désir de complétude, c’est-a-dire d’adéquagitre I'idée qu’on se fait de soi
et la réalité de la condition collective, I'idemtétion nationale identitaire face au constat
d'un devenir perpétuel (peu importe ou l'on se esisur I'échiquier politique), la
rencontre de soi & soi, ne passerait plus nécessait, a I'ére postmoderne qui se veut
postidentitaire, voire postnationale, par son id&mn a un «nous » substitutif. Elsa
Godart en explique les conséquences :

N’arrivant plus a générer deen avec les autres, isolés, égarés, nous voila

rendus incapables de sincérité. Ce phénomene spagne d’'un profond
sentiment de frustration engendrée par la com@exiétre soi-méme, d'une

réelle difficulté a étre reconnu, a s'imposer démsmonde et a se faire
entendre. Car, s'il est certain que I'on a troues dnoyens efficaces pour
parvenir a dire, en revanche, une incapacité majeure persistetre no

impuissance ae dire®.
Pour revenir aux hoquets de l'histoire du thé@mwébécois (re)naissant, Jean-
Marc Larrue arrive a un constat historiciste sontmée négatif lorsqu’il explique la
facilité avec laquelle les témoins directs des émgnts passés laissent les journalistes et
chroniqueurs vanter des nouveautés qui n’en sant pa
C’est que, résolument engagés dans un présens gubjetaient sans cesse
dans un avenir a faire, ils trouvaient visiblemknpassé bien encombrant.

Un passé vide, fait de néant, est un passé légesnetnode, un passé peu
compromettant, un passé qui donne toujours raison

%5 Jill MacDougall,op. cit, p. 4. Ma traduction. La citation originale se l@neme suit : « Contemporary
Québécois identity thrives on the ambivalent, stigpback and forth across imaginary borders between
subjects, languages, and spaces. It is in thiscirgep, where the anxiety over collective identitgets its
critical counterpart and where the longing for vémass clashes with the postmodern explosion ofitgien
tropes [...] ».

% Elsa Godartl.a sincérité. Ce que I'on dit, ce que I'on eBaris, Larousse, collection « Philosopher »,
2008, p. 10.

*"Ibid., p. 69.
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I se garde, bien sir, d'établir une analogie avac pratique théatrale
contemporaine et sa critique. Celle-ci a la chatiétre relayée par des publications
sérieuses, telles ques Cahiers de théatre JEWeilleurs de nuitRappels Spirale pour
n‘'en nommer que quelques-unes. Ces revues étatilissee chronique détaillée et
soutenue des productions, des événements et derpediques propres au milieu
théatral québécois. Il s’agit la d’une archive gaise limite plus a la mémoire faillible
des individus. Elles pourraient donc avoir un \afilié impact sur la mémoire des
praticiens et sur la vision de leur propre pratiglls les lisaient. Mais il est de mise,
dans le milieu théatral québécois (a quelques ¢xreppres), de se vanter de ne pas lire
de telles publications « savantes ». Et lorsqu’a@ontribue (par invitation), lI'instinct de
se distancier d'un « discours intellectuel » I'emipppeut-étre par crainte d’étre accusé
par ses pairs de posture intellectu8llda formation théatrale qui donne accés a la
production professionnelle n'est pas offerte ailersité et on y a développé un discours
anti-intellectuel surprenant qui n’est pas sanscifir les choix de piéces produites et
I'attitude des gens de théatre a I'égard de cdggpércoivent comme étant le « discours

intellectuel » et le « r6le de l'intellectuel ».

%8 Que penser de l'avertissement d’Evelyne de la Eliéme (« L’autobiographie et le théatreGahiers de
théatre JEU n° 111, 2004, p. 94), lorsqu’elle écrit : « Avant darlpr de ce projet particulier, voici d’'une
maniére plus vaste comment je vois le phénoméndadiction et de la réalité au théatre. Je dois
immédiatement vous prévenir de ceci : je n'ai aeawtation théorique, analytique ou intellectualec le
métier que je pratique. Et je ne ferai pas semlamte telle chose sous prétexte que j'écris uclarpour

la revueJeu Si cela vous ennuie, allez vite lire quelqu'uraudte ». D’autres praticiens n'ont pas été
intimidés par I'exercice de la réflexion assuméassarétentions universitaires, je pense notammext a
nombreuses contributions de Jean-Pierre Ronfard/ateel Pomerlo, et a la figure émergente d'Olivier
Keimed qui se positionne comme jeune intellectwekdrvice du milieu théatral et qui est membreade |
rédaction de la revueberté
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Quoiqu’on en dise, le théatre repose sur I'événdiglesur le moment présent de
la représentation, sur feu et sur la posture assumée. Les conditions d’'uaégpe
théatrale ou il n'existe pas de troupes permanetitageurs, ni de représentations en
alternance, transforment les artistes en pigisitss accumulent les projets selon une
logique de productivité et de cumul de contratgeRaont les piéces qui atteignent plus
de trente représentations. On répéte deux mois,146iheures (le maximum syndical
avant qu’il n’y ait des frais additionnels) répasttica et la entre les autres contrats, pour
ensuite présenter la piece, en moyenne, une quezie fois. Les artistes, sans appui
étatique (outre des subventions individuelles pogitds pour des projets ou une
formation continue), livrés a eux-mémes, se fomhédiens, metteurs en scéne, auteurs,
pédagogues, serveurs de bistrot. lls s’engagerst ldamouvement inéluctable et régulier
d'un perpétuel recommencement: nouveaux textesivalle équipe de créateurs,
nouveau théatre avec, comme véritable gagne-pgss;ontrats de publicité et des séries
télévisées. Leur formation et leur pratique legpprént a affronter la nouveauté en série
et a trouver rapidement leur place. La seule caoissta I'habileté a s’adapter
continuellement aux changements dans leur envimmeng dans leurs rapports aux
autres, dans leur posture, leurs costumes, leue,téaur parole. Reste la figure de

’lhomme ou de la femme de théatre polymorphe gtvadént.

En quoi I'histoire peut-elle intéresser ’lhommettéatre alors qu’il incarne a lui
seul un condensé de cette histoire : ses processgscontradictions, ses ratures et
recommencements, voisa qualité itérativeDans plusieurs cas, nous le verrons avec les

pratiques théatrales autobiographiques, c’est gar@ifigure prismatique, passe-partout,
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autonome et indépendante malgré les nombreusesfdrarations qui finit par

lintéresser véritablement. L'authenticité momeman feinte, portée sur/en soi de
l'acteur, la sincérité redoutée qui convainc et go@peaute le métier sont des outils
redoutables. Vladimir Jankélévitch écrivait queowip étre sincere, il faut cesser de
I'étre® ». Ce sont également les outils d’un oubli per@étiune fuite vers I'avant, d’un

devenir individuel qui se fera I'écho des devessiétaux. Un devenir qui pourrait étre
réesumé par le esse est percipi du philosophe George Berkeley: « étre c'est étr

percu ».

2. L'avénement de la littérature québécoise : la nmrbannoncée d’un projet réussi

Cette crainte de ne pas éprercu ni reconnupar autrui non seulement nourrit
'ego de nombreux gens de théatre (on comprendanaiséque cette reconnaissance soit
liée a la condition premiére de I'exercice de leugtier), mais elle est aussi une des
caractéristiques de la société québécoise toujoamsciente du regard qu’on pose sur
elle, et a jamais susceptible face aux commentgjuaslle suscite. Par conséquent, sa
production culturelle et littéraire est égalememipecinte de cette conscience aigué du
jugement étranger. Sinon comment s’expliquer ltefissproportionnel de la visite
triomphale du général de Gaulle le 24 juillet 187de son « Vive le Québec libre! »
bien senti qu’il lance du balcon de I'hotel de evillle Montréal a la foule s’extasiant

devant le politicien francais de droite?

%9 Cité dans Elsa Godadp. cit, p. 9.
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Cette préoccupation du regard de I'autre ne datedjpger. Dans son ouvrage sur le
nationalisme au Québec au XiXiecle, Philippe Reid percoit cette préoccupatiomme
la conséquence de la domination anglaise sur ladzafmancais. Il y voit

[...] le reflet déformé du nationalisme de I'élite mlaande écossaise de

Montréal, qui a réussi a faire triompher sa visilenl’espace social. A partir

de son entrée sur la scene politique, au débutadeées 1820, elle s’est

appuyee sur un nationalisme tres ethnique, centrdesconcept de race.

« Nous », Britanniques, diront ses membres, appame a une race

supérieure, porteuse de civilisation et de prodags a « eux », Francais,

membres d’'une race inférieure, traditionnalisteré&tograde, vestige du

XV ®sieclé®.

Essentiellement, le rapport du Lord Durham offisialcette conception qu’Etienne
Parent et Francois-Xavier Garneau reprennent, naitse que pour la réfuter. En
l'espace de quelques décennies, « une collectaitéviendra a s’approprier 'image
simplifiée et extrémement réductrice qu’'un autreuge du méme espace social avait
concue & son sufét». Le regard condescendant que I'autre porteitest déterminant
sur I'éventuel désir d’affirmation des Québécoiseenser, aujourd’hui, des reportages
emphatiques et jubilatoires que génerent les sudeeartistes québécois a I'étranger, ces
Céline Dion, Cirque du Soleil, Robert Lepage, Gildaheu et Denis Marleau dont on
s’enorgueillit (& d’autres époques, on aurait éctibuis Fréchette, Alys Robi, Félix
Leclerc, Jean-Paul Riopelle, Anne Hébert ou Régacharme). En revanche, le succes a

'étranger est davantage prisé par les médias @ubdic qu’il ne I'est par le milieu

théatral québécois qui privilégie plutét un engagetocalisé, réegulier et visible.

€0 philippe ReidLe regard de l'autre. La naissance du nationalismeQuébecQuébec, L'instant méme,
2008, p. 12. Il s’agit ici de la refonte d’'une tbédirigée par Fernand Dumont au début des anné&s 19
mais approfondie par une trentaine d’années d’'gneeient collégial. La thése présuppose que I'élite
marchande écossaise s'inscrivait effectivement daesmouvance impériale britannique et qu’elle aitét
pas particulierement affectée par I'émergence diomaisme écossais naissant a peu prés a la méme
époque, ce qui aurait pu conférer une certaine #igp@our les Canadiens francais également sous
I'emprise britannique.

® Ibid.
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Le regard de l'autre sur les réalisations de ntistes valorise ces derniers et, par
conséquent, contribue a la reconnaissance de pipee existence. La création, offerte
au regard approbateur d’autrui, viendrait-elbenbler un déficit de réalitComme pour
ces pages web personnelles et individualisées igalisent d'impudeur, « [s]il s’agit
bien de se montrer pour étre reconnu par autrgiadit avant tout de se montrer a soi-
méme que I'on existé». Se montrer qu'on existe malgré sa minorisatiotéchelle
continentale, la majorité démographique et légigaprovinciale ne suffisant pas a
effacer les comportements de peuple minoritaireveiesité, dépendance, discours
identitaire). On affiche son existence, individeglent, malgré l'appel constant et
entendu a la collectivité définie par la promotidin « nous » hétérodoxe, a la fois
identitaire (ethnique et langagier) et civique dtelement inclusif, puisque cela concerne
le sort de tous les résidents du territoire adrii$). Les deux nationalismes d’origine
européenne cohabitent au Québec : celui de Renda sation commecommunauté
politique des habitants d’'un méme territoire — et celui dedde qui voyait la nation
commecommunauté ethnigffe Ces deux nationalismes auront leurs adeptes. Msis
hommes politiques comprendront assez vite que tiersisme ethnique est intenable
dans le cadre d’'un pays d’immigration. C’est ce explique le déplacement vers un
nationalisme civique, dont langue (idiomatique, a I'accent québécois) sera un élémen
rassembleur. Paradoxalement, c’est cette languésqlgira les créateurs québécois, les
privera d'une diffusion élargie, notamment en Eeropendant les décennies de

I'affirmation linguistique.

2 Anne Cauquelin)’exposition de soi. Du journal intime aux WebcarRsris, Editions Eshel, 2003,
collection « Fenétres sur », p. 78-79.
% Philippe Reidpp. cit, voir le chapitre 1 : « L’émergence du nationaksem Europe ».
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Un « nous » ne peut exister sans la présence deostraire, qui rassemblerait les
individualistes et les «traitres » (puisqu’'un s@ubjet peut étre légitime, celui de
l'indépendance politique du Québec), tout commeAglais (I'ennemi traditionnel, le
Conquérant), le vote ethnique (qui ne peut adretarogique identitaire puisqu’il en est
exclu) et 'Argent (qui a des intéréts a defendd®).reprends évidemment le banc des
accusés du désormais célebre et disgracieux dssoadurpremier ministre Jacques
Parizeau le soir de la défaite du « Non » lors éiérendum de 198% Ces mots
échappés ont I'effet d’'une douche froide sur lekears des souverainistes « mous » qui
n'ont pas envisagé ce virage explicite vers unonalisme racial d’'antan, et qui lui
préferent un nationalisme d’affirmation civiquesetidaire. Rappelons tout de méme le
contexte historique de la dépendance coloniale déb€c. Entre IXVII® siécle et le
XX¢%siécle, le Québec est dépendant politiguement d&rémce et de la Grande-
Bretagne : il est, jusqu’au lendemain de la Réwmtuttranquille des années 1960,
dépendant religieusement de la France et du Vatidanniveau économique, il est
d’abord dépendant de la France, puis de la Gramé@&@he et, aujourd’hui, des Etats-

Unis. Culturellement, les trois mémes pays demeutes références tout en imposant un

% Les figures de lindividualiste et du traitre swéturrentes dans les drames patriotiques a catistiu
mélodramatique, ainsi que dans les films récentsPigre Falardeau. Le traitre est forcément un
individualiste qui n’agit qu’en fonction d’un gajmersonnel au détriment de sa collectivité. La lés
coupables du second rendez-vous raté avec som akstQuébec, selon Parizeau, « I'Argent et le vote
ethnique » n’est pas sans rappeler les anciensshémissaires de I'auteur d@ naissance d'une race
Lionel Groulx, dans lequel il s’en prenait a lasfaiux « traitres », aux Anglais, aux Juifs, et @dwutres »
plus généralement. Au sujet du discours de Jadgaeseau, on retrouve le phrasé exact de son &ibocu
improvisée et les réactions immédiates de ses ilensgolitiques (notamment Jean-Francgois Lisé&& p
au dépourvu par leur chef dans le chapitre 14 dedMaardinal,Point de rupture. Québec/Canada, le
référendum de 1999Montréal, Société Radio-Canada/Bayard Livres,52@@arizeau a dit: « Si vous
voulez, on va cesser de parler des francophon€udbec, voulez-vous? On va parler de nous, a 6ih%,
a voté pour. On s’est bien battus et, nous, omssié indiquer clairement qu’on voulait. On a raiE une
petite marge, quelques dizaines de milliers de.\joi{ C’est vrai qu’on a été battus au fond, paoci@uPar
I'argent, puis des votes ethniques, essentiellemé@ardinal, p. 401).
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« dumping » soutenu de leurs produits culturelifférdntes époqués Ajoutons a cela
une relation d’interdépendance (législative, pglig et économique) entretenue avec le

Canada anglais.

Au Québec, la notion de « survivance » a d’aboédagticulée en réaction aux
échecs du XIXsiécle. Je pense notamment a la notion de « sinséva sous toutes ses
déclinaisons chez Fernand Dumont : ce qu’il déamihme un « nationalisme du retrait,
de la survivand®®», «la longue apologie de la survivatfoe «lhiver de la
survivanc&® ». Au sujet du vide béant, de I'absence incarréprdjet national, Dumont
trouve gu'il est :

[...] des peuples qui peuvent se reporter dans laegsé a quelque grande action
fondatrice : une révolution, une déclaration d’'ipeiédance, un virage éclatant qui
entretient la certitude de la grandeur. Dans la&gerde la société québécoise, rien
de pareil. Seulement une longue résistéhce

Certains s’étonnent de voir que I'imaginaire lidiée canadien-anglais repose sur
cette méme métaphore de la « résistance » et«dsuevie » face a une nature hostile et a
des forces extérieures (humaines, animales, celitiss) & dompter ou a refouférLa
poéte et romanciére Margaret Atwood, en 1972, &'insésolument dans le sillon du

texte fondateur de Frye avec son esSarvival: A Thematic Guide to Canadian

Literature Elle y écrit que « I'histoire canadienne déjoe® tentatives de construction de

% Je puise ici dans I'ouvrage de Gérard Bouchardgyagticulier dans le chapitre 3 « Un vieux paysfeu
Formation et transformation de la culture et dadfion au Québec $enése des nations et cultures du
nouveau monde. Essai d’histoire compandentréal, Boréal, 2000.

% Fernand DumontGenése de la société québécpidentréal, Boréal, 1993, 277.

7 Ibid., p. 138.

%8 |bid., 331

% |bid.

" A ce sujet, voir Northrop FryeThe Bush Garden: Essays on the Canadian Imaginaff@monto,
Anansi, 1971. Il s'agit d’une série d’essais qugeFavait signés de 1943 a 1969 dans la ré&lnieersity of
Toronto Quarterly
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héros traditionnels qui ont la capacité de sauved®transformer la société>. Malgré
guelques instances de héros historiques promuspresgonistes de la littérature
canadienne sont, en fait, des antihéros d’aborthatadés au groupe degsistants

« Toutes les révolutions canadiennes, ajoute-i-sbb@t des révolutions ratées et notre
écrivain [national] qui fouille dans son passeé ohedéeriaux héroiques se trouvera presque
inévitablement attablé & écrire un drame ou unviddi défendant les droits d'un petit
groupe se trouve confronté & une autorité sansgye/fsa. Inutile d'insister sur les
paralleles entre la littérature de « I'Autre » etle du Québec (ce sera aux véritables
comparatistes de nos deux littératures de le firmais les réflexes chez les créateurs
des deux espaces nationaux sont semblables, touhedes étapes déterminantes de

leurs littératures respectives, quoique de markre tempérée chez le Canadien anglais,

avec une idée moins claire et moins précise d’oous » national.

Chez les Canadiens anglais, ce qui semble dontiest, davantage udiscours
sur la nation que la célébration d’'unationalité collective, comme c’est le cas au

Québec. Je pense ici au regain de récits patriegiquutour des Rébellions du Haut-

" Margaret AtwoodSurvival: A Thematic Guide to Canadian Literatuferonto, Anansi, 1972, p. 170.

2 |bid. Ma traduction. Le texte d'origine se lit commetsuik Canadian history defeats attempts to
construct traditional society-saving or society raffiag heroes. [...] All Canadian revolutions are ddlil
revolutions, and our writer, searching the past Hi@ro materials, will find himself almost inevitgbl
writing a drama in which an individual defendingethights of a small group finds himself up against
faceless authority. »

3 Quoique cette perspective demeure ténue dans sarmeu trés peu de comparatistes se hasardent &
mettre en paralléle les littératures québécoismeadienne-anglaise, sans étre accusés soit tiséradoit

de naiveté politique ou, au contraire, de colosmaé fédérateur. Paradoxalement, suite a I'ouvrage d
sympathisant a la cause québécoise, E. D. Blod@ettfiguration: Essays in the Canadian Literatures
Toronto, ECW Press, 1982), accusant ce qu'’il esétne une perspective invraisemblable, soit I'exise
d’'une littérature canadienne qui inclurait celle@r® autre nation (le Québec), les Canadiens angtais
comme les Québécois, se sont plutdt intéresséara peopres littératures respectives. Il existe chs
d’exceptions, bien sdr, les travaux de Greg Reg&dSterry Simon et de Catherine Leclerc transcendent
généralement les cantonnements nationaux et explptetot les points de contact entre les tradgtion
littéraires.

50



Canada de 1837-38(qui sont repris au théatre dans les années Hi7TQuébec comme
au Canada anglais), au roman de la terre et egéétle la colonisation des nouveaux
territoires au début du XXsiécle, au nationalisme émergent et au régionalisme
revendiqué au cours des années 1960 et 1970,\&itove sur le monde des années 1980
et 1990 provoquée par la parole littéraire immitgafxlI’autre révolution tranquille »,
comme I'écrira José E. Igartith A la différence, peut-étre, que le constat dirispance
dans le Canada anglais se voit presque célébrégasars de la gloire d’antihéros
sympathiques (Leonard Cohen, dans son roman épotgsneommait les « perdants
magnifique$® ») qui peuplent également I'espace imaginaire §oéis, mais a titre de
personnages comiques, c’est-a-dire dont les acgbnséfaits sont soumis a la tyrannie
correctrice du rire. Les antihéros canadiens-asglsont tout le contraire des
« vainqueurs » américains, ils sont plus souvenaufiement des perdants, quoique

magnifiques.

" Détail historique intéressant : ce ne sont pasegiPatriotes qui se sont rebellés contre les ssgDans

ce qui est aujourd’hui I'Ontario, les Rébellions 1#37-38 ont également compris la Rébellion du Haut
Canada, soit une réaction populaire, attisée panlylacKenzie (le grand-pére du premier ministre
canadien William Lyon MacKenzie King) et ses Réfataurs contre la mainmise de la couronne
britannique et du « Family Compact » sur les adfanle la province. On dénoncait 'emprise sur fsras
politiques et économiques d’une poignée de familltsde I'Eglise anglicane (alors que les autres
dénominations protestantes, tout comme les cathedigétaient plus nombreux que les anglicans). La
Rébellion du Haut-Canada devancera celle des Ratrae quelques mois avant qu’elles ne résonnent en
écho l'une a l'autre face a I'ennemi commun : nas g I’Anglais » mais I'immobilisme colonial angiagt

son systeme de castes et de privileges. Leur ingouét leurs revendications étaient semblablesy biee
celle des Patriotes auront une portée politiquielettitaire plus durable, et des conséquencesiqai
déterminantes au Québec a la suite du Rapport Burha

> José E. Igartudhe Other Quiet Revolution. National IdentitiesSinglish Canada 1945-7%ancouver,
UBC Press, 2006. Jusque dans les années 1966usmational traditionnellement britannique dominait |
conception citoyenne canadienne, hormis chez lemdans francais, au Québec et dans les territoires
francophones canadiens, exception francaise queckonprenait. Sinon, on se définissait par rapport
'« Autre », le nouvel arrivant. Cette notion a ébéofondément modifiée avec l'arrivée de vagues
successives d'immigration. A tel point qu'il y ajewrd’hui moins de Britanniques de souche que
d’Asiatiques a Toronto. Un déplacement fondamesitadt opéré depuis I'attachement initial a I'etheié

la langue vers un attachemesnii generisaux principes d’égalité civique et sociale au Canadglais. Ce
déplacement rend d’autant plus mystérieux le dégidépendance du Québec aux yeux des Canadiens
anglais d’'immigration récente.

® Leonard CohenBeautiful Losers Toronto, McClellan & Stewart, 1966.es perdants magnifiques
traduction frangaise, Paris, Union générale d@asti Collection 10/18, 1972.
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Pour leur part, les auteurs québécois, gavés désemyépresseurs anciens sur
leur étaf’ (et de leur Etat?), ont plutdt soutenu la prommotibune littérature de
I’ émancipation de ladélivrance « J'écris pour étre parlé/et pour qu’il soit gbkda
mon frere inconnu/D’entendre couler mes larmes/tjoie de débattre/Entre les quatre
grilles des prisons/de mon ré¥e, écrivait Marcel Dubé en 1966. L'écriture ess@rde
parole, geste de sollicitation et liberté révéel’éeris pour ceux qui sont venus
de/Normandie/Aprés quinze cent trente-quatre/Et tdan a soigneusement
pillé/'héritage’® ». L'écriture des origines est un rappel de ceayjéiéperdu « J'écris
pour que I'on parle/sans détour/Des années de ewiret/de génuflexion/Pour réviser
nos défaites et nos humiliati§fis : I'écriture comme entreprise de correction et d
redressementollectif. Le projetpartipriste visant & « Dire ce que je stfis, puis plus
tard, faisant la promotion de la «langue québécejsc’est-a-dire du joual littérarise,
sera en quelgue sorte fEojet de fondationde la littérature « québécoise », soit le
parachévement du réve qu'avait entretenu FrancaigeX Garneau pour la société

canadienne-francaise.

" Gérard Bouchardyp. cit, p. 82, écrit que les mythes dépresseurs et kdftets répressifs sur le Québec
sont nés d'une dépendance maintenue envers lessfaalonisatrices. Le rapport « de dépendance [du
Québec] envers I'Europe, et en particulier envarkriance, [...] a engendré des processus compliciés d
rupture et de continuité marqués d’ambivalencesdeetolte-face. Ce rapport culturel intense et tamnté
que le Québec a entretenu avec la mere patrieaestmpagné d'ueffet répresseyiinhibiteur, qu'il n'a
jamais complétement surmonté ».

8 Marcel Dubé, poéme publié damextes et documentdontréal, Leméac, 1968, p. 14. On retrouvera
dans le méme ouvrage un essai dont le titre enbagfeur a une action héroique : « J'écris pouraot
délivrance » (pages 37-45).

Ibid., p. 18

8 |bid.

81 « Pour une littérature québécoisdarti pris, janvier 1965.
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Au lendemain de I'échec des Rébellions de 1837d88a publication du rapport
Durham et de la mise en ceuvre de I'’Acte d’'Unionl8é0 visant a diminuer le poids
démographique des francophones, on assiste alaraassance d’un culte des origines
(pastorales et francaises) et a la mise en placpadadigmede la survivance Les
souvenirs et la spéculation sur ce qui aurait pe &iais qui a été perdu aux mains des
Anglais nourrit I'imaginaire des élites et la pgytien de soi de la population. Selon
Fernand Dumont, « les impasses structurelles allegua société canadienne-francaise
se trouvait acculée apres 1840 ne laissaient qusené voie ouverte pour la survie et
I'affirmation de la nation, soit celle de la cukffr». Il s’agit ici d'une culture de
résistance « nourrie de la mémoire épique des r@scét la tradition francaise, axée sur
la protection des acquis symboliques, sur la fiélélux origine¥ ». Le projet de
Garneau, sorHistoire du Canada(1845-52) en téte, visait a redorer les blasors de
Canadiens francais humiliés par le rapport Durhaais il aura pour effet pervers, selon
Gérard Bouchard, de nourrir « une vision passéigifgnsive et repliée de la nation qui
assurait ainsi sa perpétuation dans la représentgti’elle entretenait d’elle-méme au
présent et surtout au paSsé. Cette vision ne s'estompera jamais tout a fais elle
sera peu a peu suppléée par 'émergence d’'un imiagiguébécoibatisseuy défricheur,
colonisateur a son tour (I'idée des « pays d’ert haaus’approprier d'abord en Laurentie,
en Témiscamingue, en Abitibi, puis dans les tdre® hors Québec de la diaspora

canadienne-francaise).

82 Cité dans Gérard Bouchax. cit, p. 104.
83 |bid.
8 Ibid., p. 105.

53



D’'une certaine facon, le projet revendiqué, puisén@ bien, d'une littérature
nationale a contribué a mettre « en retrait learég légendaires de la survivance, les
héros du peuplement catholique et frarfais Cette nouvelle conscience historique « a
cherché a se détourner des vieux myth&sresseurssubstituant a I'image du Canadien
francais courbé et humilié celle du Québec comledtibsponsable de son de¥tin La
nouvelle image acquise est celle d’'un peuple reicatelir et conscient de ce qui,
normalement, devrait lui revenir. La notion mémendéon québécoise devient possible
dans l'esprit des créateurs et de lintelligentsimant d’étre semeée dans I'esprit de la
population générale et, par conséquent, de laelasktique. La nation a batir exige un
nouveau vocabulaire : on troque alors Canadiencéiancontre Québéclis On se
déleste de « pea-soup » et de « soupe-au-laihs,madre de sa susceptibilité racée. On
regarde les mouvements d’émancipation a I'étrar@ers’ouvre au monde et on entend
dialoguer directement avec lui sans I'intercesdimmveillante du Canada. On accéde au
capital avec le succés des entreprises qu’on sunapan« Québec Inc. », brisant enfin
avec I'image d'un peuple d’employés et de locatif@n propose des grands projets, tels
les barrages aussi grands que des cathédralededaosd du Québec, nouvel espace a

« coloniser ».

8 Ibid., p. 166.

% Ibid.

8" Dans une perspective sociologique et démographlguerme Canadien francais désigne tout de méme
'ensemble des populations d’'origine francgaise tewtt le territoire canadien. La mise au ban du érm
Canadien francais par les nationalistes québéclaisaite des Etats-Généraux de 1967 obligerauassa
populations a revendiquer une identiéritoriale et a définir leur caractére francophone par rappdeur
province d'appartenance civique. Ainsi émerger@# Franco-Ontariens/Ontarois, Fransaskois, Franco-
Manitobains, Franco-Albertains et ainsi de suietérme « Canadien frangais » est toujours utiiiséme
terme rassembleur des francophones a I'extérieu@uitbec (sauf pour les Acadiens, dont I'histoire es
tributaire d'une évolution sur un territoire natidrgui ne deviendra canadien qu’a la Confédératien
1867). Il a également été utilisé récemment, andydgsarroi de plusieurs commentateurs, dans texten
québécois lors de la publication du Rapport BouwtleaTaylor sur les « accommodements raisonnables »
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Au cours des années 1960, 'avenement des Libé&taukean Lesage et de leur
programme cherchant a valider la mainmise des Qoé&béur le territoire québeécois
(résumé par le slogan « maitre chez nous ») donmmidls au mouvement d’affirmation
culturelle, politique et économique qui consolide<IRévolution tranquille » québécoise.
Pour certains, cette révolution ne va pas asser dans la revendication strictement
nationale. Aprés une période trouble de terrori¢dunt les actions meurtrieres seront
atténuées par les uns, exageérées et réecupéredgueniient par les autres au fil des
années), on propose un parti nationaliste de gatutimaage de la génération « lyrique »
qui a atteint sa majorité et qui entend transforsgsocieté. Qu’a-t-elle de particulier,
cette génération? Selon Francois Ricard, écrivans $ronie, mais on espére avec un
sourire en coin, elle est « concue par cette cladééne, que nous sommes, de par le
moment historique de notre origine, les fils etfiles de cette lumiére matinale qui se
répand alors sur le moritie>. La jeune population rejoint ses artistes etisedlectuels
dans leur désir de faire table rase et dans landization nationale. Que cette
indépendance soit parachevée ou non importe assezsgr la force cinétique du
mouvement entamé. La littérature québécoise, colaroenstate Laurent Mailhot, « sera
longtemps nationaliste avant d’étre nationale,vitlialiste avant d’étre personnéfle.
Cette nouvelle vaguguébécisanteenoue avec les mythes fondateurs québécois par le
truchement de lhistoire a refaire et a s’apprapriees exclus des générations
précédentes serviront de phare a la nouvelle giéodralLes automatistes, et

particulierement le Refus global (1948) de Paul-Emile Borduas et [I'ceuvre

8 Francois RicardlL.a génération lyrique : Essai sur la vie et 'ceudtes premiers-nés du baby-bgom
Montréal, Boréal, 1992, p. 21.
8 Laurent MailhotLa littérature québécoise depuis ses origiridsntréal, Typo, 199%. 11.
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« exploréenne » de Claude Gauvreau, deviennentlpoggnération du baby-boom des

exemples de liberté et de dissidence a émulerxejuals se rallier.

La génération « lyrique » anhistorique, celle qussffirait a elle-méme, a tout de
méme le réflexe de puiser des matériaux historiggesagues souvenirs de figures
edifiantes, paralleles évidents a établir entrepassé lointain glorieux et son propre
combat mythique — afin de nourrir un nombre impatrtde pieces a la fin des années
1960 et tout au long des années 1970. L’histoireséut de matrice mythologique. En
évoquant les Patriotes, on parle bien sOr de smpr@rengagement héroique. En déterrant
des figures de la « petite histoire », on excuse m®pres prétentions. La pulsion
identitaire se cache derriere ces projets dappatpn, de vulgarisation et de
remémoration de [I'histoire. Aux jeux de scenes iptifjues d’antan succedent

cérémonials et pieces épiques « révolutionnaires ».

S'’il est vrai, comme I'entend Deleuze, que « lat&aomme littérature, comme
écriture, consiste & inventer un peuple qui maffguealors la santé du théatre québécois
n’est pas en cause : voila essentiellement le plitiraire québécois. « Il appartient a la
fonction fabulatrice d'inventer un peuple. On niépas avec ses souvenirs, a moins d’en
faire I'origine ou la destination collective d’'ureyple a venir encore enfoui sous ses

trahisons et reniemerits.

% Gilles DeleuzeCritique et clinique Paris, Minuit, 1993, p. 14.
91 H
Ibid.
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Or, gu’en est-il aujourd’hui de cette littératunegagée? Le milieu théatral,
on le sait, a vécu la défaite de 1980 comme unigui#e sur son projet de défense,
et d'illustration du « nous » et du pays a révesm@lice traditionnel de Michel
Tremblay, le metteur en scéne André Brassard affirdans le documentaitgn
Miroir sur la scéne

On est tous tombés dans le cynisme apres [le réféne de 1980]. Les gens

qui étaient les plus indépendantistes ont décid@edplus en parler. C’est

méme mal vu de parler de ¢a [...]. C'est facile dalier dans le cynisme et

de rire de tout ¢a [...]. C’est facile de cracher @iqu’on a aimé. C’est une
de nos grandes spécialités au Québec. [...] Poul y@it cynisme. Il faut

7

qu'il y ait ratage. Ratage non assdfmé

Nous le verrons plus loin, le référendum de 199&issé poindre de nombreux
doutes et ambiguités qui existaient déja chezristeurs. Le théatre politique est devenu
un événement rare. Le projet de fondation d’unegéréture, tel que défini par les
partipristes serait-il achevé, voire dépassé? Pierre Nepvdiiriree dansL’Ecologie du
réel. Le projet « se serait a la fois réalisé et dissai la "chose" se survivrait pour ainsi
dire a elle-méme comme une ombre ou un fantémeblabhe en cela a la plupart des
autres littératures dites nationales & I'ére du-pusiernismé ». Cette ombre a un nom :
institution Ainsi, avec linstitutionnalisation de la littétee québécoise (ses prix, ses
maisons d’édition, ses revues spécialisées, séssg¢cBierre Nepveu va jusqu'a annoncer
la fin de la littérature québécoise, « non pas sa pungiabalans le néant mais plutét le
fait que cette appellation ne recouvre plus rieasséntiel ou de substantiel, et qui

pourrait nous entrainer a parler désormais, avecentain a-propos, d’'une littérature

92 Jean-Claude CoulboisUn miroir sur la scéne, ¥ partie: L'affirmation Québec/Montréal,
ACPAV/Office national du film du Canada, 1999.

% Pierre Nepveul'Ecologie du réel. Mort et naissance de la litttne québécoise contemporajne
Montréal, Boréal, collection « Boréal Compact »9991988), p. 13.
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postguébécois® ». Faut-il alors penser que le projet de littémamuébécoise n'était que
l'articulation emphatique d’'un «nous » jusqu’alargal défini (ou plutdt défini en
fonction de mythesdépresseu)® Cette collectivité, une fois « arrivée » a siws f
culturelles, n’aurait plus de pertinence culturglgen sir que non. Le maintien de son
existence, ou de l'idée qu’elle se fait d’elle-méooenme une collectivité réunie autour
de valeurs communes, une histoire, une langueestulture sera toujours essentiel a la
réalisation du projet politique (a moins d’étre wse d’exclusion par les nouveaux
arrivés et par la population anglophone). Nepveastaie tout simplement queédriture
s’est imposée la ou la littérature, « projet fosdé une mémoire collective et une visée
totalisanté® », s'est trouvée distendue par une pluralité, dimersité inévitable delires
émergents d'une pluralité de centres. Facecaastrophismegquébécois régissant sa
modernité artistique, on ne peut que constaterplasion éventuelle d’'un « nous »
déterministe et refoulé, malgré sa prise de paagdpelé a disparaitre, tout comme sa

littérature.

Heureusement, la société québécoise et sa littératavent se renouveler et
remettre en cause le catastrophisme contraignantegthétique de la fondation,
succedent donc I'esthétique de la transgressiomples, tard, ce que Nepveu nomme
'esthétique de la ritualisation (de la culturedax'altérité, le dépaysement). Il explique
gue « I'esthétique de la ritualisation implique rapport a I'étre, au lieu et a la mémoire

qui ne reléve pas d’'une métaphysique de l'originelee I'identit€® ». Il s'agit ici du

“Ibid., p. 14.
% |bid.
% Ibid., p. 213.
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« désordre comme expérience de mise en firmeParadoxalement, cette esthétique de
la ritualisation que décrit Pierre Nepveu a lades années 1980 ressemble, au thééatre du
moins, a un rituel de dédoublement et de la déateekes bienfaits de l'altérit@if soj

chez les auteurs qui mettent en scéne des figereséadteurs a I'ceuvre et, chez l'autre
comme sgidans le cas d’auteurs s’intéressant aux biogeapde créateurs). La mise en
forme de I'expérience du désordre sera malgréitmutitaire mais, nous le verrons plus
loin, elle sera toutefois de I'ordre de I'agencetmd@ matériaux biographiques et de la

représentation métonymique de soi.

Le théatre québécois, apres étre né (une derrtiedéree fois?) dans la foulée du
projet fondateur du « nous », passe au « tu/jendte cas du théatre biographique) et au
« jelilljie » (dans le cas du théatre autoréflekifies jeux sur 'identité), sans pour autant
perdre de sauébécitéinhérente. Au contraire, il s'agit la d’'une suitenséquente a
I'interrogation de soi déja amorcée avec les presrdeames patriotiques du XiXiécle.
Les jeux de regards se font insistants : le regird< I'auteur-fait-comédien » sur lui-
méme ; le regard du comédien sur 'adéquation exetrgui se dégage de son personnage
et l'idée gu'en a l'auteur; le regard des spectatesur un ludique jeu de miroirs
déformants. Josette Féral décrit comme suit lerdega spectateur sur I'événement
théatral et sa compréhension instinctive diaddtralite:

Il ne se laisse jamais prendre totalement. Le mamadiu comédien est le

sien : croire a l'autre sans y croire tout a fe@ibmme le dit Schechner, le

spectateur est confronté aot-not mede 'acteur. L’acteur se donne a lui a

travers des simulacres qui sont autant de stasespdoces dont le public sait

trés bien que ce a quoi il assiste ne représentaeétape. Il dit la traversée

de l'imaginaire, le désir d’étre autre, la trangfiation, l'altérité. Interrogé
ainsi, mis en scene, donné a voir, I'acteur tréalx limites de son moi, la

" Ibid.
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ou son désir devient performance. Il signe la difiée, le déplacement,
linconnu®®,

Toujours ce regard rivé sur soi, toujours cettefgoerance de soi et de lI'image
gu’'on cherche a projeter de soi-méme. On recordais la théatralité le processus de
répétition identitairequébécoise tant pour les auteurs/acteurs que Ipsuspectateurs

conscients du jeu auxquels tous se livrent.

Pourtant, son ouvrag®ie et mort du théatre au Québetanusz Przychodzen,
fortement influencé a la fois par Nepveu et par soeologie du discours quelque fois
empreinte de la négativité que certains gens derthéprouvent a I'égard de leur métier
trop peu valorisé, estime que «la théatralité guéise a tendance a se manifester
comme une non-théatralité, méme si a un haut nideEaueprésentation dramatique,
surtout celui de la méta-représentation, cetteefdénégation du thééatral se transforme
déja en une qualité esthétique, c'est-a-dire thélm. Il va jusqu’a affirmer que le
théatre québécois serait un anti-théatre nan-théatre dans la mesure ou « le jeu de
I'acteur (et du spectateur) se produit sur un nepkifique et s’'inscrit dans un espace-
temps particuliéf®». Przychodzen propose le néologisthéatritude pour expliquer
I'effet d’identification et de réplication gu’aurbrspectateurs, acteurs et personnages ;
une proximité trop peu « théatrale », c’'est-a-dioeifiee et selon une mise a distance
issue de la spectacularisation d’'un rapport d’iftémet de partage de codes et de

références entre les spectateurs et leurs « dowples comediens.

% Josette Féral, «La théatralité. Recherche suspkcificité du langage théatral Ppétique n° 75,
septembre 1988, p. 351.

9 Janusz Przychodze¥ije et mort du théatre au Québec. Introduction & tméatritude Montréal/Paris,
L'Harmattan, 2001, p. 247. Pour mon commentaire I'fwvrage, voir ma recension dahsAnnuaire
théatral n° 32, automne 2002, p. 180-181.

190 bid.
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[Clette non-théatralité pourrait étre définie comuoree théatritude, soit une

mise en impasse du dédoublement du regard enspeletateur et 'acteur,

puisque le premier autant que le deuxieme semideavent (devoir) se

percevoir dans la représentation québécoise deeneanon-différentielle, ce

qui blogue en fait le processus de fictionnalisatiéme et donne lieu, par

conséquent, a une sorte de représentation inach&&g ['altération

profonde du principe de différenciation mene a légativisation du

mécanisme de la théatralité, qui des lors est conda a fonctionner en tant

gu’hybride structurelle dans un espace-temps rdiofinel a I'apparence de

celui du quotidien, mais restaoujoursthéatrat®®

On peut étre d’accord avec cela dans la mesute gpectateur est issu du milieu

théatral, ou encore, adhére sans réserves ni geosgéques a 'image de soi que lui
proposent les comédiens (par exemple, dans le 'castkéatre pour initiés). Sinon,
'adéquation sans nuances ni différences possthlespectateur et du performeur, cette
simple réflexion miroitée, semble plus proche dntdame théorique que des réalités

plurielles du milieu thééatral et de la société qicatise.

Sans doute y a-t-il ethéatritudeau cours des années 1970, en particulier dans le
cadre des cérémonials et des spectacles cathartitjuee dramaturgie emportée par le
parachévement du projet national. Apres 1980, je wmal en quoi lahéatritude est
apparente dans la théatralisation a outrance cemaace identitaire. Au contraire, il n'y
a jamais eu autant de « désir d’étre autre » (pepnendre les mots de Josette Féral), ni
d’effort de transformation des personnages surescanquel s’ajoute un désir d’évasion
de la part du public. Aujourd’hui, certaines expades limitrophes confidentielles pour
et par des exégétes pourraient étre qualifiees teeude lathéatritude mais de la a
qualifier toute la pratique théatrale québécoisexamn-théatre », cela me semble étre

une radicalisation outranciere de la position, mé&atgla intéressante, de Nepveu.

191 bid., p. 247.
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Un certain nombre d’ceuvres étudiées dans le caglrmah analyse se situent
néanmoins assez bien dans la logique dbdatritudemise de I'avant par Przychodzen.
Néanmoins, cettéhéatrituden’a rien de désespérant pour le théatre quéebésioisn le
fait que ce dernier imite la société en se recroitjaat sur lui-méme, le temps de
reprendre son souffle. Przychodzen voit « la sqtgéfde la théatritude québécoise en
tant que large mise en scéne d'une disparitfon L’argument lui vient de I'analyse d’un
corpus fort limité de pieces et d'une série d’enies avec des gens du milieu, dans
lesquels il trouve que le « passéisme et la nastakgnétrent d’autant plus facilement les
discours que les raisonnements qui les prend emetet les diffus€®». Il observe la
désagrégation de I'espace théatral, puis de I'espaénographique, puis du comédien,
lui-méme, appelé a n’étre qu'un « anti-acteur »lmrgogne tranquillement et qui « ne se
prend jamais pour un autPé». Les récriminations économiques des gens deréhéa
s’inscrivent fatalement dans l'alarmisme. Celaef&te-il forcément dans la sélection et
dans la lecture des ceuvres produites? On poumaitoater. N'en demeure pas moins

gu’on renoue ici avec cette idée du danger dersedi trop coller a la réalité.

Pierre Nepveu estime que le projet de littérammébécoisdel que défini par
Chamberland et par I'équipe @arti pris est acheve et qu’il nous faut dorénavant penser
la littérature postquébécoise, c’est-a-dire urtérbiture de tous les possibles qui ne porte
plus en elle 'exclusivité d’'un projet de sociélénusz Przychodzen voit poindre la mort

du théatre québécois, a cause du repli sur s@ Balbsence de distance entre les artistes

192 |pid., p. 257.
193bid., p. 251.
194 )bid., p. 252.
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et le public, leurs semblables. Dés lors, a quergMa tache de cesser d’étre lui-méme, a
qui celle de se représenter tel qu'il eBtfe, c’est étrepercy en effet. Les artistes, eux-
mémes las de la mise en scéne continuelle du «noational et de I'effet de boule de
neige grotesque, voireartounesqu&®, dans la mesure ol le reflet ne peut qu'étre
grossissant et la réaction du public amplifianturgaivent I'exploration dudevenir
guébécois, de ce manque a combler, en investismanpropre mémoire, en se mettant

en scéne eux-mémes, toujours avec le voile pudigqua théatralité assumée.

3. L’histoire mise en scéne par le théatre québécois

« L'identité n'est possible que parce quil y a muwre'®», écrit Michel
Wieviorka dand.a différenceL’exercice de la mémoire chez les Québécoist-ciadire
son instrumentalisation politique, la patiente ¢ardion de son argumentaire appuyeé,
est a la base de la Iégitimation du projet natiadahtitaire tout comme il s'immisce
paradoxalement dans le discours de I'émergenceeddnamaturgie ditguébécoise—
c’est-a-dire en rupture avec le poids historiquelidellé canadien-francais. L’histoire
fournit des tétes de Turc et des idoles, rivauxatli¢s perpétuels. Elle permet des

rapprochements elliptiques et parfois factitesd.a mémoire authentifiée par I'histoire

195 Etrangement, Daniel Poliquin, dans ses écrit&kexté-Daniel Dubois, dans ses conférences, utilisent
tous deux ce terme dans leurs charges respectiméedes indépendantistes qu’ils estiment infleegbet
contre la récupération éhontée de personnagesrigists, tel Dollard-des-Ormeaux. Daniel Poliquin
définit le néologisme, emprunté de l'anglais, dans essai polémiquee Roman colonialMontréal,
Boréal, 2001, p. 97 a 112. Il explique que le temiemt de I'anglaisgcartoon soit une « vision du monde
au dessin grossier qui véhicule des idéologiegends simplistes et polarisés. On songe ici a I©8am
coiffé de son haut-de-forme ou a I'ours soviétiqua dents ruisselantes de sang » (p. 97).

198 Michel Wievorka,La différence Paris, Balland, 2001, collection « Voix et regasg p. 64.

197 par exemple, Pierre Fillion écrit au sujet deiéette63 que le « terrorisme des années 1963 et celui de
1763 s’allument toujours & la méme meéche : chdsseglais », préface, in Robert Guril§ept courtes
pieces Montréal, Leméac, 1974, p. 8.
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vient sanctionner les récriminations et donner auwement, d’abord marginal, une
légitimité qui lui permet de parler au nom de l#esivité. Michel Wievorka identifie ce

moment « ou la mémoire devient un propos publiomre étant « certainement décisif
pour la constitution du sujet qui, par cette simptpression, et le courage éventuel qu'il
lui a fallu pour parler, rompt un silence et met & un oubli qui comportait de fortes

dimensions d’indifférence, de domination, voirelidaation°® ».

Jean Laflamme, dans son article sur les idéologiesinantes au théatre
québécois au XIXsiécle, souligne le fait que le « sentiment nali@yant été chez ces
auteurs le facteur le plus générateur d’écritusmdttique, il va de soi que les themes
dont il est question se raccrochent concretementalogtraitement a notre histoire
nationalé®® ». Pour lui, trois événements particuliers sontceaur de la représentation
historique théatrale : la Conquéte, la RébelliotraeConfédération. lls correspondent a
des moments de confrontation avec I'Autre et a ebdwels accommodements jugés
contraignants. Raymond Pagé estime que « le théaéleécois, au début du XXiécle,
poursuit péniblement une nidation amorcée au cdessdécennies antérieur€s>. Une
tradition naitra, celle dualiscours didactique « Les dramaturges des années [19]60 y
auront recours pour faire I'histoire et créer uruftt'». Quelles sont les figures

historiques retenues? Lévis et Montcalm, ce « marqui perdit » comme I'écrit non

198 Michel Wievorka,op. cit, p. 168. Il prend soin d'y inclure une mise endgacontre les abus liés au
monopole de la mémoire : « Ces injonctions reviaehrée dénier a ceux qui sont extérieurs au groupe
concerné, la liberté de penser et de construires lepinions, liberté qui constitue la condition ngém
d’émergence du sujet » (p. 169).

199 Jean Laflamme, « Idéologies dominantes et théfigbécois au XIXsiécle »,L’Annuaire théatra)

n° 4, printemps 1988, p. 82.

1% paymond Pagép. cit, p. 11.

1 bid.
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sans préciosité Réjean DuchalfMelLa Conquéte est au coeur des préoccupations dans
les pieces comméévis ou Abandon de la Nouvelle-Fran(E02) de Moise-Joseph
Marsile, Montcalm(1907) de Louis Guyoriylontcalm et Lévig1918) d’Adolphe-Basile
Routhier,Prise de Québec par les Anglais en 175901) d’Octave Hardy dit Chatillon

etLe Secret des Plaines d’Abrahd#®09) de J.-Eugéne Corriveau.

Rémi Tourangeau, d’abord dans ses articles, puis tDictionnaire des Jeux
scéniques du Québec au Y6¥ecle, une somme monumentale publiée peu avanbda
a exploré ces ceuvres théatrales populaires noudfigs sentiment d’appartenance
civique ou nationale. Contrairement au théatre y@moent dit, la représentation de ces
pieces a grand déploiement, ou piecegffets « est généralement circonstantielle et
occasionnelle. Elle vise a célébrer un anniversairen personnage, et constitue donc en
elle-méme un événement, voire une féte. Son immicamplique la participation de la

collectivité concernée® ».

Il s’agit ici de spectacles qui peuvent rassempisgu’a 1 800 participants et de
2 000 & 80 000 spectateurs par représentatiddn retranscrit assez fidélement I'histoire
du pays, frélant parfois I'hagiographie, consignéag événements a une célébration

communautaire de sa propre existence. Les jeuxaqus intéressent particulierement

112 Réjean Ducharmd,e marquis qui perdjtpiéce créée au Théatre du Nouveau-Monde en 183,
demeurée inédite. On peut la consulter au Ceng@dieurs dramatiques a Montréal.

113 Rémi Tourangeau (dir.pictionnaire des Jeux scéniques du Québec alsiXle, Québec, Presses de
I'Université Laval, 2007, p. 9.

114 Remi Tourangeau, «Jeux scéniques, théatralisat®n’histoire », L'’Annuaire théatra] n*® 5-6,
automne 1988-printemps 1989, p. 173.
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sont les jeux biographiques, dont je reparle phis Hans le chapitre portant sur la

biographie au théatre.

Godin et Mailhot, quant & eux, rappellent d@hgatre québécois'ff’ I'influence
du théatre radical américain sur le théatre québétas années 1960 et 1970, et sa facon
de tisser l'actualité a I'histoire. Gratien Gélindgarcel Dubé, André Major, Jacques
Ferron signent tous des pieces sur la vague dendeldu Front de libération du Québec,
mais surtout sur son effet d’entrainement auprda gginesse. Ces pieces écrites « sur le
vif » concernent moins I'histoire que I'actualitd, elles mettent en scéne les dynamiques
des changements en cours dans la société. Ceasspuvent des piéces qui usent de
I'histoire plutét que de s’en inspiref. Godin et Mailhot proposent également un résumé
essentiel des ceuvres a caractére historique quiétintproduites sur les scénes

guébécoises au cours des années 1970.

Jonathan Weiss, dans son article « Le théatre qué&beune histoire de famille »,
rappelle que I'histoire du théatre au Québec @assi, surtout au XI¥siecle, I'histoire
du drame de I'histoiré’ ». Il évoque un certain nombre de piéces, tefiegu quo en
déroute(1834) d’Elzéar Bédard,e jeune Latourd’Antoine Gérin-Lajoie (1844) et les
piéces historiques de Louis Fréchette. A l'instatienne-F. Duval et de Jean Laflamme,

Weiss estime que 'objectif de ces pieces hist@squiest jamais en cause :

5 Godin et Mailhotpp. cit.

116 je ne reprendrai pas la liste compléte des pigteetiées, ni les arguments de Godin et de Mailbat d
'ouvrage est bien connu et souvent consulté. deoie tout de méme le lecteur au chapitre 2 : « De
'actualité a I'histoire (ou linverse) », pages 40 70. Jean-Cléo Godin et Laurent Mailh®héatre
québécaois Il, op. cit.

17 Jonathan Weiss, « Le théatre québécois : uneireiste famille » L’Annuaire théatral n°® 5-6, 1988-
1989, p. 131.
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Citons pour mémoire Laurent-Olivier David qui édriau tournant du siéecle :
« Je souhaite que [nos littérateurs] puisent datre iHistoire, notre glorieuse
Histoire, [linspiration d'ceuvres fortes et moralefont l'effet sera

bienfaisant ». Histoire avec un grand H majuscatetoujours glorieuse : il
s’agissait de montrer que les défaites (du QuébtecRiel) étaient autant
d’occasions données aux Canadiens francais poutrend@ur courage et leur
esprit de sacrifice. En d’autres termes, on totrlaaidéfaite historique en
victoire littéraire, victoire du mot sur I'événem&f

Par contre, I'histoire mise en scene au cours deges 1970 serait celle « qui
valorise I'expérience d'une classe ouvriére (soticemfondue avec I'habitaftf) ». En
faisant des aspirations culturelles et politiquesQdiébec une lutte de classes, on assiste
alors a la tiers-mondialisation de I'histoire es@spirations bafouées du Québec. Malgré
l'intérét que vouent les dramaturges québécoisiaHlestoire au cours des années 1970,
le théme directeur demeure tout de méme celui denféle. « On pourrait dire que la
cuisine, dans le théatre des années [19]70, esindevchamp de bataille, champ ou
s'affrontent les diverses forces en lutte dan®tiésé québécois®. »

Jean Saint-Hilaire et Hervé Guay ont traité dedastjon nationale sur la scéne
guébécoise danenhéatre/Publicen 1994. En faisant le récapitulatif des piecearactére
nationaliste de la décennie précédente, Saintsdif@ur Québec et Guay pour Montréal
arrivent tous deux au constat que ces spectades«giolitiques » ne le sont déja plus
explicitement. Jean Saint-Hilaire écrit que, cusiEment, « le spectacle le plus politique
de la derniere décennie de théatre & Québec sbedarovocabulaire politique. Sur le

fond historigue du peuplement chinois au CanddaJrilogie des dragongose le

probléme de lidentité individuelle et collecti?é». Hervé Guay, pour sa part, constate

18 hid., p. 132.

19bid., p. 134.

120|hid., p. 135.

121 Jean Saint-Hilaire, « La question nationale sigcéne. I-Québec : dix ans de tiédeuFhéatre/Public
n° 117, mai-juin 1994, p. 17.
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gue, si « le discours politiqgue n’est pas toujqurésent a la scene, il fait encore partie des
interrogations chéres au monde dramatfitfue Le milieu théatral québécois, malgré sa
résistance postréférendaire au discours politigiaetive pas a se défaire tout a fait de sa
prédilection pour la politique. « Celui-ci contindenc de se poser des questions quant a
la nature de lidentité québécoise, fortement liéea sans dire aux différents aspects
impliqués par sa représentatith». L’exemple deJ'écrirai bientét une piéce sur les
negres...de Jean-Francois Caron est évoqué par Hervé Gudgae-Pierre Ryngaert
dans leurs articles respectifs du dossierlaiéatre/Publicsur le Québec. La piece éclaire,
en effet, le nouveau tournant discursif du thédtrébécois a la lumiere d’'un engagement
générationnel postnational.
EDITH

Si vous autres, vous étiez angoissés par les Anghai70, nous autres, c’'est

ben d’autres choses qui nous empéchent de dormisida. Le trou dans la

couche d’'ozone. Le soleil est meurtrier, mononchitig...] L’Amazonie se

meurt, on s’en fout-tu, de la langue? Le ciel nougre en pleine face. C’est

pus juste une question de langue. C’est une quesf@mour, aussi béte.

Amour de la nature, amour de la planéete, amoutétie lhumain. [...] C'est

sdr que moi pis Danny, mononc’, on est québécois prapeut pas jusse étre

des Québécois. Parce que le Québec appartient aad&ale Canada a

’Amérique du Nord. L’Amérique du Nord a la Terda, Terre au systeme

solaire, le systéme solaire a l'univers, pis om¥a de méme jusqu’a l'infini.

Imaginez ce que vous &tes, vous, mononc’ Henrk datte histoire-f&*!...

Jean-Cléo Godin et Dominique Lafon terminent lanalyse de®ramaturgies

guébécoises des années quatre-viggi s’intéressait principalement a quatre auteurs,

Michel Marc Bouchard, René-Daniel Dubois, Normar@ette et Marie Laberge, avec

un retour sur les quelques piéces de la décenmarge qui traitent d’octobre 1970.

122 Hervé Guay, «La question nationale sur la scéhdlontréal : I'absence et la présence »,
Théatre/Publicn® 117, mai-juin 1994, p. 22.

123 bid.

124 Jean-Francois Carod'écrirai bientdt une piéce sur les négresMontréal, Les Herbes Rouges, 1990,
p. 109-110.
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Malgré la dépolitisation tranquille annoncée pab&o Lévesque, les auteurs rappellent
gu’il existe un corpus a connotation politique wuttentier axé autour de la crise
d’'Octobre 70, comme si I'échec référendaire de 18&flt conduit les dramaturges a ne
relire que le seul épisode insurrectionnel (comgren< non législatif ») de la décennie

précédent&® ».

A Tinvitation de la revueCanadian Theatre Journajjui préparait un numéro
spécial sur I'état du théatre canadien, j'ai rédigéarticle portant précisément sur cette
problématique d’'un théatre jadis historicisant, snaujourd’hui davantage axé sur
I'individu créateur. J'y faisais un survol, dansrbire, du XIX siécle patriotique, de la
Révolution tranquille, de 1968, d’octobre 1970,1887-38 revu a la lumiére d’octobre
1970, de Tlannée référendaire 1980 et de [lintédbissant des matériaux
auto/bio/graphiques, le regard porté sur eux-métae<réateurs depuis les années 1990,
en prenant soin de noter que le populaire miliedadehanson a repris le flambeau

nationaliste 1a ou le théatre, de plus en pluss#itl'a laiss&.

Le discours identitaire qui puise dans I'histoion pedigree et sa raison d’étre
s’articule surtout autour de dates historiques rdétentes : soit des défaites ou des
humiliations particuliéres, soit des gains ou regavénementiels, ou I'obstination et la
détermination des Québécois sont mises en évid€mrtaines piéces portent en effet sur

ces deux aspects en revendiquant le goQt de lireséb son utilité dans la constitution

125 jJean-Cléo Godin et Dominique LafdBramaturgies québécoises des années quatre;viightréal,
Leméac, 1999, p. 202.

126 | puis Patrick Leroux, « A Nation of Distinct SetzeFrom Collective Identity to the Individual in
Québec Drama x;anadian Theatre Review’ 125, hiver 2006, p. 62-68.
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d’un discours de soi s'inscrivant dans une conténui’histoire présentée ici au théatre
vise a eduquer le public et le rallier a une cadsgense ici a 'adaptation théatrale qu’a
faite Léandre Bergeron de sdfistoire du Québec en 3 réginiés a L'histoire du
Québecdu Théatre Eulif® a T'es pas tannée, Jeanne d’Arafu Grand Cirque
Ordinaird®®, au Dernier recours de Baptiste & Catheride Michéle Lalond€®, mais
aussi, du coté de David FennarioJae BeefDoctor Thomas Neill Cream (Mystery at
McGill) et Gargoyle$®’. La démarche historiciste et politique du fondatéu Théatre
d’Aujourd’hui, Jean-Claude Germain, est celle «ende rien, de donner des racines a
notre théatrE? », des racines qui s'étendent bien au-dela de Bauvet Gélinas. Jean-

Claude Germain « assassine » symboliquement lerto@ee francais (puisque sinon

127| gandre BergerorHistoire du Québec en 3 régimeédontréal, L’Aurore, 1974, adaptation de Joetit
Manuel de I'Histoire du Québedlontréal, Editions Québécoises, 1970. L’adapiaéitait une commande
de I'école secondaire (lycée) de Vaudreuil en leailide Montréal pour son échange culturel aveatel
francais de Saint-Quentin. Bergeron écrit dansré&fape de la piece que I'école lui a commandé «le
spectacle de notre tragédie nationale » (p. 14lete spectacle a causé des vives réactionsudpuébec
gu’en France. Le lendemain de la représentatioaigt-uentin, le proviseur, outré par la teneuitjople

du spectacle, interdisait I'accés du lycée a laigeo québécoise. Les étudiants francais ont réagi en
distribuant un tract ot I'on pouvait lire, et Berge se fait un plaisir de le reproduire : « Les Qigbis,
gu’est-ce qu'ils nous ont appris? lls nous ont &ppe que cela veut dire "La Culture". Culturenéest ni

un culte des morts ni la reproduction permanensecdavres classiques et dépassées qui a I'époqéeéont
écrites pour satisfaire a l'orgueil d'un seigneéodal! [...] Culture c'est quelque chose qui doit
correspondre a nos besoins, qui doit donc sortisean de nous-mémes. [...] Faites donc des pieces de
théatre qui traitent de vos problémes au lycéeussiaceux hors du lycée. [...] Créativité n'a rienar
avec la reproduction de veilles chaussettes! $3gl4).

128 | a piéce créée et tournée dans le Québec en 1DERt7demeurée inédite, mais on peut consulter la
monographie qu'a consacrée Gérald Sigouin au ¢iflledhéatre en lutte : Théatre Eyhpréface de
Laurent Mailhot, Montréal, VLB éditeur, 1982. Ce&#tre dont le « Manifeste pour un théatre au seiic
peuple » (1975 et version compléte en 1976) coefiar’activité militante, aprés cinqg ans d’agitatio
propagande d'abord anarchique, ensuite nationatisenfin marxiste. La piece, issue de la genésa d’
spectacle de clowns -Sam, Pic, Poc et Ket s’en vont, puisera a la fois darldle des esclavesle
Marivaux et dans I@etit Manuel d’Histoire du Québede Léandre Bergeron, publié en 1970. Il ne fast pa
confondre ce texte avec celui gu’en tirera Bergdueméme pour la scéne en 1973 (voir note préaéden

129 Grand Cirque Ordinaird;’es pas tannée, Jeanne d’Arg@constitution du spectacle par Guy Thauvette,
Montréal, Les Herbes Rouges, 1991 (créé en 1969).

130 Michele LalondeDernier recours de Baptiste & Catherjidontréal, Leméac/L’'Hexagone, 1977. La
piece, comme tant d'autres textes usant de I'histgiour faire avancer une cause politique, a été
commandée par une école et créée dans un contextraice public pédagogique. Dans cas, il s'aglissa
de I'Ecole nationale de théatre. Selon le quatridmeouverture, la piéce « retrace I'oppressiopeluple
québécois de 1760 a 1850 ».

131 | e théatre de David Fennario sera étudié plus, loin il sera davantage question du caractére
confessionnel et engagé de la démarche de I'auteur.

132 André-G. Bourassa, [<Ecole des réves, Cahiers de théatre JEUY 14, 1980, p. 175.
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«c’est un Mozart québécois qu'on assassine », peprendre le titre de son
manifesté®®) avecles Enfants de Chénier dans un grand spectacleieliadvioliére,
Musset, Giraudoux, Marivaux sont au banc des ascafié que la création d’'oeuvres
nouvelles puisse fleurir, afin que les accents elupfe soient entendus. Le cérémonial se
termine avec le meurtre rituel, « celui de cet Auttu Bonhomme Seven O’Clock de nos

heures anglais&¥ ».

L’auteur, qui signe plus tardn pays dont la devise est je m’oubkeCanadian
Play/Une plaie canadienngt qui récidive, hors contexte, en 1998 alkecmiroir aux
tartuffes, un charivari québécdis), écrit, dans I'esprit a la fois ludique et patidae
combatif qui caractérise son théatre revendicateuAvant d’affronter I'adversaire, il
faut d’abord le déposséder de tous les symbolesagriissance, s’investir de sa propre
force et I'ayant réduit, comme I'a si bien dit Maoun tigre de papier, le vaincre avant de
I'avoir combattd®® ». En cela, il rejoint les intentions des autelesdrames patriotiques

du XIX®siécle, tels Joseph-Louis Archambaukdques Cartier ou Canada vend879)

133 Jean-Claude Germain, « C'est pas Mozart, c'eShiakespeare québécois qu’on assassih8lbsftré,

vol. 1, if 1, janvier 1970. Le manifeste sera repris a gquequccasions, particulieérement dans le dossier
« Manifestes et textes théoriques » de la r&aigiers de théatre JEW° 7, 1978, p. 9-20. Le texte s'ouvre
avec une phrase qui nous semble bien familieré’aweur dramatique québécois est-il un spécimen
humain en voie d’extinction? Plus les réalisatidisne forme d'art sont anémiques, plus les question
gu’on se pose a son sujet sont profondes, absti@iteniverselles 3EU, p. 10.

134 Cité dans Godin et Mailhoop. cit.

135 Jean-Claude Germaibin pays dont la devise est je m’oublidontréal, VLB éditeur, 1976 (création la
méme année)A Canadian Play/Une plaie canadienridontréal, VLB éditeur, 1983 (créé en 1979) et
miroir aux tartuffes. Un charivari québécoi®utremont, Lanctdt éditeur, 1998 (création la mmé&nnée).
Fidéle a ses habitudes d’historien-praticien, éantjle passé tortueux .issu de la contrainte eivéngiar

la revendication de la liberté, Germain écrit eéfgpre duMiroir aux tartuffesqu’il en est de I'histoire

« comme des souvenirs de famille, on se rappelis pisément des habits que des visdgesniroir aux
tartuffess’attaque a la tache nécessaire d’agrandir laigost de la mémoire théatrale québécoise. Nous
sommes les héritiers de Moliére, mais nous étigiaseénent ses contemporains et, a ce titre, nupaye
plus cher que le théatre québécois l'interdictiensdnTartuffe» (p. 8).Les Cahiers de théatre JEaht
consacré a Jean-Claude Germain un fascinant ddssieréro 13) a I'automne 1979. On le voit [a a son
apogée avant que l'envolée ne soit stoppée paeéfaite du référendum de 1980 et que le Germain
prolifique cesse graduellement d’écrire pour lanscé

136 Cité dans Godin et Mailhoop. cit, p. 26.
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ou Pamphile LeMay Lles Vengeancesl876), tout en actualisant leur discours a la
lumiére de I'histoire qu'il s’affaire a fouiller pw mieux mettre en contexte et en valeur
sa propre conception du théatre, celle de la aatioire de la recréation ludique

transhistorique (n'a-t-il pas « paraphrasé » udeeitle Félix-Gabriel Marchatid?).

Emile Bessette, dans son étudePdgs théatralle bulletin semestriel du Théatre
d’Aujourd’hui sous la direction de Jean-Claude Garmrésume ainsi la pensée de
Germain : « son tremplin, et son port d’attache,l'affirmation, et l'illustration par le
théatre, de l'ici, maintenant. Sa matiéere est lgoped’ici, les aspirations et les problémes
de maintenant®». Sa préoccupation totalisante pour la créatiogatrale dans un
contexte d'affirmation nationale 'amene a « prefeson ceuvre sur une histoire du pays
et du théatre québécois. Une histoire d’'un typé&qudier, puisqu’elle est interprétation et
justification de la Révolution tranquille, de lgpture avec la religion et autres autorités

traditionnelles et du nouveau mouvement naticial

« L’histoire a la Germain », écriront Godin et Muait, « est donc une histoire
littéraire au meilleur sens du terme. Une histoire par (etred les clichés, les textes, les
interprétations et les commentaires. [...] Finalemaon plus IHistoire du Canadaau
— par le — théatre, mais bien I'histoire du théaare Québed® ». L'histoire d’une

collectivité dont les membres sont appelés a assleuerdle de chantres d’une nation.

137 | es faux brillants de Félix-Gabriel Marchand, unargphrase Montréal, VLB éditeur, 1980 (créé en
1977). Germain reprenait, dans une lecture palistpsda piecd_es faux brillants(1885) de I'auteur
dramatique qui sera premier ministre du Québe®38d & 1900.
138 Emile Bessette, « Le pays théatraCahiers de théatre JEUY 13, p. 101.
139 |h;

Ibid., p. 103.
140 Godin et Mailhotpp. cit, p. 69.
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En 1976, I'année de I'élection du Parti québécoiderix ans avant I'inscription de la

devise québécoise sur les plaques d’'immatriculatiorQuébec, Jean-Claude Germain
monteUn pays dont la devise est je m’oubligst-ce 1a un commentaire ironique sur la
devise québécoise « Je me souviens » (dont leasétés présenté tour a tour comme un
slogan revanchard, une apologie de l'influence a@sgl sur la société québécoise ou
encore un simple constat commémotatf ou est-ce plutét une admonestation a
I'encontre des individualistes? Ce pays dont las#eest « je m’oublie » serait-il un pays

ou la négation de soi — de qui doit sbublier — et sa substitution par un « nous »

rassembleur sont nécessaires a I'accomplissemeprbgkt national identitaire?

Un auteur de théatre devrait-il servir I'histojpplutbt que de s’en servir a ses
propres fins? Cela implique, bien sdr (et ce nast chose faite), qu’on s’entende sur une
interprétation de I'histoire. Hegel estimait quiorsque l'artiste s’est ainsi identifié avec
I'objet [historique], il doit savoir oublier sa e particularité subjective et tout ce
gu’elle a de contingent et d’accidentel, pour smger entierement dans son sujet ; il ne
doit plus pour ainsi dire étre que la forme faconndu contenu qui s’est emparé de
lui**?». S'ils I'ont lue, les gens de théatre québéntbsit pas cru bon retenir la lecon de

Hegel. L’histoire mise en scéne au Québec repoastdout sur « sa propre particularité

141 Gaston Deschénes, directeur des études docunesnéaiAssemblée nationale du Québec, estime avoir

réglé le litige autour de I'origine et de I'inteniti de la devise du Québec dans son article « Lesel&ye

me souviens" »,L’Encyclopédie de I’Agora 2001, _http://agora.qc.ca/reftext.nsf/Documentsiipc -
Etat--La_devise_Je_me_souviens_par_Gaston_Des;loemesulté le 5 juillet 2008. L'article retrace les

diverses interprétations fautives et spéculativeslad devise inscrite sous les armoiries dessinées p

Eugene Taché pour orner I'entrée principale duifdlégislatif (aujourd’hui I'’Assemblée nationale) d

Québec.

142 G.W.F. Hegel)ntroduction & I'esthétique. L'idée du beaRaris, Flammarion, collection « Champs »,

1979 (1835), p. 362.
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subjectivé®® », d’abord son projet identitaire & la fois calieccommunal et individuel.
Corvin, en réfléchissant au réle et aux obligatides’auteur dramatique, écrit qu'il lui
faut :
[...] sauvegarder la complexité du réel sans le rédaiune démonstration
pédagogique, faire en sorte que ce réel une fgis sur une scene [...] ne se
retrouve pas, comme Genét le reproche implicitengerBrecht dans la
préface duBalcon « cloué sur un ciel abstrait ou il figure, décordt
dégonflé, en de difformes constellations », tel¢ Bambition quasiment
irréalisable des auteurs de théatre histofitfue
L’histoire québécoise, telle qu'elle est représengtir nos scenes, comprend
guelques constellations ou sont cloués, « décoefitiégonflés », ces morceaux de réel
fantasmé. Les constellations, comme celles nomrpéedes Grecs, s'inspirent de la
mythologie, sauf que celle-ci, chez les Québécess, générée par des dates et des
événements historiques : 1759 et 1763 (la Con{fligtel837-38 (la Rébellion des
Patriote$*9), les rébellions de la riviére Rouge et la permfaide Louis Riel (1869-70 et

1885), 1960-65 (la Révolution tranquiftd, 1967 (la Visite du général de Gaulle et

I'Exposition universelle de Montré4f), 1968 (date charniére pour I'histoire du théatre

143 1dem.

144 Michel Corvin,op. cit, f. 7.

145 Ces événements sont traités tant dans les piégegdoquées du XPet du début du XXsiécle (évis

ou Abandon de la Nouvelle-Frande Moise-Joseph Marsil®lontcalmde Louis GuyonMontcalm et
Lévisd'Adolphe-Basile RouthierRrise de Québec par les Anglais en 11BOctave Hardy dit Chatillon,
Le Secret des Plaines d’Abrahate J.-Eugéne Corriveau), que dans des ouvragésnsparains telde
Marquis qui perditde Réjean Ducharme e& longue marche dans les avedténdré Ricard (Montréal,
Leméac, 1984, création en 1985).

148 Entre autres : Jacques Ferrties Grands Soleil§d’abord rédigé en 1958 puis révisé en 1967, enfin
porté a la scéne en 1968), premiére édition dEm&atre | Montréal, Librairie Déom, 1968. Louis
Fréchette,Papineau(créé en 1880) effélix Poutré (créé en 1862), tous les deux réédités en volume,
Montréal, Leméac, 1974. Jean-Robert Rémill@&kémonial funébre sur le corps de Jean-Olivier Gbeg
Leméac, 1974. Roland Lepade, complainte des hivers rougeédontréal, Leméac, 1984 (création 1974) .
André Ricard,Le tréteau des apatrides ou La Veillée en arn&bery, Septentrion, 1995 (présenté en
lecture publique en avril 1995). Michéle Lalondernier recours de Baptiste a Catherjnglontréal,
Leméac/L’'Hexagone, 1977 (création la méme année).

147 Avec notamment des piéces comiiéan de Marcel DubéHier, les enfants dansaiemte Gratien
Gélinas ou, encore plus téa téte du rode Jacques Ferron irhéatre 1| Montréal, Librairie Déom, 1975.
148 Francoise Loranger et Claude Leviae,chemin du RoMontréal, Leméac, 1969 (création 1968).
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québécoi¥’®), 1970 (la Crise doctobt®), 1980 (le premier référendum sur
lindépendance du QuébBY et 1995 (le second référendum sur l'indépendatce

Québet™.

Chaque génération y est allée de son interprétatiate son appropriation des
premiers événements historiques, prétant aux proisigs et aux antagonistes les

qualités et défauts de leurs contemporains.

Pour ce qui est d'octobre 1970, les premiéres piégportages, pieces-ripostes

écrites et parfois montées dans le feu de I'actieservent d’horizon [bouché],

149 'année, je le rappelle, de la création Bedles-Sceurde Michel Tremblay et, entres autres Himmlet,
Prince du Québede Robert Gurik, d€id maghanéde Réjean Ducharme. Il s’agit de I'année charniere
dans la réflexion des historiens du théatre et gtasiciens sur la constitution du thééatre qui parte
dorénavant le libellé de « québécois », seule Harique véritablement liée a I'histoire du théat
québécaois.

150 Robert GurikLes tas des siégeseméac, 1971 ; Jean-Claude Germhis tourtereaux ou la vieillesse
frappe a l'aube Montréal, L’Aurore, 1974 ; André MajokJne soirée en octobydeméac, 1975 ; Anne
Legault Conte d’hiver 70 VLB éditeur, 1992 ; Dominique Champagn, cité interdite VLB éditeur,
1992. Jacques Pelletier dans poids de I'histoire. Littérature, idéologies,cgété du Québec moderne
Québec, Nuit blanche, 1995, consacre un chapitomeydpe a « la crise d’'Octobre 1970 et la littérature
gquébécoise ».

151 Autour de 1980, il y a bien sir linévitable cémal annuel historico-politique de Jean-Claude
Germain,le Sot d'Ostig(créé en 1981, inédit) mais égalemaatix de forcale Michel Garneau, véritable
chronique d’'un ratage. Une d&ept branches de la riviere Otee Robert Lepage, « Les mots », qu'il
reprendra au cinéma avald, en misant davantage sur I'évolution de 1970 20188 derniére scéne en
particulier, se déroulant le soir du référendum1880, propose un instantané intéressant d’'un moment
charniére. Robert Lepage and Ex Machina, éditiépgmée par Karen Frickefhe Seven Streams of the
River Ota Londres, Methuen, 1997, « Words », la cinquieéragie qui se déroule a Osaka en 1970 sur
fond des événements d'octobre se trouve aux pagea 500. Le scénario de film alterne entre les
péripéties des idéalistes poseurs de bombes (temrmé@ir et blanc) et les aventures d’une troupéttiale
québécoise dans lintenable situation de schizapéréulturelle : « Vous étes diplomate vous?...
expliquez-moi donc ¢a qu’on fasse venir un meteuiscene frangais a Montréal, pour nous apprendre a
parler a la francaise dans une piéce francaisguetc’est ¢ca qui représente le Canada a I'expasitio
universelle d’'Osaka!? Je vais vous le dire, mastfuoi, c’est parce qu’on est colonisé... » (Lepatdex
Machina, p. 87). Robert Lepage et André Moremd;, Laval, Les 400 coups / Alliance Vivafilm, 1998.

152 Je reviendrai plus tard & ces trois piéces quiatérisent le mieux, selon moi, la réflexion aigisé du
milieu théatral autour des tensions du projet e¥fdaire de 1995, soBi la tendance se maintiede
Francois Archambault,a race francaisale Marie-Eve Gagnon d@he Dragonfly of Chicoutimile Larry
Tremblay.
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d’allusion, de prétexte a divers petits spectastgsastiques ou pathétiqii€s>. Godin et
Mailhot se demandent si ces événements ne deviaéasnk étre dédramatisés avant de
passer au théatré ». Certains spectacles transcendent I'anecdotigsent I'universel,
tout en demeurant farouchement attachés a I'éemakgohindignation « victimaire ». Je
pense bien sdr awCérémonial pour l'assassinat d’'un ministrde Victor-Lévy
Beaulied, ol l'auteur pousse l'audace jusqu’a inverserit@aton pour faire de son
Prométhée (a la fois alter ego et felquiste acdaséyxtime du meurtre qui a, en effet, été
celui du ministre Pierre Laporte. Le regard réteasip des créateurs au cours des années
1980 et 1990 sur ledvénementsl’octobre (glissement sémantique qui s’est opéré a
cours de la décennie qui les a suivis) est peat@tmptomatique d’un rétrécissement de
I'expérience et d'une focalisation des référencea pas sur le temps, ni dans une

perspective communautaire, mais plutdt en fonali®son propre vécu.

La période de 1980 a 1995 marque un tournant déciscernant la définition de
la personnegrammaticale identitaire. Au cours des années ,1@8@lin et Lafon l'ont
bien démontré :

[LTaffirmation identitaire se fait sur le mode d@time, certes, mais dans
une forme qui privilégie la mise en abyme. Cettent® a toujours été dans
I'histoire du théatre la manifestation d’'une mudatiesthétique, mais aussi
celle d’'une crise idéologique qui ne se manifestis pans la revendication
explicite de I'engagement, mais demeure perceptibles la récurrence de
certainstopoi symboliques, telle la remise en question de |uleefamiliale
traditionnellé™®.

153 Godin et Mailhotpp. cit, p. 53.

154 bid.

155 victor-Lévy BeaulieuCérémonial pour I'assassinat d’'un ministre, un @, Montréal, VLB éditeur,
1978 (créé en 1977).

156 Godin et Lafonpp. cit, p. 200.
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Dans ce qui suit, je ne m’'intéresse pas aux presicautoréflexives propres a la
décennie des années 1980, mais plutdt aux piérepisant directement d’événements
politigues et sociaux marquants. Elles permettemtsdivre I'évolution du rapport
gu’entretiennent les dramaturges avec la questientitaire, et sa sublimation créatrice
et sociale. C’est par le discours qui se nuanaelepdoute qui émerge, par 'ambivalence
marqueée, presque revendiquée des personnages, agsiste de 1980 a 1995 a la lente
émergence deémoignagecomme mode de communication théatrale. Les évémsme
historiques ne servent plus la Cause mais ils sepatdt d'objet de réflexion morale.
Avec les référendums sur l'indépendance du Québet980 et 1995, I'histoire se fait
guotidienne. Les gestes posés, quels gu’ils sommtont une portée historique. Le
théatre, longtemps porte-étendard d’une causenadipse fera alors le reflet de I'anxiété
identitaire québécoise, de son ras-le-bol politigudel’approfondissemende son regard

déja tourné vers soi.

4. Le soi fragmenté : 'ambivalence devant I'histoe (a raconter et a faire)

MACDUFF
Pauv’pays, mon pauv’pays, tu vas saigner jusquéauitb de ton sang
La grande tyrannie peut s’accoter su un mauditdodage
Quand’ la bonté d’I'honnéteté a pus son mot a diaes rien ;
La grand tyrannie a’ra pus besoin d’se cacher, gantrer
Au grand jour, jusqu’a méme éte fiere d’son titre!

MALCOM
C’t'un pays qui pleure, qui geint, qui grince, o’ pays
Qui sent son mal, qui saigne, chaque jour, y'a qlaie neuve
Dans ses blessures : jpense que ben des brapaésta se I'ver
Qui s’offrent par milliers mé malgré ¢4, yme diseg quand moé
J'a'rai passe su’l’corps du tyran, qu’jarai jugsa téte
Au boutte d’eune pique, mon pauv’pays va-t-éte empodgné
Aveuc pluss de méchanc’tées qu’y’en a connuesselds souffrance
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Encore, ac’el’'successeur du tyran.

{\.l.oll’cause peut pas éte plus jusse! La victoére atesd

Au boutte d’la rout&"...

L’adaptation deMacbethde Michel Garneau s’inscrit dans le cadre d’un giroj
d’appropriation québeécoise des cultures colonisadri tant francaise (la maratre ayant
abandonnée ses petits) qu'anglaise (la conquérdagssimilatrice, la négationniste).
Réjean Ducharme a québécigéCid avec sorCid maghan®® Germain a fait le procés
de la culture francaise dans ses nombreux céréimp@arneau s'approprie Shakespeare,
symbole théatral du poids de I'emprise anglaiselsuerritoire québécald’. Au cours
des années 1970, Michel Garneau, au sommet depsgatién de poete et d’auteur
dramatique, s’attelle a trois piéces de Shakespdardempétg1973, nouvelle version
en 1983)Macbeth(1978), et, dans une version post-1980 nettememsguébécisante
Coriolan (1989). Nous le verrons plus tard, Michel Garnétablit avec les poétes (seuls
véritables gens de saace peu importe leurs origines) un dialogue rhapsosliegt
d’insertion autoriale lyrique. Avec « sonMacbeth Garneau transforme la piéce de
Shakespeare, « un récit de victimisation proprdiseours social de son époque, dans un

mythe des origines de la collectivité québécoiser-mythe dont la langue de traduction

157 Michel GarneaulMacbeth de William Shakespeateaduit en québécois par Michel Garneau, Montréal
VLB éditeur, 1978, p. 117 et 120.

158 Réjean Ducharmd.e Cid maghanépiéce créée au Festival de Sainte-Agathe en ji88, mais
demeurée inédite. On peut consulter le tapuscritptace au Centre de documentation du Centre des
auteurs dramatiques a Montréal.

159 | "exercice sera repris par le Théatre Urbi et GmbiThéatre d’Aujourd’hui en septembre 1996, alors
que 38 auteurs québécois de moins de 38 ans aglaiptbiacune des 38 pieces reconnues de Shakespeare
en un monologue d’une quinzaine de minutes. Lesegieront présentées et diffusées en directadia r
pendant cing soirs, chaque soir ayant un programieneept a huit piéces. Elles seront éditées en cing
volumes correspondant a chaque programme, 3itvolumes a, e, i, 0 et u, Montréal, Dramaturges
éditeurs, 1996. L'exercice de 1996 était moins qgmehial que focalisé sur la promotion de la jeune
dramaturgie québécoise qui, aprés I'engouement lpazréation au cours des années 70 et 80, &taitd

de lieux de diffusion et de projets qui puisseaiedtses divers talents. J'ai moi aussi contribust ana
relecture deCymbeline puisant autant dans Boccace que dans Shakespeassistant a I'exercice
québécisant pour plutbt investir le personnage ojem.
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est I'outil méme de sa créatiSfi». La trilogie des adaptations de Garneau sendsesp
par Robert Lepage au début des années 1990 (a&@thentréal et a Paris), mais le
recul permettra d’apprécier I'exercice de cooptatiet d’hybridité langagiere : la
véritable mise en bouche québécoise de la tragsHakespearienne sans [effet
d’étrangeté du cumul des langues de traductiorfréiecais « de France » traduisant

'anglais élisabéthain traduisant le gaélique éaisssu mythe d’origine).

En 1978, il s’agit plutét de déboulonner 'Anglale son socle non pas avec une
satire politique comme ce fut le caHdmlet, prince du Québede Robert Gurik en
1968, mais plutdt en se l'appropriant, en I'immisc@aradoxalement dans I'histoire
québécoise et en donnant a celle-ci un cadre ifaaraa hauteur. Malgré le fait que la
cause puisse ne pas « éte plus jusse », la « K@ctod'a pas été atteinte « au boutte d’la
route ». Une facon de concevoir et de pratiquet B&est estompée. La revendication
politique laisse place a I'exploration personnelle,local au global et cette langue
guébécoise tant revendiquée est remplacée palangad tout aussi orale, mais qui fera

moins l'objet d’une fétichisation hyperréaliste.

Moins de six mois apres le réféerendum de 1980, MiGarneau, a contre-courant

du mouvement souhaité, généralise, vers le cositisptd, l'universel et le théatre

180 Annie Brisset, « Language and Collective Identitshen Translators of Theatre Address the Québécois
Nation », Essays on Modern Quebec Theatseus la direction de Joseph |. Donohoe Jr. ettban

M. Weiss, East Lansing, Michigan State Universitgd3, 1995, p. 64-65. Ma traduction. L’originallise
comme suit : « Michel Garneau transforms the Stmdagan story of victimization congruent with the
social discourse of the time, into a myth of thigjios of thequébécoisollectivity, a founding myth that
the language of translation is instrumental in tinga» Je cite ce passage d’'un chapitre, maiéféxrence
d’office en ce qui a trait aux travaux de Brissat Ia traduction serait, bien sir, son ouvragells pité,
Sociocritique de la traduction : théatre et altéritu Québec 1968-198Bongueuil, Le Préambule, 1990.
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esthétisartt’, sentira le besoin de revenir sur la scéne du eomdlitique. Il transposera
sa piéce dans une arene de boxe et cherchera aercaifumiliant silence post-
référendair®® » avec sedeux de forceDe son propre aveu, Michel Garneau expliquera
gue le public n’était pas nombreux a la créatiomdeembre 1980, ni a sa reprise au
Théatre d’Aujourd’hui en 1982, derniére saison dgide de Jean-Claude Germain. Il
écrira au sujet de cette expérience et de la perd transition sociale, politique et
artistiqgue du début des années 1980 :

Je me suis senti ridicule et inutile a la foisst’assez difficile & porter, merci.

Ca et voir arriver le petit cynisme mesquin, le mui arrive a étre épais et

vide a la fois de la nouvelle ére de la grimacelideernationalisme falot ou

a la mode (ce qui a déja eu du succes ailleursplemm la réflexion et la

passion : la sombre période du « néo-divertisseftient

La piece met en scene un combat de boxe ou s’oppbaspirant et le Champion.
L’Aspirant ne peut étre que le vaincu, le Québédmfoué en attente d’'un pays. Le
Champion, pour sa part, est le chantre de la liisateon des marchés, I'apologiste de
l'internationalisation. Au lendemain du référendungn ne disposait le public ou la
critique a étre réceptifs a cette piéce a la fonique et fielleuse. Adrien Gruslin écrit

gu’'avec cette piece Garneau « tente de relancgrdie contenu dans le vers de Roland

Giguére : "Et nous pourrons nous lever pour alibeuas" (a Main du bourreau.). La

1811 suffit de consulter les revues théatrales d8019981 pour constater un virage soudain vers des

préoccupations internationales. Par exemple, I'éxéant « Montréal octobre/novembre 1980 », bienlgue
recension date de 1982, s’articulait autour degperdnces de Robert Wilson, Richard Foreman et kauri
Anderson parmi plusieurs figures internationalescdn Québécois ne s’y retrouvait, malgré (ou, [@drd;

a cause de) la récente vague de performancesstBartjuébécois présentée au Musée d’'art contemporai
de Montréal en 1979. A ce sujet, voir l'article dean-Paul DaousCahiers de théatre JEUn® 19,
printemps 1982, p. 40-46. Aussi, le numéro 17 declaie JEU, la derniére de 1980 (parue en 1981),
propose des articles sur le thééatre japonais.dattd allemand, le théatre gai a San Francisasgrieaval,

sur la présence de Grotowski a I'Université du @eéh Montréal et un article d’'un jeune Jean-Pierre
Sarrazac sur le nouveau théatre d’écrivain en Eradous sommes déja bien loin des numéros précedent
dont certains célébraient la québécitude du thégtébécois.

162 Michel Garneau, avant mot de « Jeux de force » Banla poussiére d’étoiles dans les déontréal,
VLB éditeur, 1991, p. 110.

153 bid., p. 111.
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tentative parait aussi vaine et timide que néces8&b. Justement, des extraits
d’écrivains québécois, de Mao et de divers mamgeptllulent dans la piéce, et ce, dés la
premiére réplique empruntée a Jacques Ferron : méilleur facon de se connaitre, /
c’est encore de se combatfres. L'insertion de bons mots de la littérature eyégaet de
slogans qui résonnaient, jusqu’a quelques mois talampremiére, dans l'esprit des
Québécois, provoque l'effet contraire. Elle rappé&chec cuisant d’'un projet de sociéte.
Adrien Gruslin se montre agacé par l'intention duté produit dans le contexte de la
gueule de bois nationale. Il écrit qu’en ces « temalaisés ou le projet collectif s’est
complétement écroulé, [la tentative] semble temirappel nostalgique d’un réveur qui

s'accroché®® ».

Le Champion, son nom/emploi I'indique, est préadest gagner. Il incarne a lui
seul «la Business, qui est internationale » (j2) 8 procéde a une lecon multilingue,
délaissant la langue québécoise de I'Aspirant, daurexpliquer comment dire «le
commerce » dans tant de langues. Conclusion cynidpirant adhére en désespoir de
cause et s’écrie, tel un héraut du roi dans urrement théatral ironique : « Fuck la
culture! Fuck la langue! / Vive la business! » {p3). Il va jusqu’a renier I'essentiel de
son combat, devenant cette figure allégorique ditfEr ou du Vendu qu'on a maintes
fois reconnue chez Louis Fréchette, Jacques Feviiotor-Lévy Beaulieu et Jean-Claude
Germain :

Fuck le Passé. Je me bats pour I’Avenir, moi

164 aAdrien Gruslin, « Jeux de forcesGahiers de théatre JEU® 26, hiver 1983, p. 113.

185 Michel Garneau, « Jeux de force (ou les dernierenx) » dan®e la poussiére d’étoiles dans les os
Montréal, VLB éditeur, 1991, p. 115. Les pagesadsgaits deJeux de forcegui suivront seront identifiées
entre parenthéses dans le texte.

166 Adrien Gruslinop. cit.
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Pour arriver a I'Unigue Vérité du Pouvoir!
Non-culturel! Non-National!

Supra-linguistique! Mathématique! Automatique!
Le Pouvoir Pur!

LE POUVOIR PURI!

POUVOIR PUR!

POUVOIR PUR!

PUR POUVOIR! (p. 164)

BN

Le dernier mot revient a I'Aspirant, aspiré par tleurbillon nihiliste parce
gu’'économique. Apres avoir vociféré 'ode au pouvavec son nouveau compagnon
d’armes, le Champion, il se découvre soudainemehyigfotte. Et apres avoir nourri
I'avenir utopique aux images d’Epinal d’un passéeur de réves, il se trouve ancré dans
l'instant présent :agora, acum, nu, nun, adesso, adhora, tapyer, to'ra, araha,
alafusasa, no, maintenant asteut®’. L’asteur québécois qui renvoie & la contraction
d'« a cette heure » rend légitime I'inscription duébécois (et du Québécois) dans le
concert des nations, cdte a cote avec I'anglaie étancais, ainsi qu’avec toutes ces
langues étrangéres qu’on n’'avait pas I'habitudentéledre sur les scénes québécoises

d’alors. L'aboutissement du tour du monde seradgiey et identitaire.

La piece s’inscrit dans la suite du geste récagtifudt cathartique d6ot d’Ostiede
Jean-Claude Germain (1981), qui puisait dans la itdlienne homonyme un juron bien
guébécois et une matrice historique pour traiteecalilumour noir des éveénements

politiques récentsleux de forcele Garneau, malgré sa rage a peine contenue, @ten

187 Garneaupp. cit, p. 165.Chacun de ces énoncés traduisteurquébécois originel et point d’ancrage a
la fois spatio-temporel et politique, dans I'ordren portugais, en roumain, en suédois, en allemamd
italien, en espagnol, en russe, en grec, en hébngaponais, en swahili et, bien sOr (et ce rnpastindiqué
dans le texte de Garneau), en anglais et en fi@ancai
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passage fondamental du regard des artistes d'unfartasmé, nourri de I'histoire, a un

présentinéluctable.

L’histoire aura alors plus de sens que lorsqu’ors@gréoccupe plus de I'avenir
collectif. Seule I'histoire d’individus sera pemtinte. L'instant méme, dsteur de
Garneau, est-il le dernier retranchement de cettw/epbiale longue lutte de la
survivance? Ou au contraire, ce moment présenedxigine connaissance de soi et une
ouverture sur les opportunitéaminentessurtout dans un monde dorénavant marqué par
les rapprochements et le réseautage donnant kkeugaie Lipovetsky et Asher décriront
chacun a leur facon comme étant tantétdmisation du socialtantét I'émergence
d’appartenances sociales multipl&® Les liens d’appartenance se multipliant, I'ethnie
la nation, la langue — anciennement ce qu’on ajidaleace et plus tard l&ause(celles
des « purs laines », des « tricotés-serrés ») —atrptus le monopole de l'articulation
d’une identité. Le théatre québécois s’exporte rdirpdu moment ou il tait sa langue et
ses aspirations politiques, et ou il sait s’ingcdans des réseaux transnationaux en jouant
avec sa spécificité québécoise et en cachant, diamscertaine mesure, sgébécité

langagiére et sociopolitique.

158 Je renvoie ici aux hypothéses de Gilles Lipovetgkiyvoit dans l'individualisation postmoderne (ter
auquel il substitue son « hypermoderne ») un eftetpluralisation sociale bénéfique. Francois Ascher
compléte la réflexion sur le modéle de rapports momautaires pluriels et additionnés. A ce sujeir vo
Gilles Lipovetski,L'ére du vide Paris, Gallimard, 1983. Gilles Lipovetski et Sgtien Charlesl.es Temps
hypermodernesParis, Grasset et Fasquelle, 2004, collectiorowdau Colléege de Philosophie ». Gilles
Lipovetski, Le bonheur paradoxal. Essai sur la société d’hypaspmmation Paris, Gallimard, 2006.
Frangois Ascher, « Le futur au quotidien. De ladis routines a l'individualisation des espacestem
quotidiens », dans Nicole Aubeltindividu postmoderneToulouse, Erés, 2004, collection : « Sociologie
clinique ». Je tiens a remercier Julie Lapalme, étogliante a la maitrise que j'ai dirigée, en cogmia
d’'Ollivier Dyens, a I'Université Concordia pour nvair véritablement initié aux recherches actuefies
I'hypermodernité dans le cadre de son mémoire d&pn<2008.
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La vedette théatrale québécoise internationale Rdlpage se définit comme
étant a la fois « souverainiste » et « internatistea». L'artiste prolifique et polyglotte
qui signe regulierement et simultanément des nesescene au théatre et a I'opéra en
Europe, en Asie et en Amérique du Nord, déclarergrevue alNational Post « A un
moment donné, plusieurs artistes québécois ontunvgauvrir a de nouvelles possibilités.
Ne travailler qu’en frangais comporte ses limitessdju’'on réve de diffuser son travalil

dans le monde enti&f ».

Théatre d’images, cirque-théatre, danse-théatre, theéatre québécois
postréférendaire de 1980 a ses particularités tagtled, et son succes a I'étranger fait la
fierté des gouvernements successifs. En paraNele IEmergence de la vague de théatre
spectaculaire mais aphone ou presque, une dran@ataergpuvelée, littérarisée, soutenue,
complexe émerge des décombres. Cette dramatumgfieenplus de vision réconfortante
de la société québécoise. Elle est a I'image de cséateurs et de son public:
ambivalente, égotiste, relativiste. Ce théatrealdlste les spectateurs et pousse parfois
'audace jusqu’a « apporter le spectateur a maditiepropre représentation du monde ou

il 'y a plus possibilité d’ordonnancement habitd®h. Normalement, écrit Chantal

189 Deirdre Dolan, « Drawing on the French Side of Bnain: Robert Lepage on cultural sovereignty and
language’s limits »National Postle 19 avril 2000, p. B6 . Ma traduction. L'origihse lit comme suit :

« At one point, a lot of Quebec artists wanted toaden their horizons, and working in the French
language has its limitations when you want to slgowr stuff to the rest of the world ». Il faut notgie ce
journal s’est souvent montré hostile aux revendaoat traditionnelles des Québécois. Lepage a piis s
d’ajouter que cela ne 'empéchait pas d’étre urveministe convaincu ouvert a construire des pohts.
l'instar de Michel Tremblay, sa foi de souveraiaifiechira vers 2006, ce qui lui vaudra les inwextides

« purs et durs », tel Victor-Lévy Beaulieu au sorhdeesa verve de polémiste.

170 Chantal Hébert, « Sounding Board for the Appents Breams of the Québécois CollectivityBssays
on Modern Quebec Theatrsous la direction de Joseph I. Donohoe Jr ettlanaM. Weiss, East Lansing,
Michigan State University Press, 1995, p. 43. ChlaHEbert y dresse un survol chronologique du théat
québécois comme terreau des aspirations idensitaimemisant particulierement sur les nouvellesquras
théatrales non identitaires. Dans sa premiéreepeétiospective, I'article reprend des élémentsoitgmts
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Hébert, aprés avoir « dirigé son regard sur soi, [ung étape essentielle dans la conquéte
de son identité au cours des années 1960 et 1®&&nclété québécoise est maintenant
préte & redéfinir son rapport au motide. C'est vrai dans le cas du théatre de I'image,
dans les formes hybrides théatrales, et méme dathiinaturgie « internationalisante »,
et cela, jusque dans les succes remportés a ergrar nos dramaturges plus que jamais
ouverts sur le monde. Mais le regard demeure souwgh sur un sujet égotiste — la
figure de l'artiste, sa place dans le monde, |&cdité de se définir dans une société
aliénante. Il s’agit d’'ailleurs du sujet de noslgrandes exportations internationales
récentes : depuis les spectacles en solo de Riodgage mettant en scene ses alter egos
jusqu’aux fresques épiques aux tendances mélodmueatde Wajdi Mouawad misant

sur le verbe, en passant par les piéces intimilgt€arole Fréchette.

« A la prochaine fois... », René Lévesque a-t-il geoénla foule déconfite le soir
de la défaite de 1980. Le « non » I'a emporté &vaau lors du second référendum sur la
souveraineté du Québec en 1995. La question, gwagua des deux référendums, était
alambiquée et visait le plus large vote possiblaisMlle demeurait toutefois assez claire
dans [l'esprit populaire: un «oui» signifiait ldébut des négociations vers
l'indépendance politigue, un « non » se traduigait le statu quo dans la fédération
canadienne. Deux « non » en quinze ans ont cort@amenuiser I'ardeur patriotique
d’'un bon nombre d’artistes ou, du moins, de lescairs artistique. Tres peu de gens de
théatre se sont affirmés fédéralistes, les rarasl'gat fait (Jean-Louis Roux, par

exemple, qu’'on a récompensé avec un poste au S@madien et avec celui de

de son article signé avec Iréne Perelli-Contos & bmitation en cours sthéatre/Public n° 17, mai-juin
1994, p. 64-73.
1 bid.
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lieutenant-gouverneur de la province de Québec)néme qui ont refusé de se rallier
publiguement au « oui » (René-Daniel Dubois, notaminont été conspueés et ostracises
dans le milieu théatral pendant un certain tempsdaxa du milieu culturel veut qu’on
adhere a I'option souverainiste, inséparable degégement dans la production culturelle

guébécoise.

C’est a partir de cette matrice de fond que leswastexplorent les limites de la
provocation, de I'ambiguité et de I'ambivalenceifomplie. Nous I'avons vu plus haut,
octobre 1970 nourrit un certain nombre de piécdgyées a chaud. Puis, au cours des
années 1980 et 1990, plusieurs gens de théatrenrmrit sur les événements de 1970
afin de tenter d'y voir clair et de se réconcilaec le paradoxe d’'un réve de liberté sur

fond d'actes terroristes et de mises a mort.

Dominic Champagne, dans une écriture étonnammecherdUn matin comme
les autresde Marcel Dubé, souligne I'embourgeoisement deseandelquistes dans la
seconde partie dea cité interditeen 1991’2 Dans sorCabaret Neiges Noiregcrit en
collectif, il procéde a une purgation jubilatoire lgonne et due forme avec la lecture, par
un spectateur saoul, du Manifeste du Front dedti#r du Québec devenu risible dans le
cadre du cabaret nihiliste de la génération X. &lmaret satirique fait écho a la pidae
cité interdite de Champagne, dans laquelle ce dernier avait eéxp&s événements

d’octobre 1970 et leurs conséquences sur la scé@t@mporaine. S’'inspirant du titre de

172 Marcel Dubé,Un matin comme les autreMontréal, Leméac, 1971 (création 1968). Dominic
Champagnepp. cit Les paralléles entre ces pieces est surprensyu¢ dans le décor moderniste du
logement des idéologues parvenus qui ont troqués legéves contre le confort, le pouvoir et la vue
imprenable sur le centre-ville de Montréal.
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la derniére ceuvre d’Hubert AquiGabaret neiges noiregst une revue sardonique,
outranciere, et surtout, elle est le reflet treggude I'épuisement des idéologies dans le
Québec du début des années 189@abaret neiges noiredéboulonne les mythes du
Québec contemporain, le spectacle se moque derit'efaitiste et de la mentalité
d’'assiégés du peuple québécois. La paroleCdbaret neiges noiregst celle qu’on
revendique en réaction a celle qui a tout domiriéstGine parole qui rappelle a I'ordre

tout en se permettant toutes les outrances.

Ce Cabaret neiges noirestout comme le filmNO de Robert Lepage (une
extrapolation de la section « Les mots » 8ept branches de la riviere Qtmettant en
scene des terroristes burlesques, allege le peiditidtoire récente, histoire de ratages a
répétition. Ratages d’autant plus cruels gu'ilsts@ux d’'une génération qui, bien qu’'elle
contrdle toujours les destinées économique, paktiet culturelle du Québec, ne parvient
pas a transformer la société a son image, alorsenugril s’agit pour elle d’'un véritable
devoir On peut prendre I'exemple d’'une scéne N®, dans laquelle les jeunes
intellectuels felquistes se préparent a I'actionsdbe logement de Sophie et Michel en

octobre 1970.

173 On y ridiculisait tendrement un émule de Martinther King qui, lorsqu’il pérorait, avait a peine le
temps de commencer le début du fameux discourbayé a dream... », qu'il recevait une tarte a lanere
en pleine figure. Un trio comique de pompiers ims&eblables venait dés qu’on demandait leur aiggs m
plutét que daider, ils ridiculisaient invariablemela victime. Dans l'univers de ce&3abarets neiges
noires le cinéaste amnésique Claude Jutra, symboles’ést un d’un Québec qui s’oublie, évoquait la
devise provinciale : « Je me souviens... /Ah ouing souviens... / Non... / Je ne me souviens plus... »
(202). Aprés une séquence de numéros hauts enucailen intensité, aprés tant de gens malheureux e
vétus de cuir, aprés des numéros de rock et de€msnue clowns-pompiers cruels, cette incursion
inattendue et étrangemeasgndidefaisait son effet. Un sentiment euphorique s’erapate la salle. On riait
aux éclats, d'un rire cathartiqu€abarets neiges noirede Dominic Champagne, Jean-Frédéric Messier,
Pascale Rafie et Jean-Francois Caron, Montréal, &diBeur, 1994.
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MICHEL
Tu vas donner ¢a, tel quel, aux journalistes? Coiga?e

RENE
Oui. Pourquoi pas?

MICHEL
C’est parce que... c’est pas... C’est pas clair. Jesg@as ca clair.

RENE
Comment c¢a, c’'est pas clair? Les revendications$ lsprune apres l'autre.
Qu’est-ce que tu veux de plus?

MICHEL
O.K., d’accord, les revendications sont la. Maigrgive que c’est la... les
formulations, qui sont pas... C'est un peu confus!gétit peu confus... Je
trouve les intentions un peu confuses, c’est tdot, mais... Y’a des fautes
d’orthographe. Bon, O.K., ¢a, c’est pas grave, noggiand méme, y'a des
erreurs de syntaxe, pis... Excuse, mais y'a des flations qui sont
carrément pas francaises! Qu’est-ce que tu veuxeqdise?

RENE
Heye! Un communiqué, faut que ¢a soit rédigé danstyle direct! Comme
le manifeste. C’est pas aux intellectuels qu'ordigase. C’est au peuple,
tabarnak!

[..]

CLAUDE
Michel, lache la rigueur intellectuelle. C’est pasemps!

MICHEL
Heye, c’est pas toi qui disais que notre premienlzat, c’est la langue? Notre
premiére forme de résistance, c’est la langue?atarf dont on la parle, les
mots qu’on utilise... Les mots qui sont pas ceux oigpresseur? La volonté

de transcender une langue aliénée, misérable, aceéder & une langue
adulte, souveraine! C’est ¢a aussi, notre combat

Michel, le dramaturge frustré qui n’a pas écritndeivelles pieces depuis trois ans,
est interprété par Alexis Martin, un comédien derjeu rappelle la valse d’hésitations et

de ressassements d’un Woody Allen, et dont ledgiress alors récentes dans le réle du

17 Robert Lepage et André Morenmgp. cit, p. 49.

88



Lucky de Samuel Beckett et dans celui de nombreuglleéctuels impuissants, en
particulier dandMatroni et moj étaient fermement ancrées dans I'esprit des ajeers.
C’est laraideur bergsonienne, lintransigeance idéaliste et candid Michel qui le
rendent comique, d’autant plus qu’il a raison emgipe, malgré sa propre langue
bredouillante. Or, pendant que Michel effectue &asion linguistique et rhétorique du
manifeste, les personnages tiennent entre leurasmaie bombe artisanale qu’ils ne
peuvent plus désamorcer. On le devine, la correctera longue et laborieuse, et les
personnages se rendront compte trop tard du faitMjohel a réglé le cadran a I'heure
japonaise, pour penser a sa copine Sophie qui mgésen Feydeau a I'Exposition
universelle du Japon. Personne n'a pensé a vddfigglage du cadran avant de I'armer.
Il reste deux minutes au groupe pour fuir. La mé&pan de I'horloge poursuit
inéluctablement son cycle, tout comme celle du dagydeau aurait été fier: les
terroristes balourds ont tout juste le temps dérsdu logement avant que n’éclate la

bombe.

En se moquant des frasques d’octobre 1970, I'mést@icente est dédramatisée.
La génération suivante se positionne ou bien dansbivalence revendiquée, ce que je
vais approfondir plus loin, ou encore dans l'iroeida spectacularisation condescendante
du kitsch d’'un Québec profond rappelant le « ti-pogue Pierre Maheu décrivait dans
Parti pris, c’est-a-dire une « récupération ironique de latgmerie, du folklore (au sens
le plus large et péjoratif) ou du kitsch québétGis. Pierre Nepveu explique que le « ti-
pop », le kitsch québécois revendiqué dans les esudart serait le eentre

blanccomique, dérisoire, de la nouvelle civilisatioréqécoise : la ou, dans I'absolument

17> pierre Nepvewp. cit, p. 21.
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présent, I'histoire se recycle, indéfiniment. Lamaére romantique ou nostalgique est

morte : seul ce recyclage, sur un mode qui frotaticature, reste possib{é».

Nous voyons poindre ce kitsch trop conscient dige’@ans plusieurs piéces de
Francois Archambault, de plus en plus au Nouveataifb Expérimental de Montréal
depuis la mort de Jean-Pierre Ronfard, mais todicpdérement dans un pan important
de la production d’Olivier Choiniere, le fondatede la compagnie ARGGL! Théatre
urbain de série B. Les pieces de Choiniere, pahitasantes, parfois rebutantes, toujours
profondément sarcastiques, donnent souvent I'insppesde regarder la plebe de haut.
Les pieces sardoniques de Choiniére ne laisseniegaspectateurs indifférentd.es
sceurs Dionne dans l'allégorie de la cavemet en scéne les fameuses quintuplées de
North Bay ; Autodafé, bdcher historique en cinqg actest une charge violente et
iconoclaste contre les générations précédentes awveune toile de fond, I'histoire du
Québec Venise-en-Québec, épopée touristiquesente le spectacle de Montréalais qui
échouent dans le monde mystérieux et arriéré geolince québécoise (la piece, on le
devine, a suscité de vives réactions, tant ens&aufagque contre elle). Je pense également
a Félicité qui explore les réves d’employés d’'un Wal-Mart a®v une figure de
chanteuse populaire rappelant Céline Dion, l'icéoatemporaine du kitsch québécois
haut de gamme (contrairement a Michele Richardepample, ou au travesti bien connu
du Village, quartier gai de Montréal, Mado Lamottaj/elle-méme lauteur d’un

spectacle hommagmmpa Céline Dion — présenté en anglais, évidemMént

176 |a;
Ibid.
7 Olivier Choiniére Sceurs Dionne dans I'allégorie de la caverinédit, créé en 1996 Autodafé inédit,
créé en 1999. Ces deux textes peuvent étre copautéentre de documentation du Centre des auteurs
dramatiques a MontréalVenise-en-Québec2006 et Félicité, 2007, sont tous deux publiés chez
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En 1995, dans la foulée du second référendum, argeurs signent des pieces qui
illustrent bien le nouveau positionnement discuid® I'ambivalence affichée et/ou
revendiquée c’est-a-dire d’'un désir de dialectique plutét qde positionnement
retranchéSi la tendance se maintiede Francois Archambault et race francaisele
Marie-Eve Gagnon ont toutes deux été rédigéeségtesren 1995, et elles demeurent
inédites’® Le surprenanbragonfly of Chicoutimile Larry Tremblay est créé en 1995 et

a un effet retentissant sur la scene thééatrale.

Jean-Louis Millette — a I'époquarchive vivantedu théatre québécois — joue
The Dragonfly of Chicoutimen anglais au Théatre d’Aujourd’hui, compagnieéma la
création québécoise. Certains, c’est le cas delRdebvre, ont insisté sur le fait gqu’il ne

s’agissait pas d’'un texte « en anglais », mais Hiane piece « écrite en francais, mais

Dramaturges Editeurs (Montréal). L'ceuvre entiéreCii@iniére n’est pas une dialectique de ti-popeet d
« résistance artistique ». Je pense ici a son réctce dand.iberté ou Choiniére s’apitoie sur son propre
sort devant I'indignation d’'une jeune spectatrigeef & son théatre déambulatoire, une « baladéesuntér»
dans les rues de Montréal pour spectateur seul és@ateurs intitulé®8eauté intérieure— I'adolescente
trouvait que « ¢a ne valait pas quinze piastrgs 5Z) comme il n’y avait pas d’acteurs, ni de déstoque

le CD n'était méme pas réutilisableChoiniere rappelle le refrain fondateur de l'antiartistique
québécoise : « menacé d'assimilation, de disparigbde mort. On I'a toujours placé, ne serait-oe q
géographiquement, du cété de la résistance. Le &gualdifférents moments de son histoire, a dindiéée

la Iégitimité de son existence a ceux qui — commi@idnéme — doutaient de sa viabilité et de sa
pérennité » (p. 55). Avedenise-en-Québe€hoiniére se défend d’avoir cherché a créer et ojui allait
choquer les sensibilités. Le miroir qu'il créait seulait surtout déformant, I'argumerd posteriori
justifiant une piéce qui laissait planer des dogpeant aux intentions de I'auteur Venise-en-Québete

« parlait » pas du Québec parce qu'il y était qoastle poutine, d’original, deniniputt ou de pays en
devenir.Venise-en-Québeattaquait le Québec dans ses fondements de sanedmtgntitaire. Ici, si le
citoyen a bien un devaoir, c’est bien celui de «esmnnaitre ». Devant ces personnages, le publicptacé

a la fois face a I'impossibilité de s’y reconnakteface a I'impossibilité de ne pas s’y reconma#t(p. 57).
Olivier Choiniére, « Combien de patates ¢a vautams le dossier « La mort du Québec : pour qui
sonne le glas? tjberté n* 275-276 (volume 49,°n1-2), mars 2007, p. 49-60.

178 On peut toutefois les consulter au Centre de deatmmtion du Centre des auteurs dramatiques a
Montréal.
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avec des mots en angli5». Cette lecture du texteehcadrant en quelque sorte, dans la
préface de ['édition, devient canonique, et ce, gnéalles nombreuses variantes
analytiques d’ordre linguistique, psychologiquegistbgique, ou encore issues de la
réception critiqu¥’. La thése du québécois retranché est encore nesadant :
« L'anglais constitue un immense territoire en eyghan. Le Québec, ilot francophone
encerclé par trois cent millions d’anglophonesppria que le moautre ne peut s’écrire

qu’au singulier, et avec un grand®A».

L’altérité est intériorisée dans le cas du persgerde Gaston Talbot. Il s’est mis

a parler un anglais gallicisant corrompu aprés diennies d’aphasie a la suite d’'un
traumatisme érotique et psychologique : enfanguiait accidentellement tué, dans un
geste de panique homosexuelle, un jeune garcoroagies partiellemenanglaises
(son pére canadien-anglais était pilote de l'aitadbase militaire) lors de frasques
sensuelles entre garcons. D’ou lui vient cette a?dl ne le sait pas, il n’a jamais quitté
son Chicoutimi natal, malgré ses premieres phrases

| travel a lot

| see a lot of things

very different from what we are used to see here

of course

when we travel we see different things

that’s quite sure

but | have the feeling to tell it to repeat it
why

179 paul Lefebvre, « To Keep in Touch », Larry Tremyblehe Dragonfly of Chicoutimiavec un dossier
critique préparé par Yves Jubinville, Montréal, ltéerbes Rouges, 2005, p. 77.

180 yves Jubinville retiendra un certain nombre de artisles dans I'édition critique dEhe Dragonfly of
Chicoutimiparu aux Herbes Rouges en 2005. On y retrouves taipréface de la premiére édition de Paul
Lefebvre, des articles de Robert Dion (« Un caséex¢ d’hétérolinguisme? »), de Robert Schwartzwald
(« Chicoutimi veut dire...? Cartographies de la ségnadansThe Dragonfly of Chicoutimé), de Chiara
Lespérance (« Une interprétation micropsychanalgtig), et de Michael Darroch et Jean-Francois
Morissette (« La polyphonie mise en scéne a Moh&téa Toronto »).

181 paul Lefebvreibid.
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| don't really know
maybe saying it | just want to make a contact
to keep in touch as we s&§

As we sayCommenousle disons. Ce sédentaire, menteur compulsif, paulke
non pas de ses voyages mais de la vague idée déficeé du voyage. Sa premiere
adresse est un mensonge dans lequel s’inscrivagresdions et désir désespére
d’entretenir, de maintenir un contact avec l'autte keep in touchComme « nous » le
disons. Quel est ce nous inclusif et intime, cesndu partage de confidences et
d’'idiomes? Nous disons cela, vraiment? L’étrangd¢ecette langue pas tout a fait
étrangére dans la bouche québécoise de Jean-Lolllisttedvrendra d’autant plus
inquiétante la solitude du protagoniste. Sa languée est éjectée de son corps.
Semblable a I'orifice responsable de la logorriéstinctive et mouvante deas moide
Beckett, Gaston ne peut plus arréter le flux dessnade l'autre. La parole lui a été
enlevée a la suite d’'un geste de panique et despi@seédentitaire pour lui revenir altérée,
majorée, dans un réve puis dans la réalité :

The night | had

that dream in English

my mouth was a hole of shit

| mean

full of words like

chocolate cake beloved son
son of a bitch popsticle sticks
your lips taste wild cherries

a dragonfly fixed on a wall by a pin
[--]

my mouth was still spitting

all those fucking words

like rotten seeds

everywhere in the room

| was not

182 | arry Tremblay,op. cit, p. 11. Les références a la piéce seront déssrimdiquées & méme le texte.
L’auteur et la critique ayant lu ce texte comme€feancais avec des mots anglais, je ne le trguhgs
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as they said

aphasic

anymore

| was speaking in English (p. 57).

Son désir d’appartenance — « | want to be in ndt»o4-, ce besoin maladif
d’inscription dans son milieu — « It's a questidnfitting / | just want to fit in with the
scenery » (p. 12) — est rehaussé par cette laagtre qu'il parle et, surtout, par son

refus d’accepter son orientation sexuelle, ses rexpeges passées, et par sa langue

anglaise parlée en milieu homogéne francophone

Ce n’est pas tout a fait I'anglais qu'il parle,sié trouve plutét dans une situation
diglossique : I'anglais qu’il parle est un anglgige le francais a corrompu jusque dans la
structure méme de la phrase. Tout est en étatagsftrmation chez Gaston Talbot,
depuis son corps qui est « plein de surprisesMy(®ody is full of surprises », p. 18)
jusqu’a I'image sublimée principale de la piéca libellule dragonfly), en passant par
lallusion intertextuelle a la forét de tous lesavestissements et de toutes les
transformations, I'’Arden d€omme il vous plaira « A child came into the forest /

walked under the branches of the trees / but acaare out » (p. 14).

Le récit du monologuiste n’est jamais tout a faible. La piece multiplie les
stratégies de diversion et les faux départs. Sataartion est faite d’emboitements
multiples et continuels de trames narratives ine¢ébe. Le réel et le fantasmé se
confondent. Voila a I'ceuvre I'art tordu d’'un boninteur, d’'un « menteur-vrai », qui

n'arrive pas a croire tout a fait a son propretrégiWhat a pity / I'm not able to tell the

94



truth / the naked truth / the simple and undregsgtth » (p. 27). Il n'y a plus de vérité
objective au théatre québécois. Ses personnagesedaston Talbot, sont multiples et
portent en eux laltérité, I'hétéroglossie, I'hédoxie, le doute et, plus que jamais, le

godt du récit, I'envie de témoigner de leur patacte, comme nous le verrons plus loin.

Gaston Talbot parle un anglais corrompu dans desngtances inattendues et
son drame personnel est devenu celui d’'une sogiétée sent menacée. On comprend
gue la création d'une telle piece, a quelques moiggférendum de 1995, ait pu porter en
elle une forte charge politique. Hormis la tentatidu politique, ce qui m’'intéresse
d’abord ici, c’est la complexité du personnageessan discours changeant sur lui-méme,
son désir a la fois d’étre ailleurs et de s’accevchu lieu de sa tragédie (rues, rivieres,
villes dont les noms ne changent pas malgré Kailon de I'anglais : « but the river
riviere aux Roches still flows in my veins », p.)1De toute évidence, il est impossible
de nier la politisation du langage et I'expositida jeux de force entre dominant et
dominé (Anglais/Québécois, cowboy/cheval — ce quivpie bien sdr au « joual », dont
le terme est issu de la prononciation régionalel'guefaisait du mot cheval dans I'est de
Montreal). Difficile de ne pas y voir une éventeefublimation d’'un geste chargé de
rejet du dominant au moment méme ou il y a fustocoenmunication. Ce geste, issu de
la panique,de la peur d’accepter ce que le personnage vi¢ guil est malgré lui, est &
la base du silence et de sa substitution éventpallela langueautre Ces paradoxes

nourrissent I'ceuvre et la réflexion qu’elle a psdter a la veille du dernier référendum.
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Créée 30 jours avant le référendum de 1995 a l&Eao@tionale de théatre du
Canada sous le titrAide-moi a passer la nuit reprise en lecture par le Centre des
auteurs dramatiques quelques jours apres le votiqgize, La race francaisale Marie-
Eve Gagnon met en scéne une adolescente anorexégligée par ses parents centrés
sur leurs propres préoccupations. La mére est wigicignne obnubilée par la
perspective d'une indépendance politique du Quélhes. phrases patriotiques lui
viennent a la bouche plus aisément que des mots pour sa famille. Les citations
patriotiques historiqgues semblent incongrues p@dtauteur situe le temps de I'action
selon une « suggestion du Québec des années 76/ P&Qt-étre, peut-étre Pas.. ».
Madeleine, la meére politicienne, est froide et tébupar le contact physique, en
particulier avec sa fille.

On dirait qu’a fait ¢a juste pour me faire chier.

C’t'une anorexique qui emmerde tout le monde.

Le pire c’est qu'a devient laide, a perd ses chevdien ramasse plein autour du

lavabo.
Une vraie loque.

[..]

Ma fille m'écoeure, Louis. J'suis pus capable dehen & son corp¥”

Les « monstruosités du quotidien », pour reprerdrelescription de la piéece,
donnent lieu & des confrontations personnellesshlges, sur fond de débat politique.
Comme lorsque Louis — qui, selon la didascalie «astspiré pour une fois » — révele,
au grand étonnement de son épouse souverainisiepgiérerait qu’il n'y ait pas
d’'indépendance :

Pour moi l'indépendance c’t'une quéte mythique, owra quéte du Graal.

183 Marie-Eve Gagnonl.a race francaisgtapuscrit déposé au Centre de documentation diréCees
auteurs dramatiques a Montréal, 1997, f. 5.
¥ 1pid., f. 21-22.
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C’t'un réve impossible qui doit pas se matérialiser

Comment je dirais..... c't'un espace mental, c't'y@ice d’assurance dont
on espere jamais se servir mais dont on a besainqmmtinuer d’exister. La

souveraineté c’'t'un fantasme.

C’est comme les femmes qui veulent se faire vidkars leur téte mais qui
veulent pas que c¢a leur arrive dans vraie vie.

C'tun état d’esprit I'indépendance ca a rien arvavec votre espece de
nationalisme intégriste d’aréna.

[--]

Ah... pis, j'fais semblant.

J'fais semblant d’étre blessé quand tu veux pasteavec moi.

Je le demande par habitude.

Dans le fond, ca fait mon affaire, j'ai pus le gpé@ntoute moi non pld¥.

Ce monologue est une inversion du fameux monolatfQévier dansLes beaux
dimanchegle Marcel Dubé, monologue maintes fois repris cemmappel cathartique a
l'indépendanc¥®. Cette adresse & Madeleine par son époux LowgstJd'une dureté
d’autant plus cruelle gu’elle est lancée en présale leur fille déja mal en point. Par
contre, il rejoint la position que Julie a déja exgee :

J'ai honte. J'suis génée quand j't'entends faire discours bourrés de mots

ridicules comme patrie. Je te trouve indécente dyam vois toute énervée

comme si tu parlais d’'un amoureux qui fallait quesbignes. T'as les yeux
brillants, les joues roses, la main levée devaintdmme pour leur montrer

ton fameux chemity’.

La charge conjugue une attaque politique a l'aveladperte du désir sexuel pour

sa conjointe et du mensonge entretenu sur le b&itatat de leur relation. Cette

imbrication du personnel et du politique préte engjagement et au positionnement

%5 1pid., f. 42-43.

186 Marcel Dubé,Les beaux dimanchesviontréal, Leméac, 1968 (création en 1965). Lader de
I'éthylique médecin cynique pour impressionnerglarje Dominique (p. 97-101) surprend par sa seitéibil
aux préoccupations des jeunes d'alors et par desegarevendiquant la prise d’actions dans la beuch
d’'un étre autrement désabusé. On reconnaitra et diébmonologue avec ses termes fétiches : « Leamal
commencé quand on nous a enlevé le droit de vi¥aes’'est fait comme un tour de passe-passe, s&ns qu
personne ne s’en apercgoive, au nom de la vériggpamarchies, des lois et de l'ignorance, au niviEs
combines, des compromis, des trahisons. Le chlorefe’est répandu sur tout le pays » (p. 97).

187 Marie-Eve Gagnomp. cit, f. 18.
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politique des personnages une portée qui dépamsectiote relationnelle ; elle traduit le
ressentiment viscéral que la question nationale @rpvoquer dans la population. Les
sentiments de déchirement, de polarisation, daaddice sont provoqués par
l'impression d’'une impasse, d’'un aboutissement gaiéne ressemble pas forcément aux
images puisées dans les années 1960 (symbolexddlpais) qu'on brandit pour vendre
le projet en 1995. Le projet, malgré le vote semgésemble plus avoir la méme force de
rassemblement. Il suscite les passions, soit, thaie provoque plus I'engouement et
'engagement sans réticences. La question réfémendalambiquée et passe-partout,
n'aide slrement pas: « Acceptez-vous que le QuébgEnne souverain aprés avoir
offert formellement au Canada un nouveau partenadanomique et politique, dans le
cadre du projet de loi sur 'avenir du Québec etefetente signée le 12 juin 1995 ».
Selon le libellé, on ne vote plus pour 'avenem#on pays mais pour une négociation
qui ressemblerait a un fédéralisme renouvelé agaat#t le Québec, faute de quoi le
Québec se séparera. L'allusion au projet de lch €entente suggére le fait que les
électeurs devaient se familiariser avec de nombréoguments |égislatifs afin de

vraiment comprendre la teneur de I'engagement.

La question référendaire, pourtant simple dansptiesle la plupart des gens,
devient un exercice de sophistique dés qu’on laUit fédéraliste convaincu pourrait
aisément voter « oui » a une telle question pu@gly propose d’abord un nouveau

partenariat Un indépendantiste convaincu pourrait tout au@tér « non » s’il ne veut

188 | a question se trouve en quatriéme de couvertei®dvrage de Mario Cardinabp. cit.On y retrouve
également en annexe le préambule, soit la dédardg souveraineté qu’ont présentée Gilles Vigresul
Marie Laberge le 6 septembre 1995, ainsi que léetel projet de loi du 7 septembre 1995 sur la
souveraineté du Québec.
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pas risquer que la proposition du Québec soit effment acceptée par le Canada. Dans
ce cas, I'exercice référendaire ménerait alors aalmecdu nationalismequébécois. Les
électeurs ne sont pas dupes, ils savent tres ljeelgrojet est associé chacune des deux
options. Mais les doutes sont soulevés et 'ambivag politique traditionnelle des
Québécois pese sur les débats qui entourent ldiguesa majorité des artistes et des
intellectuels font campagne, comme en 1980, pouk fmii ». Mais ils sont aussi
nombreux a douter en privé ou en catimini des apnsdgces du référendum, alors méme
gu’ils cocheraient sans 'ombre d’'un doute le @oinme s’il allait de soi qu’il représente

I'aboutissement politique du projet culturel daeguel ils se sont engageés.

Créée 12 jours avant la tenue du référend@inla tendance se maintient
(chronique référendairefle Francois Archambault relate justement la tensiences
derniéres semaines préréférendaires chez des camédicrutés pour monter une piece
poético-politique signée par le personnage de Dewxizuteur qui aime s’écouter
parler® ». Le prologue nous montre l'auteur lisant sortetesous les applaudissements
chaleureux de sa copine et sous ceux plutét tideesomédiens embauchés.

DENIS
Pays
Il faut que je brise l'indécision
En mémoire de mes amis patriotes
Ancétres qui ont vogué sur la neige
Pour te donner un nom
Pays
Les glaces s’engouffrent dans mon paysage
Les branches et les animaux m’appellent
Sur les rives de ta mort
Un bdcheron blche dans un tronc
Et chaque clague me rappelle ton nom

189 Francois Archambaultpp. cit, f. 1 (le tapuscrit comprend 25 feuillets de troilonnes de texte
chacun).
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Clack! Clack! Clack!

Comme toi Québec

Clack! Clack! Clack!

Jimagine ta hache

O toi valeureux blcheron

Je t'imagine venir en moi

Pour m’enseigner comment hacher d’un coup
Clack! Clack! Clack!

Nous trancherons ensemble
Harmonie du passeé et du présent
Clack! Clack! Clack!

Nous tranchons ensemble

Nous coupons la téte des Anglais
Et avec le sang répandu

De la béte assassinée

Nous signons grandiosement

Le OUI que tu attends

Québet®

Le style « pompier » (ou devrait-on plutét évoqimrle style «blcheron»?)
prété a l'auteur fictif par Archambault est une édaine d’influences québécoises et
francaises : Octave Crémazie, Louis Fréchette, Pagrd, et peut-étre méme la tirade
symboliste morbide de Charles Charles Brwovincetown Playhousele Normand
Chaurette. Surtout, il évoque de facon ironiqueemimme si la troupe d’humoristes Rock
et Belles OreilleS* I'avait reprise — la prose patriotique et ampouléepréambule du

projet de référendum qu'ont lu Gilles Vigneault Marie Laberge quelques semaines

auparavarnt?

199 pid. Les citations tirées d8i la tendance se maintieseront désormais indiquées entre parenthéses
dans le texte.

191 Un groupe humoristique irrévérencieux québécassatmées 1980 et de la premiére moitié des années
1990 qui est devenu culte pour son humour grivbisaechant.

192 Marie-Eve Gagnon a également fait appel a desléesdyriques patriotiques puisées dans les teldes
Louis Fréchette et du Chevalier de Lorimier en guillustration ironique du ton grandiloquent que
prennent certains artistes lorsqu’ils se font areendlu pays.
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Si la piece mise en abyme demeure un pastiche iggass, l'intérét deSi la
tendance se maintientepose justement dans sa représentationddute et de
I'ambivalencede ses personnages néanmoins typés. Hugo, laeeldetélé qui a attiré
les commanditaires de la piece, ne demande pasgig d’étre renvoye du projet. Il
n'arrive pas a adhérer a I'extrémisme et au racdmixte de Denis : « T'sais, moi aussi
je les hais, les [A]nglais, mais c’est pas uneoraigour le dire » (f. 19). Mais Denis a
besoin de la présence d’Hugo pour s’assurer d@uiages commanditaires réticents.
Pour rassurer son comédien vedette et le garderldaiece, l'artiste intransigeant n’est
pas au-dessus de concessions artistiques, comrmaeste cet extrait qui rappelle celui
deNO:

DENIS
Souligne-moi ce que tu veux que je change. Calea al

HUGO
Ben la. Tu peux pas me laisser faire ¢ca. C'estagte. Je veux dire, t'as des
choses a dire. Tu peux pas me laisser trahir I'dtkéa piéce juste parce que
moi je trouve ¢a trop heavy.

[..]

DENIS
Le texte est pas si important que ca.

HUGO

Voyons donc, le texte est pas important! Le texXtest 'ame du théatre. Sans
les mots, y a rien. Moi, je suis rien. J'suis justecomédien. Juste quelqu’un
qui doit étre au service de tes mots. Sais-tu eejgderais a ta place? Je me
mettrais dehors. Tout de suite. Je me dirais : vetix pas comprendre c’est
quoi ton role dans la piece, ben va-t-en chez vpigsietourne faire tes p'tits
téléromans plates pis insignifiants! » Tu peux &eeain que je laisserais
jamais personne trahir I'essence de mon ceuvrglade! (f. 19)

Ironiquement, Hugo n’est jamais plus passionné Iquegu’il s’insurge contre la

mollesse de l'auteur-metteur en scene devant smpreidésengagement. Les gens de la
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troupe cherchent a s’esquiver. Hugo le fait, ce, @i coup, entraine la perte du
commanditaire du spectacle. Certains s’emportens d@ rhétorique guerriére, comme
c’est le cas de Stéphanie qui décide de dévakskuleau du « Non », armée du pistolet
de son pére. Elle finit par se servir du pist@dans remords, et par carburer a I'agression.
Le retrait du commanditaire suscite I'indignatia\sible de I'auteur-metteur en scene
persuadé de son importance et revendiquant quei@té subventionne ses dissensions :
« Si je vis dans une société qu'y est pas capableael payer pour que je dise ce que je
pense, ben le monde va se passer de mes idée22).(1l publie dans le journal une
lettre virulente qui ressemble & une menace de meipriorsque Stéphanie place une
bombe chez le commanditaire, il en revendique $aarsabilité et, surtout, la gloire du
martyre emprisonné pour ses convictions : « Y dé ga va étre bon pour son image. Y
pense qu'y va devenir un personnage mythique qoébéeis surtout, ca lui dérange pas
de passer quelques années en prison. Y trouve 'gat la meilleure place pour se
consacrer a I'écriture » (f. 24). Ses écrits sefiomlement subventionnés, mais grace aux
services correctionnels plutdt qu'a ceux du Corded arts. Le véritable protagoniste de
la piéce, du moins son principal énonciateur dsi€uest plutét Benoit, le comédien
néophyte qui allait jouer dans son premier speetpadfessionnel avant I'echec du projet
de piece. Il est éperdument amoureux de la reBédiphanie, mais refuse son amour par
peur de son audace, par désapprobation de ses gastmes, et finit par lui écrire une

lettre de rupture ambivalente.

L'intime et le politique se confondent, comme tau® dans la dramaturgie

guébécoise ou la famille a longtemps été le mod#de référence et la figure
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d’organisation narrative (c’est la thése, convameade Jonathan Weiss et, ensuite, un
peu plus nuancée, de Dominique LdfB)) et ou le couple est en voie de la supplanter
comme figure métonymique de l'indépendance a regeled ou non. Benoit écrit
candidement dans sa lettre a la fois d’amour etptre qui fait office d’épilogue :

[J']ai fouillée dans mes affaires, pis je suis tonth& le préambule du projet
de loi sur la souveraineté. Je I'ai relu. Je sasgourquoi mais ¢a m’a fait un
genre d’'impression étrange. A cause du style poéfie pense. Ca m'a fait
pensé(sic) aux lettres d’amour que j'écrivais a ma blondegravC’est ¢a :
jai comme ressenti la méme émotion que la foiggie) j'avais ressorti mes
vieilles lettres d’amour de leur cachette pourrigge. J'étais un peu géné.
C’est bizarre, mais j'ai trouvé ca kétaine un g@n.dirait que c’est juste trop
exagere. Je sais pas, c’est... C'est comme quandvgés dans mes lettres
d’amour, que ma blonde avait les plus beaux yeusndnde. Moi j'y croyais
guand je disais ca. Au moment de I'écrire. Ben,cygyais pas vraiment, je
veux dire, j'étais pas fou, je le savais qu'y aydétin d’autres filles qu’ysic)
avaient des yeux merveilleux.

[...]

Peut-étre que c’est parce que j'ai commencé a érog kétaine, pis que j'ai
arrété de lui en écrire qu'on s’est laissé. Pen¢t-§tie c’est la méme chose
pour le PAYS. Je le sais que normalement, je deéte indépendantiste. Je
le sais qu'au fond de moi, j'ai, je le sais pase petite flamme, un désir...
Un attachement a mon PAYS. Je veux dire au Qudeesais juste pas ce qui
se passe, mais j'ai de la misére a étre allumé.

[...]

C'est le désir qui se retient. Je m'empéche d'@&@nervé, d'étre excité,
d’avoir I'espoir que ¢a puisse marcher... Juste pgteej'ai peur. Oui. Juste
parce que j'ai peur de me faire dire NON (f. 25).

Cette peur d’'un deuxiéme refus, cette ambivaldace aux gestes historiques
commis et a la rhétorique déferlante qui n’arrivas gforcément a convaincre, ce
sentiment delevoir étre indépendantiste dans un récit national gpose les Justes aux

Traitres, cette incapacité de ressentir 'euphdiim coup de foudre et I'enthousiasme

193 3. Weisspp. cit, p. 131-140. Il écrit que la famille, « haut-lida I'idéologie catholique du XIXet de
la premiére moitié du X5iécle devient, dans le théatre des années [1B]8ymbole méme d’une société
en train de subir d'importants changements » (B).13ominique Lafon, « Un air de famille ke théatre
québécois 1975-19950us la direction de Dominique Lafon, Montréatlds, 2001, collection « Archives
des lettres canadiennes », tome X, p. 93-110.

103



habituellement suscité par un projet de pays, @atte d'un inconnu qui ne ressemble a
rien de ce que I'on connait empéchent Benoit d'ébrevaincu par la Cause, méme s'il
estime qu’il devrait étre indépendantiste. Un changement essentiel Beeuwans la
psyché nationale apres 1980 et dans I'écriture diigoe depuis. Le communautarisme a
été troqué contre l'individualisme. Le « nous » gberchait a tout prix a célébrer sa
particularité collective s’est fragmenté en d’'inriables « je » qui revendiquent a la fois
leur unicité et leur appartenance a un ensembke grland. Sauf que cette appartenance,
signe de I'hypermodernité postnationale, est néesaent multiple : a I'élargissement
de la cellule identitaire de la famille vers lercket vers I'éventuelle nation s’ajoutent les

associationsélectivescelles qu’orchoisit

Benoit est le nouvel antihéros québécois : devamtoka d’'un nationalisme de
gauche, il n'arrive pas a se sentir concerné. Welte, ni opprimé, il n'arrive tout
simplement pas a faire entendre sa voix, ni awdeticine position qui s'inscrive dans une
des deux options manichéennes qu’on lui réservepéina I'image d’'une des figures
fondatrices du théatre québécois, ce « Tit-Coq4&) qui ne trouve pas de famille a
laquelle appartenir, ou encore alimenté, comme EEnBemis-civilis€S* (1934), par le
méme sentiment d’étouffement devant une société thm options semblent toutes
closes, ce Benoit est d’abord et avant tout urviddipris entre le désir d’appartenir a
une troupe, a un pays, et celui d'étre conséquest li-méme, malgré et sans doute

surtout a cause de sa confusion et de son indiMéud.a psychanalyste Joyce

McDougall, dansThéatres du Jeappelle que Freud avait prévu que certaineshosgs

194 Jean-Charles Harvelyes Demis-civilisésMontréal, Editions du Totem, 1934 (&dition coueanTypo,
1993).
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disparaitraient, mais qu’elles seraient remplapéesle nouvelles, selon I'évolution de la
societé. « Nos analysants, dit-elle, se plaignenined incapacité d’aimer, d'une
insatisfaction dans la relation aux autres, d'umpression d’aliénation a I'égard de la
société, enfin de sentiments dépressifs ou d’ud tBangoisse sans contenus défitris»
Voila que se déplace le spleen, a 'image d’'uneés®dormée de nombreux ilots a la

dérive.

Irene Roy, dans sa synthese de I'histoire du ntmue canadien-francais et de sa
lente transformation en monologgaébécoisrappelle que le monologue de Fridolin —
plus encore, celui de Fridolin devenu le « batar@inCoq dans sa littérarisation
complete — « est progressivement devenu celui ke tene nation. La "cellule de touts-
seuls" de Marie-Louise et Léopold [de toi pour toujours, ta Marie-Lowle Michel
Tremblay] s’est agrandie. Le monologue, lieu deisenmen question, a répondu a la
nécessité de nous parler sans étre interrompuspiceux autres, de soi a soi, de nous a
nous, de nous entre ndth». Elle y voit 1& I'évolution d’'un « moi collecti enfin
devenu «nous» avec l'avenement d'une dramatukgiguébécoise ». Or, c’est
précisément le retour pronomirialversequi m’intéresse tout au long de cette étude. En
qguoi et comment la dramaturgie québécoise estpaldsée du « je-nous » au « moi-je »
au cours des derniéres décennies? Pourquoi, au mm@uel n’y a plus un seul théatre
guébécois, mais plutdt une multiplicité de pratgparalleles, l'identitaire tant honni au

cours des années 1980 et 1990 ressurgit-il pandbement de démarches biographiques

195 jJoyce McDougallThéatres du JeParis, Gallimard, 1982, collection « Folio essaip. 265.

19 |rgne Roy, « Du moi individuel au moi collectif niitinéraire monologique nationaliste », sous la
direction d’'lrene Roy, avec Caroline Garand et &hre BorelloFigures du monologue ou Seul en sgene
Québec, Nota Bene, 2007, collection « Convergencps341.
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ou autobiographiqgues? Des jeux avec lidentité, hetérodoxies textuelles, les
brouillages scéniques sont au cceur des « nouvétieires théatrales » de Normand
Chaurette, René-Daniel Dubois et Michel Marc Boudhaomme elles le seront chez
Lise Vaillancourt, René Gingras, Jean-Francois Qaev Larry Tremblay pour ne

nommer qu’eux.

En faisant de la littérature et, par associatianfheeatre québécois w@venir, un
projet, une tradition a inventer, on ne pouvait que décldeur mort inévitable et
souhaitable dés leur parachévement. Mais pourelaiskice a quoi au juste? A des
pratiques théatrales hétérodoxes et a une cedaiwerture sur la coexistence possible de
démarches individuelles, plurielles? Gilbert Dawidus le rappelle avec pertinence, le
théatre québécois naissant a été « révé en tarjrgtigue autarcique, en feignant de ne
pas avoir contracté de dettes culturelles enveiogque, d’étre a lui-méme son propre
modéle, au mépris notable de son Autre qu'il vepaitrtant d’extirper du Mém# ».
Dans le méme esprit, René-Daniel Dubois s’emportmtre les tenants de
I'autoparthogénesquébécoise. Il estime qu’il n'y « a pas révolutiaines plus purs que
nous ; tout le monde est révolutionnaire ici ; éxalution est la régle au Québec [...],
c’est une vision parfaitement nihiliste dans latpjade toute facon tout se valit». Ce
relativisme anhistorique chez un peuple qui réclame histoire nationale n’est pas sans

causer une tension existentielle.

197 Gilbert David, « L'autre et le méme : théatre darfee et théatre québécois contemporaifihéatre,
multidisciplinarité et multiculturalismesous la direction de Chantal Hébert et Iréne IiR€entos,
Québec, Nuit blanche, 1997, p. 83.

198 René-Daniel Dubois, intervention sans titre darénétiques : Treize intellectuels québécois réeond
a la question : Quelle est votre perception dedtliure au Québec a I'aube du Xxiécle sous la direction
de Yvon Montoya et de Pierre Thibault, Montréalptygue, 1999, p. 36-37.
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Devant une fragmentation de I'idéal d’unicité eintBgrité ethniqgue québécoise,
les auteurs explorant I'autoreprésentation pajdas de miroirs et les identités flouées
sont bient6t tentés de retrouver les sources dehkmticité et de la sincérité. lls les
trouvent dans le reflet de leur propre regard. Binkedo Freiwald, dont le discours est
influencé par Benveniste, établit dans son articleation and Self-Narration » un
parallele convaincant entre I'écriture autobiogigph et le discours sur la nation dans le
cas particulier de la littérature québécoise :

En tant que récits identitaires, l'autobiographig@ ¢u le «je » prend la

parole) et le discours nationaliste (Ia ou le «:wdemporte) reposent tous
deux sur l'invocation de la subjectivité, c’estidéedsur ces actes de parole
desquels émergent un « sujet » [...]. Le soi et tonaont engagés dans une
relation spéculaire de miroitement mutuel (ou de-moroitement, selon le

cas). La nation offre au soi (par le truchemenkidterpellation) une identité

de sujet de la nation, alors que les actes autcdpbgiues individuels de ces
sujets peuvent servir de modeéle et de lieu mémeodstruction de la nation

collective de ses sujét.

Elle ajoute, a l'instar d’'lrene Roy : c’est seulamérsque le « je » narratif passera au

«nous » — ne serait-ce que dans réaeption — qu’une parole aura tout son

retentissement.

Le discourde l'identitaire dans le contexte du théatre québécois, apres étéir
d’abord communautariste, puis réfléchi dans lenetde soi par I'autre, se focalise plutot

sur 'avenement de l'individuVoila précisément ce qui m’amene a m’'interrogar la

19 Bina Toledo Freiwald, « Nation and Self-Narratioh: View from Québec/Quebec Ganadian
Literature, 172, 2002, p. 17-18. Ma traduction. L’original ltecomme suit : « As narratives of identity,
both autobiographies — in which an “I” speaks — aration/alist discourses — in which a “we” is
spoken — depend on the invocation of subjectivigt is, on those speech acts through which a éstibj
emerges [...]. Self and nation are thus implicatedaispecular relation of mutual mirroring (or non-
mirroring, as the case may be). Nation offers #1&(through the process of interpellation) an titgras a
subject-of-the-nation, while individual subjectsitabiographical acts can (be made to) serve as &oth
model and a medium for the construction of theemiVe subject-nation ».
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présence du domaine de l'autobiographie et dedrétlexivité personnalisée dans ce

théatre, miroir d’'une jeune nation d’'artistes qelise lassent pas de se regadgsenir

B- Théatre et auto/biographie

1. La société impudique

Gérard Bouchard et Alain Roy, dans leur enqu&teulture québécoise est-elle
en crise? rappellent qu’en octobre 2004 I'animatrice Mdfi@nce Bazzo a I'émission
radiophoniquelndicatif présentde Radio-Canada a lancé un concours pour « nommer
I'époque ». Elle a recu 2 500 suggestions, dorg ghula moitié a connotation négative...
La formule gagnante est d’une élégante concisiocamienne : ego.coflf. Deux
constituantes essentielles de notre époque : letsmn outil de médiation privilégié, un
outil, de surcroit, a vocation commerciale. Trog$tres chacune. Elles miroitent les
infinies possibilités de croisement. L'ego, jusgpi@sent contenu dans les limites de la
vanité du corps, de la portée de I'action ou daviézgure de I'ceuvre artistique, sociale
ou morale de lindividu, se trouve dorénavant ptedlement reflété dans le miroir
d’Internet et réfracté dans une réplication amgxdifipuisque multiple, de soi sur I'écran
d'innombrables internautes (ou, dans le cas d’uffiestbn ratée, chucuninternaute). Ce
n'est pas que I'ego est forcément surdimensiormdement il prend 'ampleur qu’on lui

accorde dans un quotidien paradoxalement impersotégosséd®’, ou l'individualité

200 Gérard Bouchard et Alain Rolya culture québécoise est-elle en crisedntréal, Boréal, 2007, p. 147.
201 Je pense ici & ce qu'écrivait Giorgio Agamben damgnce et histoireou il estime que le discours sur
I'expérience se serait fondamentalement transfodarés le cadre de la modernité aliénaiefance et
histoire traduit par Yves Hersant, Paris, Payot, (1980902 « [L]'homme contemporain, tout comme il a
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ne peut se revendiquer qu'avec ferveur. Si, selacah, 'homme est un « parlétre »,

cette revendication passera par la parole.

Tel Narcisse contemplant son image, l'individu hypederne, cybernétique,
médiatisé, individualisé dans ses multiples résedax connaissances, de sens et
d’appartenances, n’hésite pas a se tailler uneéepgiice depuis laquelle il peut se dire,
raconter son unicité. Les faussaires ont le mauvéle dans ce changement
paradigmatique des codes de communication et gg®ns sociaux « réseautés » qui
permettent tous les avatars mais ou, en revanatgndterité est gage d’autorité. « Plus
gue jamais, I'Occident semble porter en lleisouci de la sincéritéparce que notre
époque est malade diire », écrit Elsa Godart dans son étude de la sigcaritépoque
contemporaine. « Il semblerait que Iindividualismoui caractérise notre société
occidentale atteint ses limites quand il est fimaat un si grand obstacle a ce que
lindividu se senteeconnupar les autréd? ».

L’eére du videannoncée par Gilles Lipovetsky en 1983 dans s@aiesur
l'individu contemporain n’a fait qu’accentuer soraté@rialisme et la reconfiguration des

liens sociaux traditionnels (plutét congus en uaestellation de liens d’appartenances

choisie3. Il est de bon ton de rappeler la dégénérescencele lorsqu'on aborde

été privé de sa biographie, s’est trouvé déposskié&on expérience : peut-étre méme l'incapacité
d'effectuer et de transmettre des expériencesllestiene des rares données sidres dont il disposess
propre condition » (p. 23). Il estime que le slogatorénavant remplacé le proverbe « d’'une humauité

a perdu I'expérience. Ce qui ne veut pas dire guyl a pas d'expériences aujourd’hui; mais elles
s'effectuent en dehors de I'homme, et I'homme, ewsement, se contente de regarder; avec
soulagement » (p. 26). A 'argument pessimiste é’'urexpropriation de I'expérience » (p. 31), onrpait
ajouter I'ambivalente conception contemporaine ekpérience par procuration », expérience autrement
impossible.

22 E|sa Godartep. cit, p. 11.
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I'autobiographie, l'autofiction ou tout autre gengei se trouve étreontaminépar le
filtre du récit de soi ou, dans le cas qui nouspcape précisément, degarformancede

soi. La performance de soi ne se pratique pasrseualiesur scéne ou au petit écran, on la
voit au quotidien, a la faculté, sur les nouveagsernux sociauxFacebook MySpace
Linkedin ou mémeAcademia.edu La jeune génération, celle que les sociologues
appellent dés lors la génératiorMe » ou la génération « millénairé® sait naviguer
dans cet espace codifié de I'hyperréseautage &aa®promotion parfois, il est vrai,

éhontée.

Le récit de soi n'est pas une aberration génétimpue eux. Il va de soi, il régit
leur compréhension du monde, des sujets étudiés, edgériences des autres.
L’apprentissage de I'empathie passe d’abord papegses expériences avec l'altérité.
On leur a constamment rappelé que tout avait été@ par leurs ainés qui ont eu le
privilege de s’accaparer a la fois le pouvoir etsatestation (le « lyrisme » avec lequel
Francois Ricard les désigi1d. La jeune génération affiche, elle aussi, lesesade son
vécu par le truchement de « nouveaux » outils @sidanels et identitaires : blogues,
micro-métrages sui¥ou Tube affichage et diffusion instantanée dans les résea
communicants de détails quotidiens. Plutdt queadmenter a propos de cette culture
de la confession, de I'immédiateté et de la sauthienticité, ou encore de voir dans le
sujet vacillant une éventuelle menace a la subjectivité de lauttua l'intégrité

intrinséque des genres, je préfere m’'interrogerssupertinence dans la réception et la

203 Cette génération plurielle inclurait les gens p&s1971 jusqu’aux jeunes qui entrent aujourd’hui au
college et a l'université. Jean M. Twendgeneration Me. Why Today’s Young Americans Are More
Confident, Assertive, Entitled — And More Miserabitfen Ever BeforeNew York, Free Press, 2006.

204 Francois Ricardyp. cit. Il préfére le terme « génération lyrique » & babgmers.
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pratique du théatre autoréflexif québéébisLe théatre québécois, nous I'avons vu, met
en scene les conditions de sa naissance et dersaenmaniere itérative depuis déja une
centaine d’années. J'estime toutefois que nous ssnamjourd’hui en mesure d’en saisir
la portée et de savoir faire la différence entreatfdasme identitaire de la collectivité, et

les fantaisies individualisées de réplication epdgection identitaire.

Serge Doubrovsky, poursuivant sa réflexion sumlediques autobiographiques,
affirme que ce n'est pas genrequi I'intéresse mais plutét Igeste « Geste variable en
ses manifestations, parfois évident, parfois djftastot lucide, tantdt déplacé ou égaré
en ces domaines inattendus, en deca de touteigrtef@este qui signe ultimement tout
texte, et qui est celui par lequel s’y inscrit lges de I'écrituré®®. » Je m'interroge a

7z =

savoir quelle est la portée de ce geste transplaséc&éne dans la société québécoise.

Phénomeéne inusité au Canada, le Québec componteprspre star system
autosuffisant, a I'intérieur duquel quelques élmasrlibres réussissent a percer en France,
au Canada anglais ou aux Etats-Unis. Sinon, lerbdssneure restreint et étanche. Les
mémes vedettes peuvent, par exemple, se retroulefads comédiens et metteurs en
scéne au théatre, en danse-théatre, ou au cirqueS¢tkil, Eloise, Circus Asia,

Akya®’...), animateurs ou lecteurs & la radio, acteur aénséa, scripte ou acteur dans les

205 | 'enseignement, en milieu universitaire montréglan’a permis de constater que l'autobiographie au
théatre intéressait vivement les étudiants quivoyaient aucune incongruité génétique. lls voyaputot

le reflet de leur propre conception du monde, umeception moins politisée que celle de leurs parent
Sauf exception, la réception des interlocuteursoa sujet d'étude a été prévisible selon leur agéeau
sympathie a I'égard de la cause des femmes (leisiftas, hommes et femmes, ont une longue traditeon
I'étude d’ouvrages de I'ordre de I'autobiographie).

206 serge DoubrovskyAutobiographiques de Corneille & Sartfearis, PUF, 1988, p. 5-6.

207 Comme l'ont été Robert Lepage, René-Richard Cynnibic Champagne, Serge Denoncourt, Jerry
Snell, Daniele Finzi Pasca, Yves Dagenais.
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téléromans, vedettes d'une série de publicitésaréimateurs ou invités dans des
emissions de variété dans lesquelles ils peuvémet lEa promotion de leur dernier album
musical ou méme de leur recueil de réflexions poeg®. Certaines personnalités
cumulent tant de réles qu’ils finissent par occugeyur emprunter le vocabulaire du
marketing, des segments de marché, de taches etblds, jusqu’a se rendre
indispensables et incontournables — seule posémnable pour un métier qui repose

fondamentalement sur 'éphémere.

L’artiste francais Ben créait, en 1962, une ceuvseelle et manuscrite dont le
titre et le contenu étaient identiques: « Regardez cela sufff®®». L'ceuvre
conceptuelle, litote ironique qui flirte avec I'ésme, pourrait servir de credo aux gens
de théatre, si ceux-ci avaient la |égereté et sufies moyens nécessaires pour faire
preuve d'un dilettantisme distanti® Mais ils cherchent plutét & occuper toutes les
tribunes pour retarder leur disparition inévitalfexception culturelle nord-américaine,
I'opinion des gens de théatre au Québec (ceux auupent une place idcontournablek
est sollicitée tant dans les émissions d’actugli dans les variétés, et elle est connue de
la population. Cette surmédiatisation de certabd@éss d’affiche n’est pas sans générer
une curiosité intrusive envers les rares détaits lgypublic ne connait pas de ses idoles.
Les revues « people %, jours Echos vedettet la Semaineveillent au grain. De plus,

pour les efforts de révélation égotiste plus saudgewn peut compter sur la publication

208 Evoquer le nombre d’acteurs qui sont aussi chasitetiiou animateurs a la télé et a la radio sbeaitl.

Je mentionne tout de méme les recueils de poésentsede la chorégraphe Marie Chouinard et de la
metteure en scéne Brigitte Haentjens.

209 Ben, « Regardez-moi, cela suffit », 1962, encreGténe sur papier, présenté dans le cadre de
I'exposition « Moi! Autoportraits du XXsiécle » au Musée du Luxembourg a Paris en 2004.

29 A ce sujet, voir mon article : « Le mécénat ethi@tre : quelques réflexions insubordonnéedahiers

de théatre JEUN° 122, hiver 2007, p. 71-80.
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d’autobiographies et de mémoires, tant chez leseddi populaires que chez les

littéraires.

Cette circularité est d’'une efficience digne d'wogysteme bien rédé. Le milieu
théatral a méme su récupérer les efforts moinsig®d&autobiographies pour en faire du
spectacle. En effet, tous les premiers lundis disrea 2008, les soirées huppées du
cabaret Bio Dégradable a Montréal ont attiré dede® qui se délectaient a la lecture
pince-sans-rire d’extraits de biographies « comsuspar des vedettes moins illustres ou
catégorisées « kitsch » (Martin Stevens, chanteprgt auteur d8exe, drogue et disco
Julie Lemay, la premiere gagnante daft Story québécois, le lutteur « Mad Dog »
Vachon ou encore la snob préférée des Québécasis® Bombardier). Souvent, on
sélectionne des réflexions d’'une vacuité insidieagedes événements embarrassants,
telle la description impitoyablement détaillée @mid la mairesse de Québec, Andrée
Boucher, de son premier lavement d’estomac... L'énérd mensuel se tient, comme |l
se doit, dans un endroit tout droit sorti du momi#e Michel Tremblay, rue Sainte-
Catherine : une salle au-dessus du Café Cléopatne,club d'effeuillage et de
personnification féminine dans le « Red Light »Mentréaf*’. Le public s’amuse & se
moquer de ces artistes qui ont « jugé bon de rgnaokc leurs mémoires et qui meéritent
sérieusement qu’on se paie une pinte de bon sk santé, tant 'égocentrisme, le déni
et le mauvais go(t régnent dans leurs &fits Nous participons & ce que d’autres ont

nommeé la culture de la confession, bien que I'eambus permette de tourner en ridicule

21 c'est & se demander si on ne cherche pas a réameiance du Boudoir fictionnel dQahier rougede
Michel Tremblay (Leméac/Actes Sud, 2004) qui, lugnvoyait aux bordels de travestis pendant
I'Exposition universelle de 1967.

%12 Marie-Christine Blais, « Recyclage artistiquéa,Pressesection « Arts et spectacles », p. 6.
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les aveux publics humiliants des vedettes, d'autpluis lorsque linsincérité ou

I'égotisme sont perceptibles.

Le public saisit bien les enjeux et le jeu du déwent impudique. Il arrive
néanmoins a croire en la vérité de la fiction quleinpropose et a y déceler des traces
d’authentique, de vécu. Il sait reconnaitre legytaphémes utiles, et les renvois aux
allusions paratextuelles et aux messages que lpagam promotionnelle laisse deviner.
Michel Tremblay, nous y reviendrons, est passérmdins la manipulation de la matiére
biographique et de la projection généalogiqueaplpelle a I'ordre les lecteurs indiscrets
en remettant a I'avant-plan I'aspect ludique ddict@on parfois trompeuse : « [l]a seule
autobiographie acceptable est I'autobiographie dhemteur. [...] A partir du moment ol

c’est écrit, ce n'est plus VFaT ».

Dans une analyse de I'écriture biographique de Maue Gagnon, Louise Dupré
rappelle que les révélations du soi ne sont pgsumistrictement narcissiques, qu’elles
s'inscrivent parfois dans un rapport dialogiquel’ot répond a une confidence par une
autre : « Si l'on peut avoir I'impression que cerés pratiques personnelles sont
symptdmes de narcissisme, de repliement sur s, dst d’autres qui sont portées par le

désir d’établir un lien communautairés.

213 Cité dansMichel Tremblay. Le mentir-vrairéalisateur : Marc Cayer, coll. « Centre titresT$lé-
Québec, 2000.

214 | ouise Dupré, « Le sujet autobiographique comnjetqupiétique :Le deuil du soleilde Madeleine
Gagnon », dan¥ies en récit. Formes littéraires et médiatiqueslaldiographie et de I'autobiographie
sous la direction de Robert Dion, Frances ForBarbara Havercroft et Hans-Jirgen Lisebrink, Québec
Nota Bene, 2007, collection « Convergences », p. 26
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2. Recherches en autobiographie

Comme institution, l'auteur est mort: sa personne
civile passionnelle, biographique, a disparu;
dépossédée, elle n'exerce plus sur son ceuvre la
formidable paternité dont ['histoire littéraire,
I'enseignement, I'opinion avaient a charge d’établi
et de renouveler le récit ; mais dans le textend’u
certaine facon, je désire l'auteur.
Roland Barthed®
Comment ne pas citer cette tentation de celui gaitgroclamé la mort de
l'auteur, et ne résiste paradoxalement pas a meafticeeur d’'une démarche intellectuelle
la sensibilité méme de son auteur (tant damglaisir du textegue dang-ragments d’'un
discours amoureyx Depuis quelques années, agsir de l'auteurest revenu en force
dans la littérature, dans son étude, dans le damaiblic. On le voit généralement avec

la multiplication d’expositions en galerie d’ceuvidautoportraitistes, et de numéros de

revues et de magazines littéraires télévisés postari’autofiction.

La notion méme d’autofiction n’a plus rien d’étrangOn ne s’étonne plus, dans
cette culture de la confession, que le « sujetilaati» fasse un tel retour. « On y assiste
bel et bien au retour du sujet, mais pas naivensangn tant que construction discursive
et horizon fuyant il n’est doté ni de contours dedi, ni de certitude métaphysigtfe»
C’est précisément l'incertitude générique et I'kon d’attente sans cesse repoussé qui

attirent les auteurs comme les lecteurs et, dacadeui m’intéresse particulierement, les

%1% Roland Barthed, e plaisir du texteParis, Seuil, 1973, collection « Tel Quel », §. 4

216 Robert Dion, Frances Fortier, Barbara HavercrofHans-Jiirgen Liisebrink, « Vie en récit. Mise en
perspective »Vies en récit. Formes littéraires et médiatiqueslaéiographie et de I'autobiographje
Québec, Nota Bene, 2007, collection « Convergences
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spectateurs. Autofictionsautofrissons autofrictions récits de vie, la typologie se

démultiplie & 'avénement de chaque nouvelle celiviiee.

Les recherches pionniéres de Georges®Mag de Philippe Lejeui® en France,
et de James OInéY aux Etats-Unis ont conféré a I'étude de I'autobapdie littéraire et
a l'autobiographique dans le littéraire son séridux « pacte autobiographique » entre
I'écrivain et son lecteur qu’évoquait Lejeune arpierune systématisation de la chose
autobiographique. Les brouillages conscients deréponses ludiques aux brouillons de
soi étudiés de maniere plus classique, contribdeles lors a nourrir & la fois la réflexion

sur les représentations de soi et sur leur analyse.

Ces recherches ont laissé dans leur sillon norupas mais plusieurs traditions
intellectuelles d’interrogation du texte et de taautobiographique. Les contributions a
I'étude de l'autobiographie littéraire (et a la dpiaphie) sont nombreuses et diverses. En
France seulement, j'ai puisé dans les écrits dgeSBoubrovks$?°, Georges Gusddft,

Daniel Madelénat?, Philippe Gasparifit’, Vincent Colonn®* Jacques Lecarme et

217 Georges Mayl.’Autobiographie Paris, PUF, 1979.

“8phjlippe Lejeune, L'Autobiographie en Frange Paris, Armand Colin, 1971 ;Le Pacte
autobiographique Paris, Seuil, 1975 (1996 pour I'édition augmehtéke est un autre. L'autobiographie
de la littérature aux médiadraris, Seuil, 1980Moi aussj Paris, Seuil, 1986Brouillons de sqi Paris,
Seuil, 1998 ; mais aussi de nombreux articles efpittes, dont I'attendrissant « Journal persontel e
expérimentation » dangies en récit, op. citp. 21-42. Il y écrit cette phrase sur le jourgal fait écho a
mes propres interrogations sur le théatre du m8ans doute suis-je "retombé" dans le journal pauié
ne me semblait plus y avoir, pour la vérité, d'adieu que le présent » (p. 22).

219 3ames Olneyyetaphores of Self. The Meaning of Autobiogragtjnceton (N.J.), Princeton University
Press, 1972.

220 serge Doubrovskyp. cit.

22! Georges Gusdorf,es écritures du moi. Lignes de vjéhris, Odile Jacob, 1991.

222 Daniel Madelénat,a biographie Paris, PUF, 1984, collection « Littératures Mausr».

223 phjlippe GaspariniEst-il je? Roman autobiographique et autofictidParis, Seuil, 2004, collection
« Poétique ».

224 \/incent ColonnaAutofiction & autres mythomanies littérairesuch, Tristram, 2004.
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Eliane Lecarme-TaboA®, Sébastien Hubié?®, Jean-Philippe Miraufk’. Au Québec, les
travaux de Robert Dion, Frances Fortier et Barddsaercroft ont été des lectures
complémentaires importantes. Mon association aescchercheurs canadiens-anglais
réunis autour de Sherrill Grace et Jerry Wasseffflate I'Université de Colombie-
Britannique a Vancouver m’a ouvert les yeux sur tinke tradition anglo-américaine
(anglaise, américaine, canadienne-anglaise) d’studaltidisciplinaires de la chose
autobiographique. Les travaux de Susan Bennett,KRmwles, Richard Lane, Joanne
Tompkins, Louise Forsyth&, Shirley Neumaft®, Susanna Egaft, Linda Andersefi?,
Sidonie Smith et Julia WatstH, Leigh Gilmoré®, et Robert Folkenfli®® ont contribué

a élargir ma réflexion sur l'autobiographie au théden tenant compte de
l'interdisciplinarité de I'objet d’étude et des nbreuses théories extratextuelles a notre

disposition.

En France, I'autobiographie au théatre a fait Bblje quelques articles récents et

d’'un mémoire de maitrise calqué sur un article detide de Rougemont. Si ce n’était

225 Jacques Lecarme et Eliane Lecarme-Tabbtaetobiographie Paris, Armand Colin, 1997.

226 ggpastien Hubierl.ittératures intimes. Les expositions du moi, @eitbbiographie & I'autofiction
Paris, Armand Colin, 2003, collection « U ».

227 Jean-Philippe Miraux,’autobiographie. Ecriture de soi et sincéritéaris, Nathan, 1996.

228 Sherrill Grace et Jerry Wasserman (Ed@iheatre and AutoBiography. Writing and Performirigels in
Theory and Practicevancouver, Talonbooks, 2006.

229 |Is ont tous participé a la conférence de Vancoeveublié un article chacun dans I'ouvrage difigé
Grace et Wasserman.

2% ghirley Neuman, numéro special, « Reading Canadiatobiography », de la revu&ssays on
Canadian Writing 1996.

21 sysanna Egamirror Talk: Genres of Crisis in Contemporary Autography Chapel Hill, University
of North Carolina Press, 1999.

32| inda AndersonAutobiography Londres, Routledge, 2001, collection « The Newic Idiom ».

233 Sidonie Smith et Julia WatsoRReading Autobiography. A Guide for Interpretingelilarratives
Minneapolis, University of Minnesota Press, 2001.

234 particulierement, Leigh Gilmore, « The Mark of Abtography: Postmodernism, Autobiography, and
Genre »,Autobiography and Postmodernissous la direction de K. Ashley, L. Gilmore et Beters,
Ambherst, University of Massachusetts Press, 1994.

235 Robert Folkenflik (dir.)The Culture of Autobiography. Constructions of SRepresentationStanford,
Stanford University Press, 1993.
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Philippe Caubere et les exemples historiques, daks Restif de la Bretonndg Jeu
d’Adam le Jeu de la Feuillée Diderot et, bien sOr, les exemples notables
étrangers (Kantor et Wilson), la contribution fraisg¢ a I'étude de I'autobiographie au
théatre demeurerait tres mince, hormis I'entréecisenmais juste de Patrice Pavis dans
son Dictionnaire du théatre Martine de Rougemont a signé un article sur Ehtile
autobiographique, en interrogeant surtout Didesben évoquant Wilson et Kantor. Elle
y remet en cause l'intérét et I'existence méme elurg . « Admettons que le théatre peut
étre épisodique, et biographique. Maistabiographiqué®®? ». Elle cite Lejeune qui cite
lui-méme leFlaubertde Thibaudet : « L’autobiographie, c’est I'art deug qui ne sont
pas artistes, le roman de ceux qui ne sont pasnwera ». Et elle reprend a son compte

la question : « Serait-ce le théatre de ceux qsiomé pas dramaturdg@? »

Au Québec, l'autoréflexivité comme objet d’étudest’ pas une figure nouvelle
en littérature, ni méme au théatre, compte tensotlecaractére autoréférentiel confirme
depuis déja plusieurs décennies. Mais en ce quceror |'étude des stratégies
autobiographiques dans le théatre québécois, lj@mivé trés peu de matériel. Des
mémoires de maitrise ici et la sur des figures est auteurs, quelques articles épars,
toujours sur des ceuvres particulieres ou des déesud’auteurs (tantét Robert Lepage,
tantdt Jovette Marchessault), mais trés peu finatgnsur mon sujet en particulier. Le

sujet, il faut le dire, est vaste tant par le cerptudié que par sa problématique.

238 Martine de Rougemont, « Notes sur le théatre amgosphique » Mélanges pour Jacques Scherer.
Dramaturgies. Langages dramatiquésaris, Nizet, 1986, p. 116 (113-119).
%7 pid., p. 118.
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En 2004, lesCahiers de théatre Jeuonsacrent un numéro a «la tentation
autobiographique ». J'y contribue en proposant premiere typologie des pratiques
autobiographiques au théatre québécdide numéro est, en partie, inspiré par mes
recherches en cours, mais surtout par I'évidesiofiement sur les scenes québécoises

de pieces a inflexion autobiographique.

Frances Fortier, Caroline Dupont et Robin Servant'dniversité du Québec a
Rimouski publient en 2005 « Quand la biographie"dematise” : le biographique
d’écrivain transposé en texte thé&ttab, une contribution substantielle d’'un groupe de
recherche jusqu’alors plutét intéressé par lesu#es de I'intime. L’article m'oblige a
laisser tomber mon propre chapitre entamé sur Masault et Garneau, puisqu’il se

trouve déja résumé, pour I'essentiel, par ces tleers.

Parallelement, Johanne Bénard de I'Université @si@eKingston entreprend son
projet sur I'autobiographie au théatre. Elle nelisgte pas au corpus québécois mais
s'intéresse autant a Beckett qu'a Gauvreau. Ellelipudeux critiques de piéces a
caractere autobiographique/autofictionnel daest Surtout, elle publie « Soi-méme
comme un autre : I'autobiographie au théatre » dées en récft'’®. Cet article reprend,

pour I'essentiel, mon argumentaire et ma typoldgiee me cite gentiment), mais son

238 | ouis Patrick Leroux, « Théatre autobiographiqaeelques notions sSahiers de théatre Jen® 111,
2004, p. 75-85. Le dossier « La tentation autolaipgique », dirigé par Héléne Jacques, comprend des
articles de Pierre L'Hérault sur Wajdi Mouawad nbda Burgoyne suPortrait chinois d’une imposteure
Philip Wickham suta Cloche de Verrele Sylvia Plath adapté a la scéne ; Johanne Béoar@auvreau ;
Catherine Cyr sur Vanessa Beecroft ; des entretiees Marie Brassard et Nathalie Derome, ainsidpse
articles d'auteurs praticiens de la « représemtat®soi » : Evelyne de la Cheneliére et Marcel &tm

239 Frances Fortier, Caroline Dupont et Robin ServanQuand la biographie se "dramatise": Le
biographique d’écrivain transposé en texte théatrdbix et imagesvol. 30, 1 2 (89), p. 79-104.

249 3ohanne Bénard, « Soi-méme comme un autre. L'sngaiphie au théatre ¥jes en récit.,.sous la
direction de R. Dion, F. Fortier, B. HavercroftrtJ. Llusebrinkpp. cit, p. 451-470.
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intérét réside dans I'approfondissement de la xiftede 'autobiographie au théatre en

focalisant l'attention sur la trilogie autobiogrégue de Claude Gauvreau.

Au moment de déposer ma thése, je constate qa’y Québec plusieurs grands
projets de recherche subventionnés qui touchenprde mon sujet. Robert Dion et
Frances Fortier meénent un projet sur « Les postigggaphiques » ; Frances Fortier et
Andrée Mercier étudient la « Vraisemblance et aiffonarrative dans le roman
contemporain » ; Martine Delvaux et Catherine Meakis terminent leur exploration
« Spectre de soi. La mise en récit du sujet, datqgremiere et la derniere image » et
Gilbert David entame une recherche sur les « Foehesscours des spectacles en solo

au Québec (1980-1995) ».

Chaque saison théatrale apporte ses piéces bioguas ou autobiographiques.
Par exemple, cet automne, il me faut tenir com@&elulsde Wajdi Mouawad et de
Lortie de Pierre Lefebvre. Chaque production m’oblige ancer mes propos, a revenir
sur certaines affirmations. C’est le danger, bién de travailler sur 'immédiatement

contemporain.

L’apport du féminisme au théatre potentiellement ubpique

Deirdre Heddon, dans son tout récent ouvrAgmbiography and Performance

propose une lecture de la performance autobioggaphselon un parti pris féministe

engage, y voyant d’abord une pratique de la résist@olitique et de la transformation
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personnelle. A linstar de D. Soyini Madison, elgoque les « performances de la
possibilité », un théatre, somme toute, utopiqule. Edessine le portrait d’'une pratique
théatrale reposant sur la marginalité. En celag edjoint les autres chercheures
féministes. « Les performances autobiographiquesegre tirer profit de I'immédiateté
particuliere du théatre, de son caractére tempuoodle de sa capacité a répondre et a
entrer en rapport avec le présent, tout en maintefe cap sur l'avenff'». La
performance autobiographique serait donc le liguil@gié d’'une expériencehumaine.

L’ acte autobiographiquetémoignage, prise de parole, confession seraocawr ce sa
réflexion sur les pieces monologuées ou l'auteliaeteur se confondent. En se mettant
en scene soi-méme, le sujet marginalisé occupesxdae, il sortira de l'exiguité, le

temps d’'une performance.

Jill Dolan dansUtopia in Performance: Finding Hope at the Theatraite
également de la performance autobiographique da@gerspective féministe. Plus que
de simples exercices cathartiques, les performathéédrales de soi sont pour elle des
événements rassembleurs, dans l'esprit du théétreniste qui aurait toujours été
« utopique, tentant a sa fagon de créer, par fapeance, de nouvelles maniéres de voir
le genre, I'ethnie et la sexuafité». Cette lecture correspond a I'actuelle doxa @ng|

ameéricaine sur l'autobiographie comme pratique régdEement féminine de la

%! Deirdre Heddon Autobiography and Performancéondres, Palgrave Macmillan, 2008, collection
« Theatre and Performance Practices », p. 2. deis¢tal’original se lit comme suit : « Autobiograpal
performances can capitalize on theatre’s uniquepteatity, its here and nowness, and on its abtlity
respond to and engage with the present, while aWweagping an eye on the future ».

242 3jll Dolan, Utopian Performance. Finding Hope at the Thea#&n Arbour, University of Michigan
Press, 2005, p. 46. Voir en particulier le chapitre« “A Femme, a Butch, a Jew” Feminist Autobiygny
Solo Performance ». Ma traduction. L'original secbmme suit : « In some ways, feminist performance
has always been utopian, trying as it does to ereatv meanings for gender, race, and sexualityugiro
performance ».
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marginalité préoccupée a la fois par I'expressiensdi autrement refoulée et par la
contribution individuelle au récit commun. Hélén&dlis abonde dans le méme sens
lorsqu’elle aborde la question de l'autobiograpboenme la forme d’'une conversation
avec l'autre :

Le concept d’autobiographie résonne pour moi cortfitaatre-biographie”.

Il ne s’agit pas d’autocentrement : le moi est enge. Montaigne, dont je

me sens si proche, a inscrit cette dimension dangmarche : son moi est le

lieu par lequel passent ou séjournent tous legssains lesquels il n'est pas.

Je suis hantée par des voix : écrire c’est faiterghe ces voix, chacune avec

sa coloration, son idiome, dans une écriture teggsélticolore, multivocale.

Il faut faire entendre dans « moi, mes mois étres)geé-moiregsicy’*. »

Le féminisme a non seulement contribué a une fdectpolitique de
I'autobiographie, mais il I'a aussi dotée d'une eloppe corporelle. Le travail sur la
mémoire, le travail sur soi et le travail sur lepsse trouvent en adéquation. Le corps est
le lieu de la représentation, tout autant que fa & scéne. Ric Knowl&¥ et Susan
Bennett* explorent la mise en corps du récit de soi dansslarticles, et Knowles va
jusqu’a développer la notion alitobiologiecomme processus d®wcumémoireDeirdre
Heddorf*® fait également du corps le premier lieu de la gremfince. Madeleine

Ouellette-Michalska remarque que dans l'autofictiécente « deux éléments sautent aux

yeux : 'abondance de femmes qui la pratiquena @ldce qu’y occupe le cof3é».

243 propos recueillis par Aliette Armel, « Le moi est peuple »Magazine littéraire n° 409, mai 2002,
p. 26.

44 Ric Knowles « Documemory, Autobiology, and the plem Performative in Canadian Autobiographical
Solo Performance »Theatre and AutoBiography. Writing and Performiniges in Theory and Practice
op. cit, p. 49-71.

245 sysan Bennett, « 3-D A/B #heatre and Autobiography. Writing and Performirigels in Theory and
Practice op. cit.,p. 33-48.

248 Deirdre Heddongp. cit. Voir, en particulier, le chapitre trois : The Réaaf Self.

247 Madeleine Ouellette-Michalskautofiction et dévoilement de sdilontréal, XYZ éditeur, 2007,
collection « Documents », p. 79.
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Aprés avoir occupé l'axe horizontal, les femmegegressent a la verticale, et
retrouvent le plaisir du verbe et du corps : « Toas corps n'ont jamais autant parlé,
avoué leur bonheur ou leur supplice, exposé lewnsqures ou leur assouvisseriéhs.
Ces corps témoignent de leurs récits de vie eediedorporalité méme, dans le moment

présent — seul moment de la vérité.

3. Le paradoxe théatre/autobiographie
Le propre du théatre est le jeu du faire croire. @r
n'a besoin de croire qu’a ce qui n’existe pas pder
vrai. [...] Ce n'est plus le lieu du témoignage
véridique (domaine privilégié de la télévision) lai
lieu de lillusion (le cinéma occupe la place), mai
celui de la rencontre aléatoire entre vivants, de |
convention, de la métaphore, du jeu. Toute piece de
théatre m’apparait comme une célébration
enthousiaste et naive du mensonge, disons, pour ne
pas moraliser, de I'artifice.
Jean-Pierre Ronfaftf
Le «je » n'est pas seulement haissable (comméetidait le janséniste Blaise
Pascal). Au théatre, il ne peut étre qu'un « jactiff mensonger — un condensé
emphatique et souvent plus sympathique de ce que smmmes. Le « je » authentique
théatral n’existerait donc pas puisqu’il repose sur jeu de masques cherchant a
convaincre d’'une réalité vraisemblable mais nondigue. Le « je » autobiographique
tient non seulement de la nature ou a la justesseedt, mais également deatte
autobiographique, c’est-a-dire d’une décision d&kle de se livrer, ne serait-ce qu'a
mots voilés. En assumant le «je » sur scéene, @sepa l'acte autobiographique,

supposant gu’il n’y ait pas trop dintervenantslieéraants ». Nous l'avons vu avec

248 (i
Ibid., p. 80.
249 jJean-Pierre Ronfard, « Une culture biodégradatBahiers de théatre Jen® 50, 1989, p. 217.
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Philippe Lejeune, l'autobiographie est soumise gpante entre l'auteur et le lecteur :
l'auteur affirme que ce qui va suivre est veridique lecteur, pour sa part, accepte ce qui
est présenté comme étant du domaine du”°PéeDr, les natures du théatre et de
'autobiographie sont aux antipodes, d’ou I'imprbltigé de la proposition d’'un théatre
autobiographique. Si Platon affirme, dansRsgpublique qu'on « ne peut pas étre a la
fois rhapsode (poéte) et act&lm, c’est qu'il estime qu'il y a incongruité fondamntale
entre celui qui saurait manier la langue et poléetradition épique (c’est-a-dire le
détenteur de la parole), et celui qui imite et quar son art, cherche a tromper. Cette
méfiance du bonimenteur s’explique par le fait quie saurait croire sincére celui qui
détient I'art dimiter cette sincérité. Les grands explorateurs du seguAtin, Montaigne

et Rousseau ont clairement établi la primauté dathenticitéet de lasincérité en
matiere d’autobiographie. Déroger au pacte dehenticité (ou du moins de la sincérité,
car on peut avoir changé des détails afin de leslree plusauthentiquesen toute

sincérité, n’est-ce pas?) ne peut conduire qurargpre.

La tentation de nier la possibilité méme de lgppsition paradoxale d’un théatre
autobiographique serait grande, et pourtant, citriéxisté>2 Il foisonne, méme, depuis
des décennies, tant au Québec qu’ailleurs. Depngdi&>® jusqu'a William Yang, en

passant par Adam de la Halle, Restif de la Bretphudiere, Philippe Caubére, Spalding

250 phjlippe Lejeunele Pacte autobiographiquep. cit.

%1 platon,La Républiquén (Euvres complétesome VI, traduction d’Emile Chambry, Paris, Eoiits les
Belles Lettres, 1932.

2| ne faudrait pas non plus confondre tout théatrmbiographique avec le « récit de vie au théatre
comme on le fait parfois. Le récit de vie au théaie peut étre que rétrospectif et, a la limite, stnatégie
d’insertion de I'’épique ou du narré dans le matédeamatique, sans pour autant étre le récit daleie
l'auteur. Alors que le théatre autobiographiqueieletly par le fait méme d'étre représenté et assumé
comme tel, uracteautobiographique.

%3 Octavig bien que les latinistes insistent pour dire ge'dgit d’'un Pseudo-Sénéque ; toujours est-il
gu’on a longtemps cru gu'’il a mis en scene son Erpgrsonnage dans sa propre piece.
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Gray, Guillermo Gomez-Pena, Laurie Anderson etl&uwo Verdecchia, tous ces gens
de théatre ont eu I'idée de se mettre en scénemémxes, sans fards évidents, dans leurs
propres piéces, parfois a mots voilés, parfoiseein hom propre. Depuis déja plusieurs
années, les saisons théatrales montréalaises t@nbigle I'intérét pour la chose
biographique et autobiographique, et déclinenvigations scéniques d’'un « théatre du

moi ».

Tout auteur, tout acteur, tout créateur puise menga vie intime. A la limite, on
pourrait également stipuler queut acte de création a une part d’autobiographique.
Combien de piéces trouvent-elles leurs originesdas crises, les épisodes de la vie,
voire les fantasmes de leurs auteurs? Que direhéatre de Strindberg, de Eugene
O’Neill, voire certaines piéces de Beckett (je eits aLa derniere bandegui aurait été
rédigée apres que l'auteur elt écouté un enregistre d'une de ses pieces
radiophoniques ou encoreFin de partierédigé au chevet du lit de mort de son frére).
Pour éviter d’étre affublés des noms geculateur d’indiscretou encore déabuliste
nous ne pouvons lire le théatre comme étant aujodgidique que si 'on nowsccorde
en quelque sortda permissionde le faire. Elle est accordée implicitement das btp
texte estidentifié comme étant une autobiographie, une autofictignr@viendrai), un
témoignage, un récit de vie ou encore s’il est agEmné d’unsupport paratextuel
attestant de ses « origines » ou « accents » agaiphiques. Les interviews que donne
lauteur, ainsi que ses déclarations au sujet @athenticité de Il'objet théatral
autobiographique (voilé ou admis) peuvent égalemeatroborer toute lecture

autobiographique de l'ceuvre. Il y a aussi, commi@ de détection, les concordances
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gu’on arrive a établir entre les mémoires, lestséautobiographiques et les ouvrages de

fiction.

Michel Tremblay tout au long de sa carriere s’esuseé a tendre des pieges,
annongant a I'un : « Sandra, c’est moi » (boutatieFdaubert au sujet du personnage de
Sandra qui avait comme nom d’origine Mich8l admettant plus tard ques Anciennes
Odeursconstituait sa « premiére ceuvre autobiographique et affirmant, en entrevue
dans leMagazine littéraire « Je fais exprés de multiplier les fausses pistgdspour que
personne ne me trouve jamam®i en fin de compte ». Malgré les clins d’ceil texsuet
paratextuels constants, l'univers de Michel Tremladongtemps maintenu lillusion de
la « fiction », soit un monde fictif inspiré de stmroir urbain et de sa famille. Des 1990,
apres I'édition de ses récits de Vies Vues animéesuivis deDouze coups de théatre
(1992),Un ange cornu avec des ailes de tf1894) et dBonbons assorti€2002), il est

devenu difficile de dissocier son travail de fictide son autobiographie.

4. Typologie et topographie des théatres « autobicgphiques »

En 2004, j'ai publié dans la revi@ahiers de théatre Jeun premier abécédaire
des formes théatrales auto/biographiques, quedfiatler au-dela de la premiere
typologie a quatre volets mise de l'avant par PatfPavis dans sobictionnaire du

théatreet d’explorer, non pas dans un esprit taxinomiques plutdét herméneutique, les

%4 \oir I'entrevue de Marie-Lyne Piccione avec MicHeemblay dan&tudes Canadiennes® 10, 1980,
p. 203-208.

%% Tel| que le rapporte Marie-Lyne Piccione dafishel Tremblay, enfant multipl®resses Universitaires
de Bordeaux, 1999.
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possibles incarnations d’un théatre autobiograghigjuriel. J'ai préparé cet article a peu
pres au méme moment ou je modélisais le passag@uabec, d’'une dramaturgie du
«nous » a celle du « je », autrement dit, d'urcaliss théatral identitaire vers celui de
lindividu. L’abécédaire et le modele m’ont permd&tablir une grille référentielle a
partir de laquelle jai fait les analyses de pieeesl’'auteurs. Je les reprends ci-dessous,
malgré les redites possibles afin de mieux étalelicadre de l'analyse de cette

dramaturgie.

Autofictions

Serge Doubrovsky a d’abord utilisé le terme ofiction » en 1977, pour définir
son ouvrageFils. Réplique auPacte autobiographiquele Lejeune que Doubrovsky
trouvait trop réducteur, le terme « autofictionherchait a remplir la « case aveugle » qui
n'avait pas été prévue par Lejeune, soit I'intessentre autobiographie et fiction, ce qui

n’est ni I'un, ni 'autre mais a la fois l'uet I'autre.

Le pacte ici ne tient pas a la sincérité maisgtlat lavraisemblance littéraire
Cette définition d’un genre hybride pourrait biéappliquer a tout ce qui appartient au
genre autobiographique au théatre, étant donné yudi toujours une bonne part de
montage et de manipulation du matériau dramatiaedéfinition s’applique bien ha
noirceur, aHenri et Margauxet, certainement, Blnoublié. On annonce, dans les trois
cas, le subterfuge de lautofiction. Il s’agit déees représentées, mais de maniere

fragmentaire, voilée, accentuée. On nous donnertaipsion de lire ainsi ces pieces, tout
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comme la publicité et les entrevues les entourahtméme le programme nous

I'accordent®®.

Biographies d’artistes

Avant I'autobiographie au théatre, il y avaiti{et a toujours) les diverses formes
hybrides de biographies théatrales. La biograptienté de nombreux dramaturges, des
hagiographies d’antarf€lix Poutré, Papineau, Rielu encord_e Drapeau du Carillo)
en passant par les « biographies » subversivesliggpes de Robert Gurik, de Jean-
Claude Germain (particulieremefAtCanadian Play/Une plaie canadienret de David
Fennario Joe BeefDoctor Thomas Neill Creamsans oublier le banquet des illustres et
les doubles fantasmagoriques de Jean-Pierre Rofifaathic, Mao Tsé ToungMarilyn)
jusqu’aux « nouvelles » biographies d’artistes éspntant ou feignant de représenter

(c'est selon) l'authentique enquéte biographique.

Pline le jeune n’écrivait-il pas que « Tojat est unnous»? La tentation d’'un
théatre biographique ou historique serait-elle l&@ece processus d'identification?
Identification de 'auteur avec son sujet d’unetgdrou I'effet miroir), mais également,
identification réelle, par association ou métonyuiigne figure emblématique, du public.

Cette identification du public a ses héros histeegjvient d’'une certaine vision sociale et

%8 Je pense notamment a la lettre d’amour d’Evelyn&dCheneliére & son conjoint Daniel Briére inséré
dans le programme de la piéce ou l'auteur écrivtorn amour, Je voulais t'offrir un voyage quelquatp
[...]. En attendant, accepterais-tu un autre genreeddez-vous intime, pourquoi pas sur scéne, eanjou
Henri & Margaux? [...] J’aime me mettre en colére pour de fauxueiosit, t'embrasser pour de vrai en me
demandant si c’est plus agréable quand il y a dadmaui nous regarde. J'aime sentir la toute petite
tension des spectateurs qui se demandent jusquiola @ller, et puis me rappeler nos échanges garfoi
arrosés qui nous ont menés a faire tel ou tel choix
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politique du théatre telle que nous I'avons vuecaurs des années 1960 et 1970, alors

gue le théatre identitaire exigeait le rapprochdrpeéconisé par Pline.

Récemment, j'ai pu voir sur les scenes montréadiserybody’s Welles Pour
Tous(autour d’Orson Welles) éin carré de cielinspiré des derniers écrits de Jacques
Ferron). Le premier texte serait un terreau fedildentification de I'auteur a son sujet,
compte tenu du fait que Patrice Dubois — co-coreagptiu projet, auteur, metteur en
scéne et interprete — assume non pas le réle dOwWelles mais bien celui d’'un
conférencier amateur (calqué sur la caricature dwofesseur universitaire sans
prestance) nous faisant part de I'état de ses relob® Il ne s’agit pas d’appropriation, ni
tellement d’effet miroir, mais plutét de représeiata de la figure du biographe
dramatique (dans ce cas, un conférencier) qui itréglprocessus d’enquéte. En d’'autres
mots, il s’agit d’'un théatre biographique flirtaatec des élémentsalitoreprésentation
sans toutefois aller jusqu’a la représentation e@’véplique autobiographique. Dans ce

cas-ci, c'est plutdt Ibiographequi est mis en scene racontant son sujet.

L’autoreprésentation n'implique pas nécessairenf@ntobiographie ; il s’agit
plutét d’'une représentation métonymique de l'idéén se fait de soi. Autoréflexivite,
redoublement, I'autoreprésentation s’applique duéafiintertextualité autoréférentielle
d’'un texte qu'aux clins d’ceil que l'auteur fait sies éléments de sa présence physique
ou figurée dans son texte. L'exemple de Jean-PiRoefard est probant puisque le
fondateur du Nouveau Theéatre Expérimental a pratigplusieurs formes

d’autoreprésentation tout au long de sa carriea@tdur et de metteur en scéne. Depuis
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lautofiction Téte a téte en tandem avec Robert Gravel, jusqu’d@kjets parlent
spectacle paradoxal sans comédiens ou la mainiblevidu metteur en scene est fort
présente, I'autoreprésentation comme autocriticaielemeurée une constante du travail
de Ronfard. Passant du dialogue socratique auxléss/oehapsodiques dans ses pieces
«sur » le processus créateur, 'auteur a mémeeété par la citation autoréférentielle
dans ses autres pieces. D’ailleurs, il a utiliséitaion comme outil, tour a tour, de mise
en abyme, de digression et d’argument d’appoingrmaore comme véritable métalepse.
Bien qu’'on n’apprenne que trés peu de 'homme pdedsTéte a téte Autour de
Phédre La voix d’Orphée Les Objets parlentLes Mots Matines : Sade au petit
déjeunery Hitler, Précis d’histoire du théatre en 114 minutes Le grand théatre du
monde I'exercice de l'autoreprésentation conscienteualige livre Ronfard se traduit

par une autobiographie intellectuelle et mdrdle

Un carré de ciede Michéele Magny est d’'une esthétique et d’unééaopolitique
« soixante-seizarde », comme le veut I'époque semté€®. La piéce est, en cela,
atypique des ouvrages biographiques ou historiquésentés depuis une décennie.
L’auteur s’inspire des derniers écrits de JacquesoR et met en scene le Docteur Ferron
en le confrontant a son double, son alter egorditte: Maski. Ce dédoublement
astucieux du héros se confrontant a lui-méme dansture rappelle le duel des deux
Verdi dansJe vous écris du Cairele Chaurette. Le procédé théatral ¢gmsx avec
l'identité demeure résolument frivole tant que le détenteumalidentité forte ne cherche

pas a I'emporter sur les autres. La lutte a maut §ol’aphasie) entre les personnages

%7 yapprofondirai dans le chapitre « Jean-Pierreffdren autoreprésentation ».
%8 Je fais évidemment allusion & cette année d’eimhians les milieux culturels et nationalistes lbes
'avénement au pouvoir du Parti québécaois.
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traduit bien la lutte entre le dramaturge et soetsuHeureusement, c’est le sujet qui

'emporte dansUn carré du ciel Lorsque le dramaturge I'emporte, il s’agit

d’autoreprésentation, de citation, de mise en abywiee d’'un certain ratage de la fable,

mais il arrive aussi que ce soit alors I'heurelisstration du processus créateur, comme
nous l'avons vu avec une partie du théatre de Pe&ame Ronfard. Le juste milieu est

parfois atteint ; la piece devient alors I'occasan téte a téte — d’uneencontre—

entre I'auteur et son sujet.

Dans son triptyque poétiqué&rilie ne sera plus jamais cueillie par I'anémone
autour de I'ceuvre poétique d’Emily DickinsonEpreuve du merveilleyxautour de
Montaigne etLes plaisirs de I'amiti¢ autour de I'ceuvre poétique de Stevie Smith),
Michel Garneau propose une série de «rencontrds ne s’'agit pas de théatre
biographique proprement dit, mais plutot d’un dimle avec l'autre et avec l'idée que
'auteur s’en fait. Le dialogue est empreint déalague et de la conception du monde des
poétes scrutés, mais surtout de la langue et doulis de Garneau. Ces pieces mettent en
scéne des dialogues scéniques entre semblabledlie Binsa soeur Uranie, Etienne
Morier et Montaigne, Florence et Madeleine (lesxd&éritables prénoms de Stevie
Smith) ; mais aussi des dialogues entre le poetmeaa et les personnages que lui
renvoient les écrits de Dickinson, Montaigne et t8mrhéatre de conversation, théatre
de personnages intemporels, a la fois délicatsepéfs et résolus, théatre qui fait fi des
préoccupations aristotéliciennes de I'action eladeausalité, ce théatre poétique est celui
d’'un rhapsode d’'un poéte « interpréte des interprétations »upeprendre le mot de

Platon) assimilant & son récit continu les réditeg paroles de ses prédécesseurs. Non
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pas qu'il s'agisse ici dehéatrerhapsodique, mais plutét d'uneix rhapsodique : « voix
du questionnement, voix du doute, de la palinodi@x de la multiplication des
possibles ; voix erratique qui embraye, débrayese etout en commentant et

problématisarit® ».

Confessions impudiques

La confessiordite « impudique » est souvent liée a un traumegja un aveu de
la part du comédien : homosexualité, maladie, catapeent qu’il se reproche. Il s’agit
d'un témoignage intime permettant a l'acteur/aut@admme ce genre de théatre est
généralement celui des comédiens qui écrivent amier et, souvent, un dernier texte
pour la scene). Démarche honnéte, intentions sacénoment de profonde humanité
sans pour autant promettre du théatre, la confessipudique géne une part du public
par sa nature exhibitionniste et attise I'intér@s dautres spectateurs. Une variation
paradoxale de la confession, serait tBmoignage spéculatibu, en anglais, la
«oughtabiography> (biographie de ce que jaurais di faire what | ought to have
done— ou autobiographie spéculative, selon le term€ken Norieg®?. Ici, on ne se
livre pas a une confession proprement dite, mais @xercice de spéculation existentielle
nourrie par les choix qu’on n’a pas faits, passiamc en revue ceux que I'on a faits, d’ou
'élément autobiographique rétrospectif. Un seukraple québécois de ce théatre a
limparfait du subjonctif ue je vécussesupposition et action en cours dans le passé
puisque représenté, mais aussi mode exprimantniféaité, I'hypothese) me vient a

I'esprit, bien gu'il soit plus prés de la fictiome de I'autofiction L’Impératif présende

%9 | 'expression est de Jean-Pierre Sarrazac, texée dans Céline Hersant et Catherine Naugrette,
« Rhapsodie »,exique du drame moderne et contempaqrBigval, Circé, 2005, p. 186.
%% v/oir Sidonie Smith et Julie Watsoop. cit
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Tremblay. Le titre se révele étre un commentaire I'dateur sur le sort de ses
personnages plutdt qu’'une description du temps egplore, celui de l'imparfait du

subjonctif. La variation doublée et alternée auditbonnel du sort du dramaturge Claude
et de son pere Alex enrichit le vaste projet géogqlie de Tremblay en lui permettant
de se remettre dans la peau de son alter ego duatingge débutant durai Monde?.

Claude et lui avaient tous les deux 23 ans en 1B&6%taient tous deux linotypistes,
habitaient le Plateau Mont-Royal et écrivaient gesces réalistes deécrivant leurs

familles. En 2003, ils ont 55 ans et ils écriventjours.

Que dire del’lnoublié ou Marcel-Pomme-dans-I'eade Marcel Pomerlo? Ce
spectacle solo d’'un acteur se livrant a un honagégcice a la fois de confession et de
récit de vie pourrait étre, a l'instar du théateeRhilippe Caubére en France, un véritable
bildungsthéatre. Je reprends ici la notion dildungsroman c’est-a-dire le roman de
formation d’'un jeune homme, le roman d’apprentisssarial et professionnel permettant
a son auteur de s’affranchir de ce qui 'empéathais’épanouirAutofiction puisqu’il y a
une part de fabricatiomrgécit de vieet confessiorpour sa mise en scéne d’événements
véridiques de sa vie, et pour son témoignage d’armabul’affection pour son frere, ce
spectacle solo du comédien est né du traumatisoreatcident survenu le 2 juillet 2000
lui rappelant soudainement la mort de son freréasMa’acheve sur I'image saisissante
de sa meére vétue de blanc aux Chutes Montmoremontant son poeme sur I'éternel
recommencement du cycle de I'eau. Baptéme ou iaraie, Marcel nage dans ses
souvenirs et, de toute évidence, en ressort grarehercice autobiographique aura été

authentique, sincére et bénéfique a son auteaurdl également réussi a nous toucher.
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Effet miroir (théatre de réplication)
Susana Egan, dans son ouvriigor Talk: Genres of Crisis in Contemporary

Autobiography®! évoque la tentation, chez le biographe quel euit, de s'identifier —

et parfois, de se substituer — a son sujet. llisagrs d’uneffet de réplicationun effet
miroir, ou la connaissance de l'autre est tribetaliune connaissance de soi et ou les
deux procédeés paralléeles, soit celui de s’idemtiiecelui de se substituer au biographé,
convergent. Comme I'écrivait Oscar Wilde dans Bamtrait de Dorian Gray. « Tout
portrait qu’on peint avec ame est un portrait, darmodeéle, mais de l'artiste. Le modéle

n'est qu’'un hasard et un préteXte».

Réplication ou effet miroir (Egan), soi-méme comma autre (Ricceur,
Folkenflik), métaphores de soi (Olney), autobiogiiepesthétique (Nalbantian), le double
de ce double qu’est déja I'écriture (Foucault)... tesnes divergent, I'idée demeure la
méme : l'auteur est confronté a une dialectiquesalea 'autre, mais également a une
dialectique interne du soi a son identité narratiZ®m s’intéressant de prés a un

personnage biographique, on finit par y investisderopre personne.

Le théatre biographique comme effet miroir radégalpeut mener versaluto-
mytho-graphieou les personnages mis en scene contribuent & lbatythe de soi,
comme dans le cas du monde acronyme de Victor-B&aulieu ou I'auteur se sert des

rencontres avec les auteurs (tels Hugo, Melvilleltaire et Kerouac pour le roman et

%1 sysana Egamp. cit.
%2 Oscar Wilde,Le portrait de Dorian Gray(trad. E. Jaloux et F. Frapereau), Paris, Lilza@énérale
Francaises, 1983 / « Livre de poche », 1989, p. 19.
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I'essai, et tels Joyce, Ferron et Tolstoi au tleggbour raconter, revoir et corriger son
propre mythe personnel. Une autre issue de leffet réplication du théatre

biographique : Buto-gyno-graphiec’est-a-dire une revalorisation de [I'histoire des
femmes et 'émergence d’'une voix féminine polyplgoe. C’est le projet de Jovette
Marchessault, accordant aux écrivaines et auxtestide caractere la place gqu’elles
méritent dans l'imaginaire théatral québécois. Aplette Leduc, Gertrude Stein,

Alice B. Tolkas, Anais Nin, Madame Blavatsky, Em@arr peuplent dorénavant notre

imaginaire théatral.

Impromptus

La tradition bien frangaise de l'impromptu théhmemonte a Moliere et a son
Impromptu de Versaillesll s’agit d'une piéce donnant l'impression d’ursémple
fantaisie improvisée ou l'auteur est contraint dgaller sa méthode de travail en créant
devant nos yeux une piece de circonstance. L'egtifle la création d’'une piece est
parfois explicite, comme dansImpromptu de I'Almad’lonesco. L'auteur y figure
généralement comme personnage, bien que Giraudoprge son substitut, Jouvet, dans
L’'lImpromptu de ParisLe genre, malgré ses apparences frivoles, aritage de servir de
tribune aux auteurs qui ont bien envie de faireivdeur conception de I'écriture, soit
leur art poétique. Autoreprésentation de I'auteblimeduvre, 'impromptu propose l'artifice

révé pour excuser la présence génante et explieitauteur sur scéne.

Jacques Ferron, suite au succesStends soleilscompose un impromptu a deux

Voix, la sienne et celle de son metteur en scetierMillaire, dans sotmpromptu des
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deux chiensOn pourrait aussi voir les multiples « chargetet’Asile de la pureté&e
Claude Gauvreau comme ayant les caractéristiquemig@res dimpromptus dans
lesquels l'auteur se met en scene, nous dévoilaggooétique et témoigne du role des

artistes dans la société.

Michel Tremblay, pour sa part, a rédigé un nombrgdrtant d'impromptus et de
variations sur I'nmpromptuVille Mont-Royal (en réaction au refus d’'une bourse de
tournée a Paris polres Belles-Sceyrd.'Impromptu d’Outremontimpromptu des deux
« Presse »(I'auteur a 20 ans rencontre l'auteur a 40 and)eetrai mondeqson seul
véritable impromptu mettant en scene un auteurudelaaux prises avec la création
d’'une piece) constituent des exemples d’'une déreadtutoreprésentation de I'auteur
en tant qu'auteur et, généralement, par rappdeeavre de référence_es Belles-Soeurs
Alors quEn circuit ferméet L'Etat des lieux(dont le titre astucieux en anglais est
Impromptu on Nun’s Islandsont de simples « pamphlets » permettant & lauten pas

d’articuler son art poétique, mais d’élaborer sesitppns sur les sujets de I'heure.

Théatre de la mémoire et de la re-présentation

Patrice Pavis définit trois types de théatre aotplaphique : le récit de vie, la
confession impudique et le jeu avec liderffité Jajouterais, en plus de
'autoreprésentation de l'auteur par I'inmprompte, théatre de lae-présentation de
'espace mémoiresoit la création d'un lieu de retrouvailles aveai et avec ses
souvenirs. Véritable lieu deeprise kierkegaardienne, cet espace mémoire a nouveau

investi rappelle la formule d’Antoine Vitez voulagtie le théatre « permet[te] vraiment

%3 patrice PavisDictionnaire du théatreParis, Dunod, 1996, p. 361.
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aux morts d'intervenir parmi nous et de dialogugrcanous a condition gu'il les incarne,

car c'est le réle méme du théatre que de rendrantsvles morts couchés sous la

terre’®t ».

Au théatre, les morts ont droit de cité. Le Polsffadeusz Kantor, se mettant en
scéne en train de mettre en scene les récits de,sapousse I'exercice a son paroxysme
en supervisant lui-méme, sur scene, I'exécutiorsale théatre de la (et des) mort(s).
Autocritique, autocélébration, autodestruction, damarche de Kantor en appelle
également a la confession et au jeu avec l'idenfitpratique « l'autoportrait comme
aveu, comme confession mise en sé&ne et il se livre & une « projection du moi,
[entrant] en jeu avec le double, jeu pervers, ganse tragique d’'un étre de plus en plus

impliqué dans sa création, apparemment de plususrppisonnier de lui-méme ».

Deux pieces mémoire retiennent mon attention asecade leur caractére
autobiographique avoué et de leur stratégie deéadion d’'un espace mémoire qui ne
peut exister que par la représentation. Je penbexércice palinodiqgue de Michel
Tremblay,Encore une fois, si vous permettezil retrouve sa mere, Nana, pour rejouer
avec elle diverses scénes issues de ses recitsiagraphiques et de me souviende
Lorena Gale, ou l'auteur raconte sa vie d’anglogheoire montréalaise d’avant son exil
a Vancouver et d’avant les permutations que I'omnedt dans la société québécoise des

dernieres décennies.

264 Cité par Monique Borie darle Fantdme ou le théatre qui doutrles, Actes Sud, coll. « Le temps du
théatre », 1997, p. 22.

%% Denis Bablet, « Tadeusz Kantor, libre ou prisondie lui-méme »Théatre/Public septembre-octobre
1990, p. 25.

%% 1dem.
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Que penser des recits poétiques au « je » lorsqgomt représentés au théatre? I
s’agit ici de récits d’abord congus comme poétigdesic de propositions de témoignage
intime entre un poéte et son carnet, puis entriveen et son lecteur. Comment qualifier
des spectacles comre la fissure au pépjrdeux textes poétiques de Patrice Desbiens,
interprétés sobrement par Alain Doom, ou encdsene demandaient qu’'a brdler
spectacle monté par Christian Vézina a partir detes poétiques de Gérald Godin? Le
texte de Desbhiens présenté au théatre comme tliEtsele cadre d’'une saison théatrale
et interprété par un comeédien dans un décor detr¢hé®e devient-il pas théatre?
L’évocation de sa mere, de son Timmins natal, ddiffculté d’écrire et d’exister de
Desbiens confére-t-elle au texte poétique un stiuhéatre autobiographique? Comme
chez Pomerlo et chez Tremblay, la mere renait,rellé sur scene. Poésie du quotidien,

théatre de la mémoire, I'un n'exclut pas l'autre.

Récits de conversion

Le récit de conversion évoque immédiatement Péaudel apres qu'il et lu les
vers de Rimbaud et qu'il assistat a la messe dé &bNétre-Dame. L'image du choc a la
fois mystique et esthétique est saisissante. Legsréle conversion religieuse ou de
renouvellement de la foi se font plutét rares darthéatre québécois contemporain (bien
gu’il existe de telles piéces, je pense notammemniaalraverséede Jean-Francois
Casabonne). Il existe toutefois I'équivalent laiendrécit de conversion, mais professé
avec tant d’ardeur et d’engagement moral de la garf’auteur qu'on est tenté de

qualifier le témoignage de religieux.
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Joie de Pol Pelletier eBanana Bootsle David Fennario m’apparaissent mériter
ce terme de récits de conversion et d’engagemérsinge couplage, me dira-t-on, que
celui de Pelletier, associée au théatre expeérirhental féminisme, travaillant en francais
a Montréal, et de Fennario, associé au théatrepoldique et au marxisme et travaillant
en anglais a Montréal. Mais la comparaison s’impgsace a leurs piéces solos
autobiographiques et rétrospectives respectivess Das deux cas, ils racontent leur
cheminement artistique et humain pour en arriviear @nclusion qu’a un moment donné
ils nont pu continuer a travailler dans le milidw¢atral, tel qu’il existe. Les piéces solos,
écrites et interprétées par Pelletier et Fennprimjuites en marge des institutions et sans
l'artifice de personnages, misent toutes deux aurevendication d’'un théatre de la
parole, d’'un théatre qui accorde toute la placaréidte, aux débats d’idées et au respect
de son intégrité. Refusant la machine a produisepieces, refusant Ear systenet les
distractions du métier, tous deux défendent ardemheedroit d’étre qui ils sont sans

avoir a se plier aux contraintes d’'un milieu ounigstrouvent plus leur place.

Depuis la biographie « nationale » hagiographiqueddbut du siécle, puis la
biographie « subversive », et le théatre épiqueatitique des années 1970 jusqu’a
l'autobiographie qui revendique [I'affranchissemeinde [I'artiste des structures
institutionnelles contraignantes, la préoccupagioar les grandes causes a cedeé la place
a 'avénement de l'individu qui revendique son itgiclans un monde de plus en plus

aliénant.
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5. Pourquoi le théatre autobiographique?

Pourquoi une telle dramaturgie? Peut-étre cetteirfason pour le théatre
autobiographique tient-elle simplement d’'un désuthenticité et de sincérité chez les
créateurs comme chez les spectateurs? Peut-éadife®s inhérents au théatre donnent-
ils envie d’'un tréteau nu et d’'un dévoilement decgenération de spectateurs plus que
jamais éduqués et fascinés par les procédés métathé le « grand public » ayant
depuis longtemps abandonné le théatre pour lessaatts plus populaires. Est-ce la une
réaction contre le théatre de la mise en scénéhdatre scénographique, le théatre-
machine, le théatre institutionnel? Cewxursions de l'autobiographique au théatre
permettent-elles aux artistes de s’approprier qeteelle du produit artistique qu'il leur
reste? Cette part qui ne pourra jamais étre « jiraditurel » puisqu’elle vient d’eux.
Est-ce la facon la plus directe de reprendre utaicecontrdle sur la création qui leur
échappe? Par exemple, un metteur en scéne ou seillemdramaturgique a-t-il la méme

autorité devant le texte au « je » (aussi peu \smlgil)?

Au cours des trente dernieres années, le projketctib et politique d’'une parole
commune a cédé la place, dans la dramaturgie qoigkeé@ la polyphonie de multiples
voix individuelles. Chacune de ces voix donne ecahade ces auteurs droit de cité en

tant qu’individu.

Voila, il me semble, le principal outil d'un telhéatre postdramatique,
postévénementiel : la parole individuelle revendmuParole sincére et vraie, bien que

jouée et miroitée. Disons, parole assumée plusjauée, puisque parole de soi. Parole
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gue l'auteur adresse directement au public, enidemée, et avec l'aide d’interpretes.
Quelle est cette parole? Qu’a-t-on a dire danhiéétite autobiographique? Simplement :
jexiste, me voici. Non pas leogito ergo sunfje pense donc je suis) de Descartes, mais
plutét sum ergo loquije suis donc je cause) ou enclogui ergo sumje parle donc je
suis) de « I'ére du moi ». Cogito paradoxal et bditation du Romantisme expurgé de
sentimentalisme. Néoromantisme postmoderne, eftessible? Ou tout simplement
hypermodernité assumée? N’est-il pas d’abord questiunjeu, le jeu de la sincérité, le
jeu du miroir dans une société qui triche, qui tpenet qui relativise?

Les pratiques autobiographiques et liées a l'aptésentation dans le théatre
guébécois me permettent de dresser un premieratalole phénomene observé sous la
lunette sans doute grossissante d'une perspeatieeééiexive. Cette thése n’est qu’un
regard sélectif sur ce tableau québécois d’'un phéne pourtant observé sur toutes les
scenes occidentales. Les prochains chapitres dbéke ne visent pas I'exhaustivité
typologique, ils ne visent pas non plus le recemsgnencyclopédique de tous les
exemples québécois des dramaturgies de l'autoepedmon, qu'elle soit biographique,
autobiographique, autofictionnelle ou purement duéi Mais ils seront I'occasion de
porter un regard particulier sur certaiiésnarchegjui m'apparaissent représentatives du
phénoméne ou qui révelent, par leur unicité, dess p@soupgconnés d'un théatre

autoréflexif.
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C- Constitution du corpus

1. Traces vérifiables de I'autobiographique

Evoquer le Québec en autoreprésentation, c'estnbaigon seulement dans
I'histoire nationale bicéphale et chargéee de semais c’est surtout chercher a sy
retrouver dans une stratification parfois conforidaet souvent contradictoire de mythes
des origines. Yvon Montoya et Pierre Thibeaultvémt justement :

La culture au Québec est une culture idéologigese productions culturelles
devant « servir » des fins politiques ou socialesrépondre a des critéres
imposés par les subventionneurs. Idéologique égaienans le sens ou les
intellectuels ont tendance a représenter le réelclegrchant a se faire
reconnaitre comme expression de la vérité quélkeclbine peut y avoir de

valorisation propre d’'une production culturellecsile-ci doit se placer sous
le joug d’une idéologie, quelle qu’elle SBit

Le projet de recherche qui m’a dabord interpell@ité apolitique, il ne
s'intéressait qu’aux questions ontologiques desfaésentation d’'un soi « authentique »
sur scéne. Quelle était cette impulsion biographiow autobiographique de créateurs qui
ne cherchaient surtout pas a se positionner sahitj@ier politique, mais qui allaient
plutét au bout de leur démarche artistique dan®lan de sincérité et d’authenticité,
malgré le genre gu’ils pratiquaient? Je me suis k@hdu compte que I'impulsion d’'un

discours de et sur soi ne pouvait étre dissociéadguestion identitaire nationale au

Québec : elle en est plutdt 'aboutissement inéléta

%7 yyon Montoya et Pierre Thibeault, « IntroductignFrénétiques. Treize intellectuels québécois
répondent a la question : Quelle est votre peraeptie la culture au Québec a I'aube du X3i&cle?
1999, p. 16.
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Nous l'avons vu dans la modélisation précédente, vigs étudier des
problématiques génétiques et esthétiquegrbeessusréateur et soimpulsionrelevant
du domaine du biographique et de l'autoreprésemtatont au coeur de mon analyse
dramaturgique, laquelle déborde inévitablement@é de la sociocritique, et de I'étude
des positionnements discursifs des auteurs etuds fgersonnages. Ainsi, je privilégie
'ceuvre dauteursavant de m’attarder a des piéces isolées, quaiglies-ci viennent
parfois appuyer ma réflexion de maniere ponctuebedémarcheautobiographique dans

un contexte de revendication identitaire avoué @um’intéresse avant tout.

Chercher, sans balises, des exemples « d’autgegedion » dans le théatre
québécois nécessiterait de brosser un tableau stihde toute la production théatrale
guébécoise, ce qui est évidemment insensé daralie d’'une recherche plus ciblée. Je
m’en tiens donc a trois « domaines » : le biogrgypéi (ol un auteur signe un texte
inspiré d’'une personnalité ayant vécu), I'autoreprdation (ou il est explicitement ou
implicitement question, grace aux péritextes oloeuvre elle-méme, d’'un autoportrait
théatral de l'auteur ou d’'une représentation déigare emblématique de l'auteur) et
'autobiographique (qui comprend les variations ofiationnelles, de théatre de la
mémoire et de récit de conversion). Dans tous @&s {& cherche a éviter les
considérations strictement spéculatives et je niens a des exemples vérifiables de

représentation auto/biographique.

Mis a part les exemples des pieces historiques agtiopques issues du

XIX ®siécle, et des piéces canadiennes-francaises déssahi950 et 1960 qui ont servi,
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dans le premier chapitre, a illustrer ma problémeagj je m’en tiendrai dorénavant a un
corpus d’ceuvres théatrales québécoises contempserdirest-a-dire des pieces redigées
depuis la fin des années 1960. Seules ont étéuetdas pieces produites, publiées ou
présentées en lecture publique, et dont le textacegssible aux chercheurs. Souvent, je
fais appel a des textes et a des interventiongl@oordent du domaine théatral (essais,
articles, communiqués, romans, manifestes, int@s)ie mais toujours dans le but

d’étudier les textes dramatiques de mon corpus.

2. Un Québec pluriel

Au lendemain des Etats généraux du Canada frangaise tenaient en 1967 a
Montréal, et a linstar de la promotion qu’'en atdala revueParti pris, le terme
« Québécois » a pris le relais sur celui de « Ganddancais ». Jadis, les colons francais,
nommeés tout simplement « Francais », devenaiernt l@ageannée€anadiens— ceux-la
a qui on prétait les traits, encore aujourd’huoretaissables, « d’esprit d’'indépendance,
de rejet des contraintes sociales, I'indisciplieegolt de la liberté, I'insubordination, une
certaine arrogané® ». Au lendemain de la Conquéte anglaise, face & dnglais » qui
allaient eux aussi revendiquer leur identité « deérme », les Canadiens avaient été
obligés de se définir comme Canadiens francaismioeivement laurentien (dont le
chanoine Lionel Groux, assez présldetion francaisede Barres, s’était fait I'ardent
défenseur), ainsi que la Société Saint-Jean-Bap#saient soutenu le combat de la
«race » canadienne-francaise, en particulier ds@s retranchements éloignés a

'extérieur du Québec. Lionel Groulx n’a-t-il pagug I'action delL’appel de la racea

%8 Gérard Bouchardyp. cit.,p. 88.
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Ottawa, en sympathie aux victimes du Réglement tl'dams un geste possible de
revendication de la diaspora québéci®eUn mouvement de recul, de recentrement
politique sur les frontieres du Québec a obligeegenser la nation. En définissant le
projet identitaire de maniére géographique, on e@uexine partie de la population
guébécoise non francophone et ne se sentant pazroée par les revendications
traditionnelles patriotiques. Une population plogportante de Canadiens francais (pres
d’'un million d’habitants du Canada « hors Québedont la moitié en Ontario) s’est
retrouvée exclue du projet et le spectre de sacithffsurvie a été systématiquement

evoqué commexemplunde ce qui attendait le Québec s'’il ne se séppaaitdu Canada.

269 jonel Groulx,L'Appel de la race 1922 (réédité de nombreuses fois tout au longiéle, notamment
dans la prestigieuse collection du Nénuphar cheledfi Le Réglement 17 est un des événements
fondateurs de la communauté franco-ontarienne da geise de conscience d’'une diaspora québécoise,
dans la mesure ou il a mobilisé les Canadiens #éiange I'Ontario (menant a la création du jourbal
Droit), ainsi que 'opinion publique québécoise (intdigmparLe Devoir Le Solei] L’Action socialeet la
Société Saint-Jean-Baptiste). En 1912, le gouveenénontarien, de connivence avec des alliés
invraisemblables, soit les Orangistes anticatheiqat 'Eglise catholique, alors sous I'empriseMigr
Fallon, un Irlandais antipathique aux francophonerdit I'enseignement en langue francgaise dass |
écoles publiques sur son territoire aprés les geamiéres années. L'interdiction est percue pas tes
Canadiens frangais du pays comme une attaque deatdroits fondamentaux d’'un peuple fondateur. Les
affrontements atteindront leur paroxysme lors derike de la conscription de 1917 qui sera envesipa

les rappels du mauvais traitement des Canadiemgdis de I'Ontario. L’idée qu'il existe une nation
canadienne-frangaise a I'échelle du continent Bs d cadre de la fédération canadienne tient tosijda
montée du nationalisme québécois au cours des 24866 obligera a une reconsidération de la nakaon.
définissant le Québec comme lieu nourricier puisis gard, en retranchant la reconnaissance du fait
frangais aux seules frontieres du Québec, les pabtrant-garde de la nation seront tout simplement
abandonnés pour mieux recentrer le projet politigurele Québec. Marcel Martel dabs deuil d’'un pays
imaginé : réves luttes et déroute du Canada fram¢@ittawa, Presses de I'Université d’Ottawa, 1997,
collection « Amérique francgaise »), voit dans lasdiution de la société secréte de I'Ordre de Jequ
Cartier en 1965 (pour I'enlever au contrdle deiteéfrancophone d’'Ottawa au profit des nationadiste
québécois) le début du désengagement systémateguélites politiques québécoises d’'une appartenance
canadienne-frangaise. Les Etats généraux du Cafradeais en 1967 accentueront la bréche et les
déclarations méprisantes du Parti québécois artiéde leurs confréres « dead ducks », « cadaviesen
chauds » repousseront encore plus loin toute plbgsitbe reconnaissance d’'une diaspora québécOise.
celle-ci existe néanmoins et, quoi qu’en disentfdebticiens, elle s’inscrit institutionnellementids la
littérature québécoise et dans ses réseaux diébdtiin. En conclusion deantasme d’Escanab@uébec,
Nota Bene, 2007), Francois Paré reprend I'esseddéielarguments de Jean Morisdetdentité usurpée.
L’Amérique écartée,l Montréal Nouvelle Optique, 1982) en préconisamtréconnaissance de cette
diaspora afin de contrer les mythes dépresseunsamts, de l'imaginaire de la défaite, de I'ideftit
reconquise et de voir dans la « repossession igiépie de I'espace continental » (p. 165) une a#iron
salutaire, non plus d’'une petite nation retranchéss bien d’'une identité nationale a portée cemtiale.
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J'ai retenu dans mon recensement des piéces a tationobiographique ou
autobiographique des ceuvres de ces deux groupssAriglo-québécois doublement
minorisés (Irlandais et Jamaicains, mais « Anglaaux yeux des Québécois) et les
Franco-ontariens (Canadiens francais de I'Ontg@rioyince majoritairement anglophone,
ou habitent tout de méme 500 000 francophones),pagrpar visée politique inclusive,
mais dans I'esprit d’une littérature québécoiseagimet et reconnait a la fois I'étranger

en/chez soi, tout comme sa diaspora.

Les auteurs de la récerttiéstoire de la littérature au Québeaxxpliquent comment
la tradition a dicté leur sélection, a quelguesepxions pres. Deux traditions paralleles
existent en historiographie littéraire au Canadainel part la littérature dite
« canadienne » de langue anglaise, y compris dgiéaanglaise au Québec, d’autre part,
la littérature dite « québécoise », qui englobetgdlement les littératures francophones
hors Québed® (franco-ontarienne, acadienne). Une telle bintideade la littérature a
pour effet de faire disparaitre la particularitéunelle d’auteurs originaires de I'extérieur
du Québec, mais en revanche, elle évite leur digpardans l'interstice des traditions

critiques.

Lucie Hotte et Johanne Melancon, dans letmoduction a la littérature franco-
ontarienne sont confrontées au probléeme, non pas de latiadhistoriographique

canadienne-francaise, mais d’'une littérature quiémit en fonction d’'une appartenance

279 Michel Biron, Francois Dumont et Elisabeth Nardbafarge, Histoire de la littérature au Québec
Montréal, Boréal, 2008, p. 14-15
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provinciale a I'Ontarié’* (ceux qui y sont nés ou qui y habitent). Ellesliant les
ceuvres d’auteurs qui ont fait carriere en Ontar@mdais, et qui sont parues apres leur
départ. Ainsi, il est possible « d’appartenir »laspeurs littératures, surtout dans le cas
d’auteurs ceuvrant dans des milieux multiples, conMiiehel Ouellette et Jean Marc
Dalpé en Ontario et au Québec, ou comme Wajdi Madaaw Québec, en France et au
Liban?’?, ou Lola Lemire Tostevin, auteure « du premieraorfranco-ontarien de langue

anglaise » selon son traducteur Robert Df%bn

Je n’ai pas retenu les ceuvres d’auteurs anglophwpsovenant pas du Québec,
méme lorsqu’elles traitaient du Québec dans unesppetive biographique ou de
fantasme politique. Je pense icMaggie and Pierrg(sur Pierre Elliot Trudeau et son
épouse Margaret Sinclair) etBaother André’s Hear{autour de la relique du cceur du
frere André, fondateur de I'Oratoire Saint-JosepNl@ntréal ; relique qui est toujours
exposée & |'Oratoire) de Linda GriffitH§ & Plan B de Michael Healey (autour du

référendum de 1995), @ui d’Andrew Moodié™ (également autour du référendum), a

271 | ucie Hotte et Johanne Melancdniroduction a la littérature franco-ontarienn&udbury, Prise de
parole, ouvrage a paraitre. Je remercie, par esliéwcie Hotte de m’avoir fait parvenir le chapitnédit.

272 Comme je I'ai dit dans le premier chapitre deeétése, Wajdi Mouawad, originaire du Liban, éduqué
en France, naturalisé Canadien et ayant investcdme théatrale montréalaise, est aujourd’hui witec
artistiqgue du théatre francais du Centre natioralatts du Canada a Ottawa, tout en habitant Teaj@n
présentant sa pieceulsen tournée internationale et en cumulant résided@atiste associé a Avignon
comme a I'Espace Malraux de Chambéry en Savoiecddmprend qu’il soit un signataire du manifeste
Pour une littérature-mondeil incarne a lui seul cet idéal transnational.

273 Robert Dixon, trad., Lola Lemire Tostevildaki, Sudbury, Prise de parole, 1997. TraductiorFrixy
Moon, Dunvegan, Cormorant Books, 1994,

274 Linda Griffiths, « Maggie & Pierre » sur Pierrelié@ Trudeau et Margaret Sinclair, « Brother Angré’
Heart » inspiré du frére André, fondateur de I'Ona Saint-Joseph, « The Duchess » sur Wallis Simps
I’Américaine qui épousa le Prince de Galles Edou@rek piéces sont comprises dans la colleSioaer
Nerve: Seven PlaydNinnipeg, Blizzard, 1999, sans oublier sa plusenée piéce biographiquélien
Creature sur la poéte Gwyneth McEwen.

2’5 plan B de Michael Healey @Dui d’Andrew Moodie sont des méditations sur le réiéren de 1995 :
spéculations dramatiques sur les conséquences detdére du « oui » et regard d’'une famille franco
ontarienne sur les événements.
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Québecité: A Jazz Libretto in Three Cantbs George Elliott Clarké® ou encore a
Captives of the Faceless Drumnae George Ryga qui porte un regard somme toute
sympathique sur les initiateurs de la Crise d’oetdlh Comme ces piéces sont destinées
a un public canadien-anglais, et produites dansamtexte théatral et social qui ne
recoupe pas mon champ d’études, j'ai estimé qaldiv mieux les exclure. Le regard que
porte le Canada anglais par ses pieces qui padlerQuébec et des francophones du

Canada mériterait qu’on s’y intéresse dans un @oinéexte.

Par contre, I'inclusion dde me souviende Lorena Gale me semble évident. La
piece autobiographique de la comédienne d’origameajicaine née a Montréal repose
justement sur le jeu de mémoire complexe de I'émcadu lieu des origines. Il s’agit
d’'un Québec en autoreprésentation, ou plus préciséatetd, représentation nostalgique
d’'une Anglo-québécoise d’origine antillaise quisseivient d’'un Québec qui n’est plus le

sien et qu’elle a été contrainte de quitter.

Le théatre de David Fennario, méme s'il est malncodes lettrés québécois
francophones (et peut-étre a cause de cela) majppar aussi incontournable. L’auteur

anglophone d’origine irlandaise a été inscrit denstpertoire canadien-anglais au cours

7% George Elliott ClarkeQuébécité. A Jazz Libretto in Three CanuansTestifyin’: Contemporary

African Canadian Drama, volume, bous la direction de Djanet Sears, Toronto, Pleyws Canada Press,
2003.

2T George RygaCaptives of the Faceless Drummsfancouver, Talonbooks, 1971. Né d’'une commande
sur la «violence urbaine » de la part Wancouver Playhousen 1970, les événements d'octobre
s'imposeront lors de I'écriture de la pieéce. Ryhouseefusera la piece trop sympathique a I'égard des
felquistes. Elle sera néanmoins créée ¥dacouver Art Gallerya méme année (voir, & ce sujet, l'article
« In the Face of the Status Quo » de Ken Smedtqy,/mww.ryga.org/articlel.htrpl Elle sera reprise en
1972 au Centre Saidye Bronfman a Montréal (a cet,supir : Pierre Audet, « Muriel Gold : huit ane d
passion du Saidye Sahiers de théatre JEU" 128, automne 2008, p. 173). Ryga, une figure degdu
théatre canadien-anglais d’alors, a résisté hafarea la censure de sa piéce politiquenirobrrecte ce

qui lui a valu détre effectivement exclu de tob&étre institutionnel pendant dix-sept ans, jusda’a
redécouverte et la réhabilitation de sa pi€lee Ecstassy of Rita Joe
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des années 1970 grace a ses pieces marxisantealistesOn the Jobet Balconville
Cette derniere piece bilingue est présentée dananthologies et dans les programmes
scolaires, a I'insu de nombreux Québécois, commeésentative de la situation qui
perdure au Québec. Auteur institutionnel anglo-geéls bien malgré lui,
indépendantiste et jadis candidat gauchiste austiéfes provinciales®, Fennario a
également sign&he Death of René Lévesgpece qui, malgré 'admiration qu’il voue a
Lévesque, lui vaudra d'étre conspué pour avoirtoséher au mythe du fondateur du
Parti québécois. Finalement, c’est sa piéce monéed@danana Bootsqui justifie sa
place dans la présente étude, puisqu’il s’agit &’piece autobiographique qui s’inscrit
dans la logique du récit de conversion. Féru dirist en particulier de la « petite
histoire », Fennario s’est fait le défenseur deastiiire des laissés pour compte, en
particulier des immigrants irlandais des quartipgpulaires, en signant sa piéce
Gargoyleset en animant, pendant un bon moment, des toudegude lieux historiques

négligés a Montréal.

Au sujet de I'étude d'ceuvres anglo-québécoisesgevai progressive acceptation
méme du terme et de l'objet d’études dans le caldre’analyse de la littérature
guébécoise, je renvoie aux excellents articles idarle Moyes, Gillian Lane-Mercier,

Catherine Leclerc et Simon H&€l

278 Aprés avoir été marxiste pendant de nombreuse&esnii s’est présenté comme candidat au centee-vil
de Montréal du parti de I'Union des forces progises nouvellement constitué. L'UFP a depuis été
intégré a Québec Solidaire, parti amalgamant I'nrdes partis de gauche et I'Option citoyenne fésténi
de Francoise David.

29| janne Moyes, « Conflict in Contiguity », p. 1-2@Gillian Lane-Mercier, « Dislocations affectives th
littérature anglo-québécoise », p. 21-40; SimorreHax Les loyautés conflictuelles de la littératur
québécoise », p. 41-52 ; Catherine Leclerc, « Démuents amoureux : lire en anglais au Québeclp.
82, Québec Studies’® 44, automne 2007-hiver 2008.
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DEUXIEME PARTIE :

DE LA BIOGRAPHIE THEATRALISEE A L’AUTOBIOGRAPHIE SC ENIQUE

Cette deuxieme partie est consacrée aux ecriteresidlans le théatre québeécois,
telles qu’elles se déclinent d’abord sur le modegtaphique, ensuite sur le mode de
l'autoportrait du créateur a I'ceuvre et, finalemexuir le mode d’autofictions et de récits

de conversion.

A- La biographie théatralisée (le tu/je)

1. Polybiographes et homéographie

La tendance biographique dans le théatre québétess pas nouvelle, compte
tenu du passé ecclésiastique d’'un pan importamtotte dramaturgie et des nombreux
jeux scéniques a grand déploiement mettant en sped@sément, des figures religieuses
ou historiques. Rémi Tourangeau, dans son magBictibnnaire des Jeux scéniques du
Québec au XXsieclg répertorie vingt-six « jeux biographiques » a graiégploiement,
auxquels s’ajoutent hommages et hagiographies divdormis les hagiographies de
personnalités éminentes et morales, et les viesaeass qu'on ne retrouve a peu prés
plus aujourd’hui sur les scenes professionnelldsvesutionnées ¥'Avila de René
Gingras demeurant I'exception qui confirme la rgdke nombre de pieces s’inspirant de

personnages historiques ou littéraires a de quprendre.
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Les innombrables pieces a contenu ou a allusiogrégidhique révelent plusieurs
dramaturgegolybiographes papillonnant de sujet en sujet mais reprenanvestules
mémes motifs d’'une piece a l'autre (je pense atdowarchessault, a Michel Garneau, a
Michele Magny, a Michel Philip, a Robert Lepagdsrancis Montmart, a Anne Legault,

a Robert Gurik et a Pierre-Yves Lemieux qui se foos intéressés au moins a deux
reprises a des personnages biographiques poutesrlear écriture). Un autre constat : la
dramaturgie contemporaine québécoise privilégirortiéographige c’est-a-dire la
biographie du groupe, de la caste, du ff8rtiLa caste étant, dans ce cas, celle des

artistes.

Malgré un nombre important de piéces biographigdespersonnalités non-
artistiques (Madame Blavatsky, Alexandra David-Néé&? Mohammed AR®®
Lénine®! Radissoff> Tcherenkof® et, plus récemment, le caporal Lortie, responsable
de la tuerie & I'Assemblée nationale du Québec 884%1)), le vis-a-vis de nos
dramaturges est généralement, dans 'ordre déardissin auteur (j'y reviens plus loin),

un artiste visuel (Emily Cai?¥®, Frida Khal®, Jean-Paul Lemied¥, Dali et Bufiuet™,

280 Daniel Madelénapp. cit, p. 86.

21 jovette Marchessauljadame Blavatsky, spiritélontréal, Leméac, 1998.

22 gplange ColinSi je n'étais pas partie... Alexandra David-Nédontréal, Editions du remue-ménage,
1990.

283 Robert GurikLe championMontréal, Leméac, 1977.

284 Robert Gurikénine Montréal, Leméac, 1975.

8% Robert Claing,Radisson texte inédit créé au Centre national des artd %8, déposé au Centre de
documentation du Centre des auteurs dramatiqueA}CE

286 Dominick Parenteau-Lebeuf, « Radiations Tcheremkhalans le spectacléniverscréé en 2001 par le
Théatre du Nouvel-Ontario, le Théatre 'Escaouettie Centre national des arts. Texte inédit dépasé
CEAD.

87 pierre Lefebvrel ortie, texte inédit, créé & 'Espace libre a 'automné@

28 jovette Marchessaulte Voyage magnifique d’Emily Cawp. cit.

29 5ophie FaucheApassionadacréé en 2002, texte francais inédig;casa Azyltraduction anglaise de
Neil Bartlett, Londres, Oberon, 2002.

299 Marc Doré Autour de Blanche PelletieMontréal, Leméac 1984.
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Vinci®®?, Van Gogh®), un musicien ou un compositeur (Claude Vifier Klaus

Nomi?®>, Chopirf®®, Miles Davig®’, Offenbach®).

Or, qu’est-ce que la biographie sinon le fait dhiter, [de] se transformer en
autrui ou [d']assimiler 'autre, [de] se construiea construisaft’ ». Daniel Madelénat,
dans sa théorie de la biographie, précise quebiolgraphe doit se connaitre avant de

connaitre les autres ; or il connait les autres pewconnaitre lui-mém¥ ».

Le sujet biographique — dans le cas précis d'uateté qu’'on met en scema
état de création— devient aisément le double idéalisé de son by, selon une
logique de leffet de réplicationou de ce que Susanna Egan a nommmérror talk »
dans son ouvrage du méme titre. James Olney, tai laxigine de la réflexion d’Egan,
écrit que « les biographies les mieux réussies —€'estt ce qui fait leur réussite —
dévoilent invariablement des traces évidentes ewvaiocantes (souvent plus que de

simples traces) d’autobiograpffle». Susana Egan, poursuit en expliquant que <eteff

21 phjlippe Soldevila et Simone Chartrahe, miel est plus doux que le saMpntréal, VLB éditeur,

1998.

292 Robert LepageVinci, texte inédit, captation vidéographique du spéetdisponible aux archives d’Ex
Machina, Québec.

293 Francis Monmart,’Ange et le Corbeaunédit, texte déposé au CEAD.

294 Alain Fournier Petit-TchaikovskiMontréal, Les Herbes Rouges, 1990.

29% paul DoucetPoint d’arrét pour Nomitexte inédit, déposé au CEAD.

296 plexandre Hausvateta Derniére MazurkaMontréal, Humanitas, 1995 ; Michel Phileorge et
Frédéric ou les flammes mortédontréal, Elaeis, 1999.

27 Robert Lepagd,es Aiguilles et I'Opiumtexte inédit, disponible aux archives d’Ex Maehi@Québec.

29 Michel GarneauQffenbachtexte inédit déposé & la bibliothéque de I'Ecméonale de théatre du
Canada a Montréal. 29 feuillets. Sans date. Sgeataacu pour un exercice public & I'Ecole.

299 Daniel Madelénapp. cit, p. 93.

309 pid., p. 96.

301 james Olney, « Autobiography, Theory, Criticismstances »Southern Reviewprintemps 1986,
p. 429. Ma traduction. L'original se lit comme suitThe finest biographies — as the very conditién o
their being the finest biographies — always andariably reveal clear and compelling traces (anéroft
much more than traces) of autobiography ».
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de réplication nait de la rencontre de deux vies l®ubiographe est également
autobiograph®?». Un véritable dialogue s'installe entre le bagtié et soi, mais
également entre soi et I'idée qu’on se fait deagptravers Exemplunbiographié. Dans
le méme esprit, Dominique Viart considere que kitgraphique est, et demeure, dans

tous les sens du termayention de sok comme >de lautre®® .

Aller a la rencontre de l'autre, chercher a enisbBéssence, rappelle kego/alter
le «je et tu» de Martin Buber — cette imposdibilde penser l'autre sans soi. Le
philosophe francais Gabriel Marcel avance, que pouér I'autre soit réellement présent
pour nous, il doit nous toucher, noasteindre viscéralement: « Il ne s’agit plus
simplement de Expérience d’'un phénomene autre que mais desaisir autrui dans son
altérité propre: comme urtu par rapport a unje. C'est ce qu'on appelle
"l'intersubjectivité®™ ». Intersubjectivité fusionnelle, dans le cas lde biographie
théatralisée, d’autant plus lorsque le biograpkeriméete le biographié, comme cela est le

cas avec Frida Khalo de et par Sophie Fadther

On se garde généralement d’aller aussi loin dangraontre biographique, en

préférant distribuer les réles a dautres ou enfasant observateur, interprete,

302 gysanna Egawp. cit, p. 7. Ma traduction. L’original se lit comme suit Mirror talk begins as the
encounter of two lives in which the biographerlgan autobiographer ».

303 Dominique Viart, « Dis mojui te hante ; paradoxes du biographiquReyue des sciences humaines
2001, p. 18.

304 Cité dans Elsa Godardp. cit, p. 156.

305 Sophie Faucherppasionadainédite en francais, éditée en Angleterre. Lagidmise en scéne par
Robert Lepage, demeure la seule piece de la comé&li8ophie Faucher. Ce texte, né d’'un exposé de
trente minutes a la radio de Radio-Canada, a prisechps a marir. Sophie Faucher mettra dix ans a
poursuivre ses recherches de création, voyageamtodwreuses fois au Mexique. La mise en scéne
multimédia de Lepage traduit a la fois les tradsselles et biographiques du personnage, offramegard
palimpseste par différentes strates et surfac&ché$santes.
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interlocuteur privilégié, comme le font Julie Vimteavecla Robe de mariée de Gisele
Schmidt Patrice Dubois ave&verybody’'s Welles pour tougt Robert Lepage avec

Vinci, les Aiguilles et 'Opiunet avede Projet Andersen.

Parmi les auteurs qui ont inspiré des piéces quéEs; nous retrouvons Emile
Nelligan qui a fait I'objet de trois piec8§ Sartre et Beauvdit, George Sarid’,
Verlaine et Rimbaulf’, Coletté'® Gauvreat!’, Coctead'? Brecht®® wilde®*
Camus$®® O'Neill*'®, Tennessee Willian¥, Mary Shelley'®, Constantin Stanislavski et

Orson Welles.

Ces deux derniers, par ailleurs, ont fait I'objetpieces récentes qui, tout en nous

présentant une trame biographique convenue, sumgmépar la confusion entretenue par

306 Normand Chaurettd?éve d’'une nuit d’hdpitaMontréal, Leméac, 1980 ; Aude Nantais et Jearplos
Tremblay, Le portrait déchiré de NelliggnMontréal, L'Hexagone, 1992 ; Michel Trembldyglligan
Montréal, Leméac, 1990.

%07 Ralph Burdman,Téte a tétetexte traduit par Jean-Louis Roux, Montréal, BOrél988. Détail
intéressant, la piece a d’'abord été créée dansdaction frangaise en 1986, puis reprise avecdmen
distribution en anglais I'année suivante.

308 Michel Philip, George et Frédéric ou les flammes mortgs cit.

309 Jean DaigleYerlaine et Rimbaud. L'époux infernal et la viefgle, Outremont, Carte blanche, 2000 ;
Michel Philip, Fils du solei|] créé au Théatre la Bordée a Québec en 1984, iteddit déposé au CEAD.
319 jean DaigleColette et Sido. Une conversatjddutremont, Carte blanche, 2000.

311 Anne LegaultSigner inédit, déposé au CEAD.

312 Robert Lepageles Aiguilles et 'Opium(également sur Miles Davies), texte inédit, displmiaux
archives d’Ex Machina ; Sébastien Harrison, petit Renard affolé sur I'épaule du génieédit, déposé au
CEAD.

313 Gilbert Turp,La barbe de B.B., ou les frontiéres floues de bariié, une vie de Bertolt Brechinédit,
déposé au CEAD.

314 éon-Gérald Ferland,’hotel des deux-mondeMlontréal, Guérin, 1988.

%1% Francis Montmart,.es nuits de la libertésur Maria Casarés et Albert Camus), inédit, dé@asCEAD.
318 Anne LegaultO’Neill, Montréal, VLB éditeur, 1990.

317 Pierre-Yves Lemiewd propos des Williamsexte inédit 1992, déposé au CEAD.

318 Michelle Allen, Terre de feuinédit, déposé au CEAD.
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le biais de I'autofiction Everybody’s Welles Pour ToU3 de Patrice Dubois prend la

forme d’'une conférence d'un thésard (un theme quiendra, comme on l'a vu, chez

Lepage et Mouawad) sur Orson Welles ou le profességare et laisse place a certains
glissements qui rappellent les écarts propres wdfigtion. La confusion nait chez le

biographe lorsqu’il prend la pleine mesure de I'teup de la tache biographique. Dans
ce cas precis, le biographié commence sa carnv@@lgclat de la jeunesse, et la termine
sur une série d’échecs et d’abandons qui renva@idat propre incapacité du thésard a
parachever son propre projet : « Ma these. Leatravinachevés de Welles ; ruines et
fragmentd®® ».

Plusieurs années de vie et de travail a la recheddln homme qui avait

dessiné un roi du monde au ventre immense. Pouenae compte que mon

fameux gros homme barbu, un dessin d’enfant... qudessin de Welles

était un autoportrait de lui-méme vieux. [...] Commea qu'avec la méme

blessure y'en a qui écrivent, font des films puiauttes qui font des

conférence¥”,

Nous retrouvons le méme brouillage des matériaomgraphiques et d’'un sous-
texte autoréférentiel dans la piece de Marcel ebriéa Sabourin, Un certain
Stanislavsk?% Marcel et Gabriel Sabourin, s'ils sont pére &, fi'en demeurent pas
moins des comédiens tres différents. lls cherciestement a miser sur cette tension

réelle provoquée par le rapprochement de deux géows d’'acteurs et de deux styles de

jeu pour raconter, par le biais d’'une « fantaistgtaphique », la rencontre de Constantin

319 patrice Dubois et Martin Labrecqugverybody’s Wells Pour Toutexte inédit. Je tiens & remercier les
auteurs de m’avoir prété une copie de travail daete35 feuillets. Créé en 2003 par le Théatre PaP,
Montréal.

30pjid., f. 31.

¥11pid., f. 33.

322 Marcel et Gabriel Sabourityn certain Stanislavskitexte inédit, créé a L’Espace libre en 2005. Le
personnage de Stanislavski sera également repriBigae-Yves Lemieux dar propos de La demande
en mariage. Petite introduction a la farce d’Antdohékhoytexte inédit, créé en 1989, déposé au CEAD.
Il reprendra I'exercice de la mise en abyme aut®raecA propos de Cent millions qui tombentettant

en scene l'auteur Feydeau dans son propre univexse inédit de 1992, déposé au CEAD.
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Martsielevich (version vaguement russe de MarcdaBniSlavski et de son éléve

récalcitrant, Gavril (ou Gabriel).

Que penser alors dea robe de mariée de Gisele Schidet Julie Vincent, une
extrapolation fantasmée et, par moments, érotique,le theme de I'amour rabroué?
Gisele Schmidt n’y fait figure que de déclenchelile est bien sur scéne, figure
fantomatique fumant ses cigarettes, assise dantaateuil. On apprend d’elle quelques
phrases dites & son admiratrice Julie Vincentl’'déabncé catalyseur : « J'aurais donné
toute ma carriére pour vivre une grande histoirmbuf?®». Cette phrase, dite en
coulisses, pendant la représentatiolvatiova la compagnie Jean Duceppe, au moment
ou Ivanov courtise la jeune fille jusqu'a ce queelaccepte de I'épouser, marque
'imaginaire de Julie Vincent. De la, six tableasi histoires d’amour impossible, floué,
rejeté, avec des entre-scenes rappelant la figerk drande dame du théatre et de la
tél€*?* sans évoquer les événements de sa vie. Il netseg d'une biographie
préoccupée par les biographemes. Julie Vincerit @anis le programme : « Ce n’est pas
une biographie de Gisele. Ce sont des petites flesven forme de théatre inventées
pour elle et pour défier le tem33». Comme quoi, parfois, la biographie la plusoaffie
ne s’en tient pas toujours aux faits, si I'on coemgl I'acte biographique comme étant

davantage concerné pardarsonnalitéque lapersonne

323 Julie Vincent,la Robe de mariée de Giséle Schmithiuvelles-théatre, Montréal, Pleine lune, 2004,
p. 13.

324 Elle a d’abord été comédienne au Théatre Fordradi@. Elle a été dans des revues de Gratien &#lin
de 1939 a 1941, et dans la distribution de nombtélé&xomans québécois. En 1953-54, elle est nommée
« Reine de la Radio, du Théatre et de la Télévisiddée en 1921, elle est morte le 30 janvier 2008,
sans avoir lu un premier jet du texte de Julie ¥imc

325 Julie Vincent, « Mot de I'auteur », programme a@toduction au Théatre PaP, 2005.
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Pour sa part, Jovette Marchessault s’est d’abdéateasée a la vie des créatrices
depuis laSaga des poules mouillégssqu’'alLe Voyage magnifique d’Emily Caren
passant paka terre est trop courte Violette Leduc, Anais, slnqueue de la comégt
Alice & Gertrude, Natalie & Renée et ce cher ErffésOn pourrait ainsi voir dans son
travail ce que Domna Stanton a homnaitbgynographigec’est-a-dire la mise en valeur
de la vie des femmes par une série de profils bggues ou I'auteur articule sa propre
histoire. La Saga des poules mouilléest une piece mettant en scene quatre figures
féminines marquantes de la littérature québécoisaure Conan, Gabrielle Roy,
Germaine Guévremont et Anne Hébert, bien qu’elgens ici des interprétations assez
libres. Le sixieme et dernier tableau de la piemastitue une maniére deanifeste-agi
Jovette Marchessault puise dans I'histoire de nesdminins ; elle leur redonne corps
et verbe, et leur transmet la tache d’effectueropre acte d’autogynographe.

GERMAINE

Le grand livre des femmes est commencé. Il faugnater des rayons de lune
a toutes les bibliotheques de la ter(Elles se mettent en marche dans

'espace.)Toute sera retrouve, sauve, décrypté.

LAURE
Un travail de géantes!

GERMAINE
Nous ajouterons les pages de notre livre au texter@ssance de toutes les
femmes de la terre.

LAURE
Je veux rencontrer Louise Labé, pis les amazones

GERMAINE
Calamity Jane, Lucy Stone

326 jovette Marchessaulta Saga des poules mouilléddontréal, Leméac, 1989 (premiére édition 1981,
Pleine lune) ;Le Voyage magnifique d’Emily Carpp. cit.; La terre est trop courte Violette Leduc
Montréal, Pleine lune, 19824nais, dans la queue de la coméRéeine lune, 1985 ; &lice & Gertrude,
Natalie & Renée et ce cher ErngBteine lune, 1984.
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ANNE
Emily Dickinson. Louise Michel.

GABRIELLE
Gertrude Stein, Madeleine de Vercheres. Nathaliend3a Georgedsic]
Sand, Marguerite de Navarre.

GERMAINE
Ca n’aura pas de fin.

GABRIELLE
Isadora Duncan, Violette Leduc.

LAURE
Les sceurs Bronté. Emily Carr, Idola St-Jean, SyRl&h, Anais Nin, Unica
Zurn, Marie Curie
La musique et des voix de femmes se greffent sus lgaroles, et ca
continué?’...

On reconnait le projet de Marchessault tel qual construit depuis lors, une
ceuvre a la fois, chaque ceuvre révélant un parhdgoire des femmes. On pourrait lui
reprocher de s’approprier toutes ces femmes et fdiga des figures homogénes, des
porte-paroles d'une seule auteure, mais ce sesadre de vue le dialogue qu’elle

entretient non pas avec ces femmes individuellenmeats avec I'ensemble des femmes

gue I'histoire a bafouées.

Le dialogue de Michel Garneau avec ses semblaeegpoétes cette fois, se fait
sur un mode d’échange plus confidentiel, de I'ordeela conversation s’étirant sur le
temps d’'une vie. Apres deux décennies de commagpalastuelles et, nous I'avons vu,
d’appropriations remarquées de Shakespeare, le ppélramaturge se fait rhapsode, tel

gue I'entendait Platon et le reformulait Montaigriégnterpréte des interprétationd.e

327 Jovette Marchessautip. cit, p. 132-134
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poéte entre en dialogue avec d’autres poéetesnévVitarusion, les invitant plutét a venir

échanger avec lui pour notre plus grand plaisir.

Emily Dickinson inspireEmilie ne sera plus jamais cueillie par I'anémone.
« [M]on émilie, écrit l'auteur, aurait habité saiantoine sur le richelieu ou saint
hyacinthé?® » Garneau crée un monde de [linfiniment petithaale Iinfiniment
signifiant — « quand émilie bouge c’est un événerién — dans lequel il N’y a qu’une
seule immensité : celle du dedans. Tous les senisappelés a étre éveillés : le toucher,
I'ouie, la vue, I'odorat. Emilie est montrée en wversation avec sa sceur Uranie (sa
véritable sceur s’appelait Lavinia, celle de Garrgate ainsi un nom plus cosmique). Le
rapport dialectique illustre l'importante dominaticscénique et textuelle d’Emilie,
pourtant si prompte a se faire petite. Il étalg@lément un dialogue socratique donnant a
Uranie une fonctionnalité et conférant & Emiliaut@ité du récit. Uranie est, en quelque
sorte, un substitut du poéte Garneau, elle posguestions, reproche gentiment, affirme
parfois ce gu’elle pense, mais elle se contentérgéament d’écouter, et c’est son écoute
qui extériorise la parole de la poétesse introgerti

Garneau entre a nouveau en dialogue avec desiéstidant Shakespeare, par la
« tradaptation », la poésie et le collage thé&ftaD’abord Montaigne qui cotoie une

famille québécoise multi-générationnelle dan&preuve du merveilledX, puis la

328 Michel GarneauEmilie ne sera plus jamais cueillie par I'anémomédontréal, Lanctdt, 2000 (rééd.
1981), p. 20.

329 pid., p. 17.

330 3aj déja traité de ses traductions/adaptatioakespeariennes déacbeth la Tempéteet Coriolan. Il a
également écrit « borges shakespeare vous et etoun nombre important d’autres poémes sur I'ayteur
lui permettant de revenir au dialogue entamé g@tisvoir, notamment,_e phénix de neigéMontréal, VLB
éditeur, 1992. En 1991, il signait un texte-collggleakespeare : un monde qu’on peut apprendre par,cceu
pour la Nouvelle compagnie théatrale. Le texteiingst disponible au CEAD.

3! Michel Garneaul,'Epreuve du merveilleyMontréal, Lanct6t, 1996.
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poétesse britannique Stevie Smith qu’il dédoublé-lenence et Madeleine (deux de ses
véritables noms) danges plaisirs de I'amiti®% Appropriation, comme avec ses
traductions de Shakespeare, réplication, comme dlast lorsqu’un poete s’intéresse a la
vie de ses semblables, et dialogue. Ces auteussniepas présentés comme des sujets
biographiés, mais plutét comme des égaux, des @@sfiavec qui le poete Garneau avait
envie de s’entretenir, puisant ce qu’ils ont a dffirir, leur renvoyant ce qu’ils lui
inspirent, de la méme maniere gu’il I'a fait ave®obard Cohen. En traduisant la poésie
de Cohenlé Livre de constant dé3jrle traducteur Garneau a conclu un pacte avec le
poéte Garneau :

guand je traduis

je ressens parfois de la mauvaise humeur

parce que jai I'impression

gue ca me vole des poeémes

alors en commencant a traduire Leonard Cohen

je me suis fait un petit deal :

pour chaque poéme traduit

je fais le mien tout de suft&

La rencontre de I'autre renvoie a soi. Paradoxalgnt’est quand « la biographie
se "dramatise" [qu’]elle actualise le référent mieue lorsqu’elle emprunte toute autre
forme littéraire, narrative ou essayistidtfe>. Frances Fortier, Caroline Dupont et Robin
Servant, dans leur étude des biographies théatradesendent a I'évidence : malgré

l'esthétisation de [I'exercice et linféodation duodpraphique aux conditions du

dramatique, la biographie qui se dramatise s’aéfield’emblée comme une recréation

332 Michel Garneaul.es plaisirs de I'amitiéMontréal, ADELinc, 1998.

333 Michel Garneau, « proéme Boémes du traducteuMontréal, L'Hexagone, 2008.

3% Frances Fortier, Caroline Dupont et Robin ServanQuand la biographie se “dramatise”: Le
biographique d’écrivain transposé en texte théatrdbix et Imagesvol. 30, no2, (89) 2005, p. 104.
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codée d'une réalité révolue, elle dénoue la chiamielet permet de "voir", au présent, la

réalité et son interprétatidt ».

Pour toutes ces piéces, les auteurs évitent & tabiographie », quand ils ne le
réfutent pas explicitement — organisation du rdcitmatique, oblige. Peut-étre aussi par
crainte qu’on leur reproche des libertés que lagtaiphie ne permet pas. On constate
également leur besoin d’expliquer leur projet. 3t @ormal que «le "biographié" se
met[te] en valeur par deux types d’arguments cdidtaires, qui peuvent se joindre : son
exemplarité, proximité fraternelle et exaltante, san anomalie [...], singularité
fascinante qu'il faut comprendt®». Le cas de Ferron, mis en récit dramatisé petio¥ti
Lévy Beaulieu et Michéle Magny, nous permet justeim@explorer ces arguments

contradictoires.

2. L’hommage paradoxal. Jacques Ferron « dramatisé par Victor-Lévy Beaulieu

et Michele Magny

Michele Magny présente l'origine et la sourc&ld’carré de ciebdans un « avant-
mot » ou elle explique que l'idée d’écrire une piésur Ferron lui est venue « apres la
bouleversante lecture d& conférence inachevégii traite de sa relation avec la folie et
les femmes qui en sont victini&s». Au fil de ses recherches, elle s'inspire largettiu

texte inédit de FerroRas de Gamelir— la version de 500 pages, et non son abrégé qui

333 bid.
338 Daniel Madelénapp. cit, p. 86-87.
37 Michéle MagnyUn carré de cielMontréal, Leméac, 2003, p. 5.
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paraitra en 1987. Victor-Lévy Beaulieu, son éditautépoque, avait refusé de publier

lintégralité du texte.

Roman totalisant (pour reprendre le descriptiicféide VLB), projet marqué par
le sceau du ratage et de I'épuisement créateunrdateurPas de Gamelinient a bout
de Ferron. Dans son es$2octeur Ferron : pélerinageVictor-Lévy Beaulieu écrit que
« [p]ar grands bouts, le manuscrit était incohérenttout cas du point de vue du lecteur
gue j'étais alors. Mais pouvais-je vraiment le dir@acques Ferron qui venait d’y passer
presque cing ans de sa¥fe ». Il ne peut étre celui qui détruit la derniéeevre de sa
figure tutélaire. Nous verrons plus loin commend’dttaque, malgré lui, au maitre avec

son adaptation dGiel de Québec

Comme avec sa piece précédeMarina. Le dernier rose aux jougesur la vie et
I'ceuvre de la poéte Marina Tsvéta&aMichéle Magny puise abondamment dans les
derniers textes de Ferron, tanPlas de Gamelinnédit, quel’exécution de MaskiDans
le cas de Ferron, elle oppose un « temps présertui,de la crise de I'auteur, de la mise
a mort de son double littéraire, a un « retour dariesmps », l'internement volontaire, en
1976, du Docteur Ferron a Saint-Jean-de-Dieu. Ddewsna, le rapport est inversé : le
temps présent (1939) est celui du retour inévitdtdeil de Tsvétaeva. Marina est dans
une gare de Paris — lieu de transition — et lesumsten arriére se situent en 1917-19, et
sont inspirés des écrits de l'auteur russe. Laamtne de I'auteur avec son personnage est

une belle retrouvaille, de compagnonnage et d’'tffec

338 victor-Lévy BeaulieuPocteur Ferron. PélerinageMontréal, Stanké, 1991, p. 390.
339 Michéle Magny,Marina. Le dernier rose aux joues, d'aprés la vie'esuvre de Marina Tsvétaeva
Montréal / Arles, Leméac / Actes Sud-Papiers, 1994.
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Le rapport de Ferron et de son alter ego Maski damsarré de cielest tout
autre. C’est une lutte a mort dans laquelle ceg geotagonistes se sont engagés. Maski
est exécuté, mais la mise a mort ne peut étre quelte, puisque son géniteur, son
préte-nom, vit toujours sans le bénéfice d'un deudl la fois porte-parole et bouc
eémissaire. Rappelons que Ferron avait lui-méme mé&aa mort Maski. Il s’en explique
en entrevue :

[...] jai toujours eu un double. Maski c’est un bamme qui vient du comté
de Maskinongé ; je viens du comté de Maskinongéstimeédecin ; je suis
médecin. Ce n’est pas lui qui écrit; c’est lui daurnit la matiere. En
somme, aussi longtemps que le dédoublement n'éiqaas;a va assez bien.
Mais dés qu'il eut lieu... jai pensé me tirer d’aflaen me débarrassant de
Maski ; ce qui n'a pas été le cas. J'ai exécutékMassque je me suis rendu
compte que jétais en présence de moi-méme, seuheJme trouvais pas
intéressarif®.

Michele Magny note que les « personnalités (desgmeages qu’elle emprunte a
Ferron) ont été modifiées en vue de répondre aigeeges dramatiques de la pigce
et que la piéce « appartient au domaine de l'imsggnthéatral? ». Pourtant, elle cite
des passages importants des récits autobiographégdietionnels de Ferron, et prend le
soin d’identifier les citations. Le projet paradbest donc de mettre en scene Jacques
Ferron et ses personnages sans toutefois s’enadeiurs caracteristiques propres. Le
probléeme éthique est posé du point de vue du kpbgramais il est atténué dans la

perspective d’'une écriture dramatiqgue autonome. nyiagit vivre au personnage de

Ferron des rares moments de grace aupres de sa mengents empruntés, il est vrai, a

340 Jacques Ferron et Pierre L’Héraol. cit, p. 300.
341 Michéle MagnyUn carré de cielop. cit, p. 6.
342 |1dem.
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une ébauche dBas de Gamelitf®. On devine une tendresse de I'auteure pour sat, suj
par la nature de l'ceuvreorrectrice donnant a faire vivre au héros ses moments
fantasmés, jusqu’a faire de sa vie une allégorie gays incertain », lieu d’enfermement

ou I'on doute jusque de sa propre existétice

Chez Magny, c’est le geste créateur du DocteuroRegui le fait basculer vers la
folie, non pas un épuisement professionnel, monajs bien I'exercice de Il'acte
introspectif et créateur. On explique le mythe phisement que 'homme. Celui qui a
défendu les fous et qui s’est intéressé a leur seltii qui a créé le parti Rhinocéros et
qui a joué les fous du roi se retrouve au « PaSataelin », I'hdpital psychiatrique qui a
également accueilli les deux autres grands fousimyes de la littérature québécoise,
Nelligan et Gauvreau. Ferron dira des fous, ej@uis résister de citer le passage étant
donné gu'il renvoie un reflet peu flatteur du ptaje la représentation de soi :

Chaque fou veut prendre toute la place et c’esfuld les salles d’hospices
deviennent extrémement gringantes. Oui, ils veukemdre témoignage :
témoignage a eux-mémes! Et ils font taire ceuxsguit derriere eux. Si tu te

mets a fonctionner sous le mode des fous, tu sepi@ndre a toi-méme et, si
tu écris, tu te trouves a perdre un peu de ta yeetée facon que tu avais de

~

parler bonnement de toute une société a laquellepanicipais, pour
témoigner de toi-méni&.

Michele Magny infléchit cette impression dysphoggt donne au témoignage intime de

Ferron une charge sociétale.

343 Texte, « Les deux lys », qu'on retrouvera den€onférence inachevée. Le pas de Gamelin et swutre
récits édition préparée par Pierre Cantin et Marcel &tgz, Outremont, Lanctot, 1998, « Petite collection
Lanctdt ». Ferron écrit : « C'est de nouveau lgullet. Ma meére est revenue. Je 'accompagne,ilgéet
Iégére malgré la lourdeur du matin. Elle porte rof® de coton blanc, toute simple, et un chapeaaile

a ruban bleu dont le large bord lui ombrage legésalus indistinct d’'une année a l'autre » (p.)228

344 e monologue final, en voix hors-champ, soulignéladramatiquement le rapprochement entre
I'internement volontaire de Ferron et celui, pglite, du Québec. Michéle Magrop. cit, p. 106.

342 Jacques Ferron et Pierre L’Héraol. cit, p. 301.
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Victor-Lévy Beaulieu, pour sa part, présente nas yoaprojet biographique, mais
plutbt un « hommage particulier au plus grand é@inivque le Québec ait jamais
produit*®». Pour ce faire, il s'attaque & I'épique fresgieeronienneLe ciel de
Québet*’, en ramenant & sept personnages un roman quingptaio prés de deux cents
et en privilégiant un seul épisode du roman, sgtiphanie liée a la figure christique de
Rédempteur Faucher qu’on retrouve dans le villaggsndes Chiquettes. Ce village, trois
évéques cherchent a le « québéciser » et a le swerada loi chrétienne en y implantant
une nouvelle paroisse. L'épisode au potentiel thédarde a venir et est précédé de
prolégomenes ecclésiastiques, conversations pesse@omme on sait les reconnaitre
chez Ferron, sur ce voyage au village des Chiqueqis forment prés des deux tiers de

la piéce.

Le titre de la piéce intrigue déjeLa téte de Monsieur Ferron ou les Chians
S’agit-il de I'état de la téte de celui qui faigoier le Québec avec son parti Rhinocéros et
ses historiettes invraisemblables? Est-ce un raggéh piece de Ferrotg Téte du raj
une maniere de facéties farcesques opposant indigpistes, fédéralistes et je-m’en-
foutistes? Ou est-ce une évocation tirée ldenpromptu des deux chiengiéce
autoréférentielle du Docteur Ferron ou l'auteurttesid longuement sur la difficulté de
savoir si I'on a toute sa téte a soi... Le titre irmpaléja le sujet — il ne sera pas question
du Ciel du Québecmais bien de I'ceuvre d’'un Monsieur Ferron quseable pas avoir
toute sa téte. La seconde partie du titre : « 8iCl@ans » renvoie a la tribu imaginaire de

métis ressemblant aux Hurons d’Ancienne-Lorettes Cdians jappent comme des

348 victor-Lévy Beaulieula téte de Monsieur Ferron ou les Chians. Une émbiékatique tirée diCiel de
Québeade Jacques FerrgrMontréal, VLB éditeur, 1979, p. 16.
37 Jacques Ferrohe Ciel de Québedvontréal, Editions du Jour, 1969.
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chiens. Peut-étre sont-ils « chiants » par leustasce traditionnelle a 'assimilation que
tente I'Etat et 'Eglise qui ne font qu’un a I'épeg} « Une épopée drolatique tiréeCiel

de Québede Jacques Ferron. » Epopée paradoxale sinon vaéslid’adaptation grossit
les traits et met les pleins feux sur le cérémamighculeux. Le texte-source est annonce,
tout comme le cérémonial et son impromptu probableec au centre la figure de
Monsieur Ferron. L’auteur mis en scene ressemhla & félé du chaudron » tout droit
sorti de l'arriére-pays québécois. L'ceuvre estigoa et irrévérencieuse et, comme ce

médecin opiomane dé&séchins le Ferron scénique s’automédicamente.

Des le premier tableau, Beaulieu place son pergmnndiauteur meédecin
volontaire : « Quelque part sur la scene, de fag@ouvoir intervenir mais sans nuire a
ce qui se passe, est assis Monsieur F&fton Devant lui, « des tas de papiers et de
livres et un porturid® ». Il ajoute, pour tenir compagnie gortuna un stéthoscope. Si
les premiers objets renvoient a la fonction d’éainy les deux derniers rappellent que
Jacques Ferron était aussi médecin. Médecin demggomme en atteste son affection
pour le termeportung plutét que « valise ridicule », dont il s’estgaé d’avoir rapporté
le sens depuis la Beauce profonde. (A ce sujet,doifond de mon arriére-cuisined
Ferron note qu'il « n"adme[t] que les mots anciéhs et qu'il a une aversion pour les
mots inventés. Il se voit comme étant de « stridiservance », lié au parler populaire

plutét qu’'a celui des savants et des littéraires.)

348 victor-Lévy Beaulieula téte de Monsieur Ferroop. cit, p. 19.
349 ;i
Ibid., p. 19. )
%9 jJacques Ferro@u fond de mon arriére-cuisin®ontréal, Editions du Jour, 1973, p. 36.
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La téte de Monsieur Ferromst une étrange adaptation Qiel de Québec
Beaulieu admet avoir « pillé autant [qu’il a] e Ciel de Québecsans remords et en
toute bonne conscience, pour rester fidele autaatppssible a I'esprit de Ferron, lui-
méme excellent pirate de textes des athtes Pourtant, les fragments du rongui se
retrouvent dans la piece n’y sont que pour écldadigure de I'auteur Ferron mis en
scéne. S’agit-il d'un simple personnage d'une pdehgui ressemble aux propres
personnages dramatiques de I'ceuvre de Ferron? iMaes s’agit pas vraiment d’'une
pochade, puisque le projet d’origine est de « refdmmage au plus grand créateur que

le Québec ait connu ».

On le sait, Ferron a été vivement blessé par I'&@dimm qu’avait faite Beaulieu de
son roman. Il y a vu une réaction adolescente audltble de figure paternelle que VLB
lui avait imposé. « C’était peut-étre sa facon @edgclarer quitte envers mth»,
concedera-t-il dans une entrevue avec Pierre LierBeaulieu s’en repentira dans son
Docteur Ferron : pélerinageen faisant constater a son propre alter ego,, Ajogl avait
« mutilé une ceuvre comme ce n’'est pas permis f&rke Et pas encore content de ce
gue javais entrepris, jai été beaucoup plus todans ma piéce, jai fait de Jacques
Ferron un personnage, me servant de ce que jap@iss sur lui en privé pour en faire
montre devant des spectateurs qui n'en demandaésnautarit> ». En intervenant dans

ce qu’il y avait de plus privé chez Ferron, ilahirune confiance d’éditeur et d’ami.

#1yictor-Lévy Beaulieula téte de Monsieur Ferron, op. ¢ip. 15-16.
%2 jJacques Ferron et Pierre L’Héraol. cit, p. 217.
3 victor-Lévy BeaulieuPocteur Ferronop. cit, p. 300.
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La figure de Jacques Ferron apparait souvent dems/te de Beaulieu, depuis
Jos Connaissarjtisqu’a son essai quasi hagiographifeteur Ferron : pélerinageOn
'apercoit au travers d’'une citation bien choistBune évocation directe ou de son
influence explicite sur le sujet dans pas moinglideouvrages (je pense notamment au
Manuel de la petite littérature du Québheda Corriveay aMoi Pierre Leroy, prophéte,
martyr et un peu félé du chaudrBf). Ferron a admis avoir voulu écrire une suit€ael
de Québecmais il a estimé ne pas l'avoir fait « a causé.éley Beaulieu » qui avait déja
répondu aveta Nuitte de Malcomm Hudtf, tout commeMoi Pierre Leroyqu'il avait

voulu écrire, mais que son fils spirituel « luitdppé », toujours selon FerrBh

Le fruit d’'une étrange appropriation autoriale, tdreLévy Beaulieu préte au
Ferron fictionnel son pied bot. Aux pages 32 et, Fetron fait mention de son « pied de
bouc » ou de sa « patte de bouc » qui lui fait fialt lecteur habitué au récit des
origines de l'auteur acronyme sait qu'il a étéiattde la poliomyélite a I'age de 13 ans
et que le pied bot, tantét pied de bouc chez Béi@itdt simple claudication, est une
caractéristique physique de VLB. Dans une lettdolan Grubbe, que Beaulieu cite en
prologue auDocteur Ferron le Docteur écrit au sujet du jeune auteur : & firétendu
dans sonMelville qu’il ne comprenait pas ce que je lui disais. 3 rdoute pas; |l
tombait en transe des que je lui parlais. Une tgmésie m’impressionnait et je

regardais son pied d’'Edipe : avec quelle allégrédssee culbuterait un jour de son

34 Victor-Lévy Beaulieu,Jos ConnaissantMontréal, Editions du Jour, 1970Manuel de la petite
littérature du Québedviontréal, Editions de I'’Aurore, 1973Ma Corriveay Montréal, VLB éditeur, 1976 ;
Moi Pierre Leroy, prophéte, martyr et un peu féléathaudron Montréal, VLB éditeur, 1982.

3 yictor-Lévy Beaulieula nuitte de Malcomm Huddlontréal, Editions du Jour, 1969.

%8 Jacques Ferron et Pierre L’Héraol. cit, p. 214.
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chemirf®! ». Beaulieu crée méme le personnage de Béliak docteur Ferron :
pélerinage un dialogue & trois voix relatant son admiratiaur la figure paternelle. A
c6té de Samm, sa fantaisie amérindienne qu’onuedibjadis dantes Voyagerie§? et
d’Abel, son alter ego, se trouve Bélial I'éclopde«prince des ténébres, le maitre des
enfers » qui a « longtemps tenu commerce danséfarboutique de la taverne du vieux
Jack O'Rourk®®», guettant la chaise du maréchal-ferrant queugscérerron et Abel

venaient admirer.

Intrusion somme toute mineure de l'auteur Beautiee ce pied de bot, mais
néanmoins une intrusion cedipienne. Pas tout aF&iton, ni tout a fait Beaulieu, ce
personnage se livre a I'exercice de la créatiotteCGgpectacularisation de I'acte créateur
par le biais d’'un impromptu justifie la présencetrique de Ferron, que la simple
adaptation de son roman n'aurait pas autoriség@etgonnage Ferron intervient a douze
reprises dans la trame de son roman, en plus deoaes monologues en début et en fin
de piece, afin d’établir la mise en abymeQiel de QuébecSes premiéres interventions
sont de l'ordre de l'incursion autoriale, mais dégage 35, il joue de sa fonction de

créateur sur le mode de I'impromptu.

Comme Beaulieu a tres tot situé le travail de Fersous le signe du mythe

d’Esope, il revendique le droit & I'errance. Sesspenages résistent a ses instructions ;

%7 victor-Lévy BeaulieuPocteur Ferron : pélerinageop. cit, p. 14.

358 |a séries « Les voyageries » de Victor-Lévy Beautiomprendlanche forcée1976,N’évoque plus le
désenchantement de ta ténébre, mon pauvre, AB&6, Sagamo Job ,J1977,Monsieur Melville trois
volumes en 1979Jna, 1979, tous publiés chez VLB éditeur. Il reviendtapersonnage de Samm dans
Discours de Sammn 1983.

#9victor-Lévy BeaulieuPocteur Ferronop. cit, p. 30.
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ils le traitent de fou, d’échappé. L'auteur lesoémj & participer de maniere plus active,
use de toutes les stratégies, de la confidencengsa est sa muse, p. 59), de la tentation
de la drogue (p. 57) jusqu’a l'argument despotiquele suis I'’Auteur, jai tous les
droits » (p. 55). Afin de souligner I'esprit d’imgrisation qui régne sur le processus

créateur, Beaulieu fait jouer le r6le de Rédempi@wrcher par son créateur.

Conséquemment, le personnage Ferron ne peut jeupersonnage gu’avec la
distance ironique qu'on attend de lui. La subgtitutde Rédempteur Fauché par son
auteur dopé constitue une ironie a deux niveauit,cgdle d’'un jeune auteur faisant
déboulonner la téte du roi Ferron en l'affublarat; pssociation, d’une identité de Messie
de brocante et celle de Ferron devant assumeldeudl avait d’abord attribué a Frank-
Anarchis Scott, le bouc-émissaire anglais de servaprés sa «conversion» a la

guébécitude dans un bordel.

La métaphore du discours ferronien du pays ingeddbatir, en y assimilant les
villages métis, les Anglais et ce qui ressembl& &lément exogéne, perd tout son sens,
si c'est Ferron qui s'improvise Rédempteur. Au pays assimile l'altérité, qui fait
sienne la difféerence, un peu a l'image du procedsiographique de Victor-Lévy
Beaulieu, l'auteur a préféré mettre de lI'avant weavre fermée sur elle-méme, une
ceuvre ou les intrusions ne sont plus finalementdgseapartés, et ou la parole demeure
moniste et n'a plus de choix que de basculer dé dat la folie, comme I'entendait

Ferron : ce témoignage de soi qui tait toute guerele.
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Un carré de cielde Michéle Magny établit, des le titre, I'image wéuliberté
circonscrite, soit le combat continuel d’'un auteontre les limites d’'une société qui
n'osait pas réver de remettre en cause sa soumiasioidées recues ni son inféodation
politique. L’auteur établit de nombreux parallelgsarfois un peu forcés, entre
l'aliénation du créateur Ferron et celle du Quéligdie emprunte aux derniers textes de
Ferron ses themes et ses motifs : le combat emtrie let la mort auquel se livre I'auteur
face a son double Maski, et les figures des ResldseGamelin, composite choral de
nombreux personnages féminins, dont Aline, I'aigede cette lettre d’amour qui ne

pourra jamais étre envoyeée.

Au niveau de la forme, on reconnait une certairgdifgction pour la trame
shakespearienne avec I'étrange intégration d’utetoaioliéresque. Introduite, mine de
rien, et a deux reprises (pages 38 et 96), unaueptirée dHamlet: « The time is out of
joint. » Peut-étre est-ce la un justificatif spaimporel expliquant la concomitance et les
glissements entre le monde « réel », celui ou Jcgarron se rend a I’hospice et décide
de passer la nuit dans une cour intérieure, le mothe la « fiction », ou l'auteur
confronte Maski qui ne se laisse pas faire, et l®nde du cérémonial
« fantasmagorique » qui brouille les reperes halsitat place le tout sous le signe de la

représentation.

Le Ferron de Magny est en état de crise : il asquigirement d’avoir basculé du

coté sombre de la raison — il se sert méme delia domme levier purgatif. C’est en

acceptant cette folie qu’il purge enfin son désilamere absente, la mere morte trop tot.

171



La folie est synonyme de permissivité et d’exutoires corneilles qu’il entendait en

présage s’averent étre annonciatrices d’un étatdsformation.

Le Ferron de Victor-Lévy Beaulieu tient salon, diztant les anecdotes et les
mots d’auteurs comme de délectables canapés. CenF8€amuse fermement, c’est un
joyeux luron qui se drogue et qui frise la foliemsaembler perdre la faculté de créer et

de fonctionner dans la société.

Ces prises de positions quant au personnage denFeftetent-elles les rapports
gu'ont pu entretenir Victor-Lévy Beaulieu et MiceeéMagny avec leur sujet? Dans le
premier cas, il s'agit d’'une relation d’admiratifiiiale et de générativité littéraire, le tout
teinté d’'une certaine ambiguité cedipienne. Avesdeond, I'admiration est pour le
créateur d'une ceuvre porteuse de sens politiquesgraimaginaire et ses racines dans

les « petites littératures » rurales.

Dans les deux cas, I'auteur Ferron est au centrdralome, malgré les emprunts
littéraires (vampirisation, diront certains) qu’gui en faire les dramaturges. Les autres
personnages, tout droit sortis Qiel de Québecde L’'exécution de Maskidu Pas de
Gamelin et de Lettre d’amour perdent en quelque sorte leur statut privilége d
personnage avec leur transposition scénique. kdégu monodrame de Ferron — son
impromptu chez Beaulieu, son mélodrame cathartanez Magny —, les personnages

sont réduits & de simples figures, c'est-a-dire e & forme(s) envisagée(s) de
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I'extérieur’®® » selon la définition que leur donnent Jean-PiByegaert et Julie Sermon.
Les personnages ne sont plus qu’une forme d’appaet se trouvent eviscéres de leurs
caractéristiques propres. Leurs actions, leurstiome dramatiques n'ont plus de sens
gu’en relation avec le Ferron imaginaire des dewamaturges. La nurse dabs carré

de ciel pourrait, en théorie, exister sur le méme planmatiirque Ferron, mais Magny
entretient une ambiguité quant au statut réel daope@age en lui donnant le role de
Régina dans le cérémonial cathartique et on negestoedipien de Ferron. L’ambiguité
est maintenue tout au long de la dix-septieme etigie scene ou l'auteur laisse planer

un doute quant a sa participation consciente ouanaiituel nocturne du Docteur Ferron.

L’effet initial de réplication, cet « effet miroir, quoique déformant, est trés vite
devenu désir de substitution chez Beaulieu et $amtapar procuration d’introspection
créatrice chez Magny. Impromptu chez I'un, messeermu mélodrame cathartique chez
l'autre, les fantaisies biographiques de ces asteexaminant tous deux le Jacques
Ferron d’aprés I'épuisement, laissent songeur. idise en garde de Madeleine Ducrocg-
Poirier sur les régles de I'art de la biographigcdvains me revient a I'esprit :

Aussi, est-il sage, en matiére de biographie, de &nir a ce qui est connu,
reconnu, Vvérifiable. Pourquoi dramatiser, cultiverpittoresque ou laisser
deviner de curieux sous-entendus pour piquer l@sité ou I'intérét? Mieux
vaut réfréner son imagination plutét que de voulenjoliver certaines

données brutes. La recréation court le risque efjmétations suet%géectives
gratuites accompagneées parfois de malencontreapages langagiets.

%0 jean-Pierre Ryngaert et Julie Sermadm personnage théatral contemporain: décomposition
recomposition Montreuil-sous-Bois, Editions Théatrales, 20061

%1 Madeleine Ducrocq-Poirier, « Biographies d’écrgi,La Création Biographique / Biographical
Creation sous la direction de Marta Dvorak, Rennes, Psegsiversitaires de Rennes / Association
Francaise d’Etudes Canadiennes, 1997, « ColledgdiAFEC », p. 40.
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On comprendra que nos auteurs aient refusé Ig€lide la biographie classique,
étant donné que celle-ci, telle que définie, naatétre qu’'un frein a la création et a
'appropriation de I'auteur admiré. Sans la redgégtsans les interprétations subjectives,
sans les dérapages langagiers, « la téte de Morexon » n’aurait jamais été mise en
valeur sous ce « carré de ciel ». Les considéemtéthiques laissent place a celles de

I'esthétique et de I'art poétique des dramaturges.

Poussé a son paroxysme, I'exercice de réplicatimirror talk fusionnel, donne
non plus lieu a la rencontre du « tu-je » mais RBiemcogito défini par I'autre. Tulonc
je. Si l'autre n’existe qu’en fonction de soi, imsement, le soi n'est pleinement défini
gu’en rapport a l'autre. Qu’en est-il, alors, larsp fixe véritablement le miroir et qu'il
ne nous renvoie qu’une seule figure? Au théataet # deux temps par excellence : 1a ou
I'on reprend, ou I'on répéte et la ou I'on repradsnir apres soi, s'impose la conscience
de sa propre dualité issue de la constance deasw & temps. Cette constance est

appelée a étre éprouvée au contact des autres.

B- Autoportraits de créateurs a I'ceuvre (le jelil/je)
1. Une littéralité nouvelle

L’enfant jouait

Avec une petite charrette

Il se sentit jouer

Et s’exclama : Je suis deli%

%2 Fernando Pesso@ancioneirg cité dans Jean-Christophe Bailly, « La scéneqmronale »Quel Autre?
L’altérité en questionMontréal, VLB éditeur, 2007, p. 53.
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Le quatrain de Pessoa nous rappelle queobsto des enfants s’exprime tout
naturellement par le jeu. Il en est de méme autrénédl le jeu se trouve au coeur de sa
pratique et de sa réflexion. La rencontre de sdeetoi, particulierement dans le contexte
guébécois postréférendaire du théatre des anné¥s p8sse par une démultiplication
perplexe et ludique. En allant du «nous » au xtles créateurs s’intéressent au

« jelilljie ». Aprés avoir cherché a refléter la ist& on s’applique a l'autoportrait

moniste.

Les écritures de Michel Marc Bouchard, de René-8ldbubois et de Normand
Chaurette s’inscrivent dans cette autoréflexiviumée de la « nouvelle dramaturgie
guébécoise », tout comme le feront, pour ne nommoégux, Lise Vaillancourt avec
Marie-Antoinette, opus kt Billy Straus3®, René Gingras aveke facteur réalitd®*,

Jean-Francois Caron avétécrirai bientot une piéce sur les négi®s.. et, plus tard,

363 | ise VaillancourtMarie-Antoinette, opus, Montréal, Les Herbes Rouges, 1988 (création 19Billy
Strauss Montréal, Les Herbes Rouges, 1991 (création 19@@s deux pieces de Lise Vaillancourt
s’inscrivent dans le contexte d’'une dramaturgieiféste émergente du Théatre Expérimental des Femmes
a la fin des années 1980 aprés la prédominance ctéation collective. A la fois écriture mytho-fiqée
féministe et écriture sur le processus d'écriresiailes deux pieéces mettent au cceur du récit Véure
écrivant revendiquant I'autorité du texte et du récit. gijla petite Marie-Antoine de la piéce éponyme,
muette pour les autres personnages, mais entedle public, confiera son projet d’écriture : «p¥enais

des notes dans mon cahier personnel. Plus tamrfiss un petit traité sur nos origines » (p. 28).
Madame V. (Lisa V.), danBilly Strauss pose la question pirandellienne : « Et si maiaténnous, les
personnages, commencions a écrire I'Histoire, alqtéécririons-nous? [...] sommes-nous assez
intéressants comme sujets pour écrire sur noug??4]. Au projet explicite d’autogynographie deelte
Marchessault, Lise Vaillancourt ajoute le sienuttaéflexivité autoriale rejoignant celui « des hoas »
tout en demeurant pertinent pour le théatre féngrmgaébécois d’alors.

%4 René Gingrad,e facteur réalit¢Montréal, Leméac, 1985.

3% jJean-Francois Caroap. cit.La piéce présente quatre « niveaux » : le nivegakté » ol I'on retrouve
Danny Gaucher 'auteur dramatique, le niveau «tteéaou Gaucher est romancier, le niveau « roman »
ol Danny est auteur dramatique devenu éboueue €grhier niveau, celui qui se trouve dans la déte
Danny Gaucher. Perversité créatrice ou commenta@rgque, Caron indique que, malgré leurs libellés,
« le véritable niveauéel est celui que j'appelleoman C’est qu'il contient la vérité que cherche l'aute
dramatique enfouie sous les couches de mensongks enasques qu'il faut soulever pour I'atteindre »

(p.9).
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Michel Ouellette, ave€orbeaux en exilDuels Willy Graf et Goétterdammeruntj®, et

Dominick Parenteau-Lebeuf avBortrait chinois d’une imposteut¥.

Chacune de ces pieces porte sur un créateur codfaoson acte d’écriture, ainsi
gu’'aux inévitableschoix de I'écrivain et auxbrouillages possibles. Le miroitement
simplement réfléchi n’est plus de mise dans cetteitute des ratures et des
recommencements, écriture des mondes changearnssju@ufictionnels et soumis a
l'aléatoire du geste créateur. Des lors, les astdmmmatiques s’amusent a reprendre le
contrdle du destin. Sauf que le destin n’est p&laiad’une collectivité mais d’individus
créateurs aux prises avec eux-mémes. « Est-cee ajaér le théatre des années 1980 ne
repose que sur la dénégation, sur le trompe-l'etiue les acteurs de I'histoire n'y
peuvent trouver leur place que dans les figuraspasées du mythe, de la symbolique
ou de la caricatuf€®? » En partie, oui, mais cet héritage nous vienhe’pratique de
I'autoréflexivité plus ancienne, déja présente clezjues Ferron et Claude Gauvreau. Il
se perpétuera dans la dramaturgie des années 19800@ en radicalisant, nous le

verrons plus tard, les stratégies d’autofictiorzditm.

366 | @ théatre de Michel Ouellette présente de nombexemples d’autoréflexivité autoriale misant sur
I'apprentissage de I'écriture et la responsabdiéél’écrivain envers la mémoire des siens. Il duradrité

son propre chapitre, d'autant plus que jai expldeé questions d'intertextualité, de palinodie et
d’autofiction spéculaire dans son ceuvre, mais dautranco-ontarien s’inscrit tout de méme dans une
tradition théatrale spécifique au contexte mingmetéranco-ontarien, et il serait trop complexew/dr la
présente étude sur une problématique nuancée quiere son propre cadre théorique. Les piéces de
Ouellette sont néanmoins présentées en territadbérois tant a Montréal qu'a Québec, sans qu'siaten

sur ses origines franco-ontariennes. Michel Ouell&orbeaux en exilHearst-Ottawa, 1992 (création
1991) ; « Duels » danilsa derniére fugue, suivie de Duels et de King Edw&ttawa, Le Nordir, 1999
(création 1996) Willy Graf, Sudbury, Prise de parole, 2007 (création 200@¥tterddmmerungtexte
inédit déposé au Centre de documentation du CeleSeauteurs dramatiques, Montréal, premiere lecture
publique 2006.

%7 Dominick Parenteau-LebeuPortrait chinois d’une imposteuré&arniéres-Morlanwelz, Lansman, 2003
(création 2004). L'alter ego du dramaturge serarik@ine Candice LaFontaine-Rotonde qui mettra en
scéne, par le truchement de I'émission télévisueP@rtrait chinois », ses démons jusqu’alors féfu

%8 Dominique Lafon et Jean Cléo Godap. cit, p. 209.
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Certains, comme Janusz Prychodzen, voient danse cetatique de
l'autoréflexivité la dégénérescence d'un théatreibidliste qui porte atteinte a sa propre
intégrité. « Car enfin si le théatre au Québec eng p’affirmer qu'aux dépens du théatre
guébécois, c’est parce que dans le théatre au Québse heurte irrémédiablement et

continuellement au Québec dans le thé&tse

Jane Moss voit plutdt une saine pratigue métathl@atinscrivant le théatre
guébécois dans la postmodernité cosmopolite. « Béattalisant leur propre
fonctionnalité, ces textes hybrides subvertissantddition réaliste du théatre québécois
(et occidental), brouillant les frontiéres qui, iggdséparaient la création de sa théorie, le
vécu de l'art, les personnages des comédienspiempiétes du pubfi€®». Jane Moss
poursuit sa réflexion en voyant dans la pratiquéathéatrale un désir marqué d’autorité

sur le texte a faire et a défaire.

Dans le méme esprit, Jean Cléo Godin, Paul LefelBeeard Andrés et Pascal
Riendead™ constatent 'avénement d’uriétéralité nouvelle aprés une décennie de
théatre improvisé, collectif et a vocation socidle. renouvellement du théatre par sa

littérarisation, c’est-a-dire par une revendicat@mune mise a I'ceuvre de techniques

%9 jJanusz Prychodzeap. cit, p. 409.

370 Jane Moss, « Staging the Act of Writing: PostmndEreatre in Quebec ¥he French Reviewol. 71,

n° 6, mai 1998, p. 941.

371 Jean Cléo Godin, « Création et réflexion : le uetdu texte et de I'auteur mp. cit.; Paul Lefebvre,

« Chaurette et Dubois écriventGahiers de théatre Jen® 32, 1984 ; Bernard Andrés et Pascal Riendeau,
« La dramaturgie depuis 1980 », dans Réginald Hgiel), Panorama de la littérature québécoise
contemporaineMontréal, Guérin, 1997.
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littéraires aux possibilités et a la portée insaumpges. La dramaturgie québécoise est

enrichie par le regard alors tourné vers soi dage=urs.

Dans son étude de [lautoportrait, Michel Beaujowmsiste sur la nature
« obstinément métaphorique » de I'autoportrait,sdEnmesure ou I'on nse peinten
littérature que par la description textuelle. Latap@ore « permet seulement de fixer —
et de fausser — certaines intentions, et des limiegtaine¥? ». Plus récemment, Hans-
Jurgen Lusebrink insiste sur le caractére figélesaliché de 'autoportrait :

L’autoportrait, au-dela de ses multiples variaticses caractérise ainsi par une
volonté darrét sur I'image de I'auteur — écrivain, artiste oweifgctuel — et

le plus souvent sur son visage cergggrésenterd’ensemble de son corps et
de sa personnalité. Lié, de maniere explicite qulioite, a la parole écrite ou
imprimée, il forme le point de départ en méme teopps le noyau discursif
d’'une narration autobiographique dont il condense en quelque Sede
périples et le sens proford

Cet arrét sur I'image de l'auteur, métaphore dessét@ctionnée par le principal intéressé,
évoluera tout de méme a tatons, selon les autagsricommis et selon 'ampleur de

I'exercice palinodique.

L’acte créateur mis en scéne donne un type deréhgéton appelle 'impromptu.
Il donne également naissance a ce que Guy Teigsimmmeé une « esthétique de la
répétitiori’* », c’est-a-dire un niveau élevé sieper-théatralitéou se déploient la mise en

abyme et la mise en spectacle des procédés drécriude la production théétrale.

372 Michel BeaujourMiroirs d’encre. Rhétorique de I'autoportraiParis, Seuil, 1980, p. 7.

373 Hans-Jiirgen Liisebrink, « Généalogie intermédiatidpi I'autoportrait », R. Dion, F. Fortier et alies
en récit. Formes littéraires et médiatiques deitzgbaphie et de I'autobiographje007, p. 476-477.

37% Guy Teissier, « A Theatre of "La Répétition"Bssays on Modern Quebec Theassus la direction de
Joseph I. Donohoe Jr. et Jonathan M. Weiss, Eastihg, Michigan State University Press, 1995, (b-16
182.
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L'esthétique de la répétition se trouve a la foisex Chaurette Rrovincetown
Playhous&’), Michel-Marc Bouchard Les Feluettes ou la répétition d'un drame
romantiqué’®, Jean-Frédéric MessierLd Dernier Délire permi¥’) et, bien
évidemment, danka répétitionde Dominic Champagi®&. On pourrait ajouter & ces
pieces contemporainés reprisede Claude Gauvreau, a la fois théatre mémorietisep

kierkegaardienne de la mort de sa muse et fantspgieulaire de sa résurrection théatrale.

J'évoquais plus tét Claude Gauvreau et Jacquesrke@eux-ci ont contribué a
faconner, chacun selon son idiosyncrasie, I'imagel’auteur québécois autoréflexif.
L’ceuvre de Gauvreau, et particulierement son édigio un seul volume de 1 500 pages
sur papier-bib&® aprés le suicide de I'auteur, le renouveau dééfét qu’on lui portera
des la Nuit de la Poésie en 1970 et la créatiosedepieces au Théatre du Nouveau-
Monde, est I'ceuvre d’'un poétaythocratetoujours conscient de I'image qu'il projette a
la fois dans sa vie et dans son ceuvre. Isolantragail de poete, son réle de polémiste,
sa relation avec la comédienne Muriel Guilbaultourpen faire les rouages d’'une
immense machine mystifiarit8», Gauvreau s’affaire & mettre en place une ceyuire
selon Jacques Marchand, « est fondamentalemerstutokiographie piégé¥ ». Jacques
Ferron, qui connaissait Gauvreau grace aux liersréunissaient sa sceur Marcelle
Ferron au groupe automatiste, mais aussi par égadntations professionnelles (il avait

été le médecin traitant du poete a I'hopital psatique), aimait bien rappeler que

37> Normand Chaurett&®rovincetown Playhouse 19 juillet 1919, j'avaisadr®s Montréal, Leméac, 1981.
376 Michel-Marc Bouchardl.es Feluettes ou la répétition d’un drame romargjgquontréal, Leméac, 1988
(création 1987).
377 Jean-Frédéric Messidre Dernier Délire permisMontréal, Les Herbes Rouges, 1990.
378 Dominic Champagnéd,a répétition Montréal, VLB éditeur, 1990.
379 Claude Gauvrea@Euvres créatrices compétédontréal, Parti pris, 1971.
:ZJacques Marchan@jaude Gauvreau, poéte et mythocraéontréal, VLB éditeur, 1979, p. 37.
Ibid., p. 38.
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Beauté baroquele récit amoureux « moniste » portant sur la ndertMuriel Guilbault,
avait son double Lobotomig un autre roman d’amour pour usecondemuse. Or
Gauvreau avait choisi d'oublier cet amour afin deur consolider son mythe : une

peine d’amour pour une suicidée, c'est tragiquaxde’'est symptomatiqie?.

Le théatre de Gauvreau, écrit de maniere plus cdiovenelle que ses pieces
radiophoniques et ses poemes « exploréens », matége une galerie de personnages
référentiels qui donnent un certain nombre de @efsn ceuvre. Ainsia reprise(1958-
1967) est I'écho focalisé du rom8eauté baroquél952) etl’Asile de la puretd1958)
lui sert de laboratoire dans lequel il explore &fets possibles d’'un poéte maudit,
Donatien Marcasillar, sur la jeune génération. €situation fantasmée, il ne la vit, en
réalité, que dix ans plus tardles oranges sont verted958-1970) constitue son

testament esthétique et politique.

Jacques Ferron, faisant figure de dilettante etrctlamt toujours a donner
limpression d'étre au-dessus de la mélée, a égalerfait ceuvre d’autoportraitiste
mythifiant, bien qu’ironique. Plus a l'aise avecclente et le récit, Ferron n’a pas moins
été tenté par le théatre des les années 1940. Aprgeemier cycle de « comédies
classiques » sur le théme de 'amour et un secygclé de piéces a caractere patriotique
(La Téte du rqi 1963, etLes Grands SoleiJsl1958 et 1967), il passe a lironie ddes

Permis de dramaturg€l965), apres quoi il affirmgu’il ne lui reste plus qu’'a explorer le

32 jJacques Ferron confia & Pierre L’Hérault en enfr@n 1982 que Gauvreau « a fait disparaitre wesle
livres, Lobotomie ou il était question de son deuxiéme amour eildevait avoir qu'un seul amour et cet
amour-la, c’était pour Muriel. Il a donc fait dispi#tre le deuxiéme amour de sa vie ». Jacquesr-etro
Pierre L’Hérault,Par la porte d’en arriére. Entretiensavec la collaboration de Patrick Poirier pour
I'établissement du texte et Marcel Olscamp pounktes, Outremont, Lanctot Editeur, 1997, p. 52.
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theme de I'existence de Dieu. Jean-Marcel Pagu&pleque qu’on peut « se demander si
le Dieu que l'auteur se réservait de traiter sur scend pas finalement le personnage-
auteur que l'on retrouve dans les deux pieces duiatecycle, affirmant sa toute-
puissance et son échec a la ¥is. L'impromptu des deux chienslate I'échec de la
réception publique deSrands Soleilsll y met en scene Albert Millaire qu’il décritau
naturel » mais a qui il préte un verbe précieuxrsalque l'auteur, Ferron, est «en
perruque ». Pasticheur, farceur impénitent, Feresh piqué, plus que blesse, par
linsucces de son ceuvre. Lorsqu’il suggére a Mdlade se faire «directeur de
pageants» (jeux de scéne) pour réussir, plutdét qu’autearsent que la pique n'est pas
envers le collegue de travail, mais plutét envare population qui ne sait que faire

d’ceuvres littéraires exigeantes.

L’autoréflexivité est consciente et soulignée partitre (procédé littéraire fort
connu), par les noms, par les caractéristiguespdesonnages et par les biographémes
identifiables. L’auteur démontre qu’il ne se preyas au sérieux en donnant a Millaire la
responsabilité d'une charge contre la superfi@aditI’égotisme de Ferron : « Avec vous,
lui fait-il dire, on ne quitte jamais le sujet, mérdans le coq a I'ane parbleu! vous n’en
connaissez qu'un seul et ce sujet-la c’est vousydibarr I'auteur dramatiqd® ». Il lui
préte également un discours revendicateur en fasteure nouvelle dramaturgie, se
gardant celui du dilettante tout droit sorti de zka@scar Wilde. Le style se voudrait plus

littéraire et « francais », mais I'écriture tral@itdésir d’un théatre proprement québécois.

383 Jean-Marcel Paquette, « Jacques Ferron ou le diarzethéatralité >te théatre canadien-francais.
Evolution, témoignages, bibliographisous la direction de Paul Wyczynski, Bernardeduét Héléne
Beauchamp-Rank, Montréal, Fides, 1976, collectierchives des lettres canadiennes », tome V9p. 5
384 Jacques Ferron, « L'impromptu des deux chieffhéatre 1| Montréal, Librairie Déom, 1975, p. 161.
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FERRON
Millaire, étes-vous en train de devenir fou?

MILLAIRE
Je pense a notre dramaturgie.

FERRON
Le pauvre garcon! En plein délire.

MILLAIRE
Il la faut inventer.

FERRON
Le bon Dieu ne vous en demande pas’tant

Entamée sans « permis de dramaturge », I'écridtaenaturgique de Ferron lui
permet d’explorer ses thémes fétiches sur un mé@deblte ou le verbe, la prise de
parole, ne peuvent étre qu’ironiques. Il décrit senvre théatrale, entreprise « un peu
comme ces novices qui se figurent qu’il suffit d’tusil pour aller a la chasse aux
canards. Mon infraction était d'autant plus grawe ge n'avais pas grand’chose a
dire®®® ». Surtout, suite & I'observation trés juste de ami Bruce Clarke, il constate le
mal qu’il se donne pour cacher son esprit consewwaen somme, « la comédie de ses

comédies ».

Paul Valéry écrit au sujet de Stendhal : « L'égog littéraire consiste finalement
a jouer le rble de soi ; a se faire un peu pluareague nature ; un peu plus soi qu’'on ne

I'était quelques instants avant d’en avoir eu Kfé » Il poursuit: « Il y a donc deux

33 pid., p. 176.
388 jJacques Ferron, « Le permis de dramaturdééatre 1| op. cit, p. 58.
387 Cité dans Sébastien Hubiep. cit, p. 35.
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manieres de falsifier : 'une par le travail d’erioe I'autre par I'application a faire

vrai’e® ».

Dans les deux chapitres qui suivent, ce sont léspattraits systématiques et
récurrents de deux créateurs a I'ceuvre qui onhwetgon attention. Un auteur, Michel
Tremblay, et un auteur et metteur en scene, JeareHRonfard, tous deux se livrant a
des autobiographies morales et intellectuellesréateurs, flirtant avec I'exhibitionnisme
sans jamais en dépasser les bornes. En tant quedige proue du théatre québécois, ces
créateurs, bien gqu’ils se situent aux antipodes tie I'autre sur le fond esthétique,
témoignent d’une rare maitrise de la pratique aetdportrait théatral.

Mais se met-on jamais a écrire un « autoportralt’a@toportrait n’est-il pas

plutdt le recentrement, le déploiement, la prisecdescience et la mise en

ceuvreapres coupd’une écriture désceuvrée et dépourvue de but gui s

perdait dans le vague champ des imaginations, ldesg et des not&s?

On sera peut-étre surpris par ma lecture autofingtle de I'oeuvre de ces deux

auteurs, mais au fil des années les pieces préseatmon avis, le tableau autoréflexif de

créateurs gu'il est impossible d’ignorer.

2. Le metteur en scéne en autoreprésentation : Jedtierre Ronfard

Inceste Autour de Phédrd.a Voix d'Orphég Téte a

téte Matines : Sade au petit déjeunkeumiére Les
mots Dans tous ces spectacles, Ronfard a joué des
personnages — qu’ils s'appellent Jean-Patrice,
Stéphane ou simplement le Metteur en scéne —
ostensiblement proches de lui. Evidemment entre
Ronfard et ses doubles, il y a toujours un jeuaCe

38 1 dem.
39 Michel Beaujourpp. cit, p. 341.
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coincide jamais tout a fait, a quelque niveau gae c

soit. Cesalter egasont totalement libres

Paul Lefebvré®

Mais cesalter egosont-ils, réellementiotalement libre® Variantes sur un méme

personnage déja multiple en soi — Jean-Pierre Robréftant auteur, metteur en scéne,
professeur, cofondateur et codirecteur du Nouvdaaife Expérimental (NTE), penseur
et comédien —, leslter ego finissent presque tous par converger vers la digur
principale illustrant le « créateur intellectuel awstion ». Non pas l'individu qu’un
guelconque traumatisme a libéré de ses secretsghigleés (au contraire, on n'apprend
presque rien de I'homme privé), mais plutét un téa singulier fasciné par la
machinerie et par I'acte théatral, un bricoleurfemvent admirateur de la déconstruction,
un créateur ayant une vaste culture et le go(a gaitager. Ce créateur en action, nous le

verrons, s’est illustré a laide dune variété deogeédés parents du théatre

autobiographique.

Autobiographie inattendue

On I'a vu, genre improbable par sa nature mém#)datre autobiographique est
composé d’énoncés presque contraires renvoyantsacaoleditions de réception aux
antipodes les unes des autres. L'autobiographisoeshise a un pacte entre l'auteur et le
lecteur : 'auteuraffirme que ce qu’il énoncera sera veéridique ; le lectpour sa part,
acceptece qui est présenté comme étant authentiqueadjitsd’'un « mode de lecture
autant qu’un type d'écriture, [qui] a weffet contractuehistoriquement valabfé" ». Le

théatre, quant a lui, repose essentiellement sureurde masques ou la fonction de

390 paul Lefebvre, « Jean-Pierre Ronfard, metteurcénes Vingt et une aspérités », dans Dominiqueri_afo
(dir.), Le théatre québécois 1975-19%Bontréal, Fides, 2001, p. 201.
%91 Philippe Lejeunepp. cit, 1996, p. 45.
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l'auteur et du comédien est de faire croire a @aite vraisemblable, sans pour autant

relever du veéridique. Et pourtant, le théatre aatgtaphique existe.

Je le rappelle, Patrice Pavis distingue trois farmi@utobiographie scénique : le
récit de vie qui renvoie a un « comedien-auteur racontant isapassee, en faisant
référence & des événements et des personneSTéelaconfession impudiqugui porte
sur le tétmoignage d’une maladie terminale, d’'uneigkté troublante de celui qui se met
en scene et, troisiemement, jeu avec lidentité Cette troisieme forme permet
« I'essayage de divers moi fictionnels (et) conduitemettre en question I'alternative
absolue entre moi authentique et moi j5&ié. J'ai ajouté, aux trois formes recensées par
Pavis, I'autobiographieomme lieu de retrouvailles avec ,sgest-a-dire la création d’'un
« espace mémoire » que revendiquerait le margénalis de réaffirmer son identifé
Parler d’identité, selon Ricceur, ce serait parletu«maintien de soi a travers le

temp$® ».

Robertson Davies distinguait I'autobiographie fair 'amateur de celle d'un
artiste selon leurs objectifs respectifs : le perngherche I'approbatiorsélf-approva),

le second I'approfondissement ou I'évedeff-revelatioh**®. Nous assistons, depuis

392 patrice Pavispp. cit, p. 362.

93 bid.

394 Encore une fois si vous le permettkz Tremblay etle me souviende Lorena Gale constituent des
exemples types de cette quatrieme forme de théétobiographique.

395 Cité dans Wieviorkagp. cit, p. 164.

39 Robertson DaviesA Voice from the Attic. Essays on the Art of Regditew York, Penguin, 1990,
p. 283.
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plusieurs années, a la légitimation du processtisbagraphique au théatre comme

phénoméne d’approfondissement de soi et de poidiseenouvelée de I'acte créatélir

Un certain nombre de pieces de Jean-Pierre Rorgaelles ne relévent pas du
théatre autobiographique de type confessionneleas strict ni du récit de vie, n’en
demeurent pas moins d’intéressantes variationgestireme de l'autoreprésentation du
créateur a I'ceuvre. En cela, elles sont jges d’identité oscillant entre I'autofiction et
diverses formes d’autoreprésentation ou le perggnparte le nom, le titre ou la fonction

du sujet Ronfard.

Autofiction: Jean-Patrice et Gilles®®

L’autofiction de Doubrovsky, concue comme une icg a la « case aveugle »
du Pacte autobiographiqude Philippe Lejeune, serait « celle de 'ambiguidécissique
mélant la réalité et sa représentation » selonafin€olonn&®. L'ambiguité tient, entre
autres, a I'hybridité du genre autofictionnel germet de parler de soi (d'wwi pluriel,
changeant) sans se préoccuper d’'un pacte qui passtributaire de Iaincérité mais

plutbt de lavraisemblancdittéraire.

37 La démarche autobiographique de Pol Pelletimie( Or, Océan et celle de David Fenario (en
particulierBanana Bootsattestent de cette tendance chez les auteurseprgsenter eux-mémes sur scéne
afin de rendre compte de leur processus de trdl/gila un paralléle intéressant a faire avec lergale
'impromptu théatral dont j'ai parlé plus tot.

398 J'aurai également voulu traiter de sa piumesteque Ronfard avait jouée avec sa fille Alice, njais
n'ai pas pu consulter I'ouvrage qui n'est pas pubRaul Lefebvre décrit ainsi la piece: « L'unesds
créations les plus troublantes demelneeste qu'il a créée et interprétée avec sa fille Aliegploration
volontairement ambigué du triangle pére-mere-fill@p. cit, 204). Cette bréve description nous indique
qu'il s'agirait vraisemblablement d’une autofictidre NTE proposait également en 2002 (avec reptise
2003) une nouvelle autofictiorlenry et Margauxd’Evelyne de la Cheneliére et Daniel Briére qui écrit

et interprété la piéce.

399 ébastien Hubienp. cit, p. 124.
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Le projet deTéte a téteexige la liberté de l'autoreprésentation. Les agean’y
ont pas vu un exercice confessionnel, ni un « régig de comptes, ni un étalage de
(leurs) intimités », mais plutdt « une tentative fdige entrer un public a I'intérieur de
cette étrange démarche, confuse et implacablestjl@elésir de la création a deux, mélé
au désir assez puéril mais réel de se démarquenutess créateurs de thééife.
Honnéte et joyeuse représentation de soi, cette @gpermis a Ronfard et, de surcroit, a
son complice Robert Gravel, d’'aller au bout detbautique. Ici, Ronfard n'a pas peur
du ridicule, il ne cache pas ses torts et traveimss{ surtout Gilles/Grav&l* qui les
expose, mais le texte est quand méme signé Rondardassume entierement ses
tendances rococo), et se permet méme quelques gieatdt embarrassants. Nous
sommes dans le domaine de l'autofiction, il ne fiaric pas nécessairement prendre ces
aveux a la lettre. Par contre, le simple fait dedsiettre impuissant — méme sous le
couvert d’'un personnage qui nous représente —,t cenettre une crainte de
l'impuissance physique et morale ; c’est donc s'eiie vieillissant. Les auteurs-
interprétes ne semblent pas se censurer et sentligreune autocritique réussie qui
transcende I'exercice pour devenir I'émouvante liréligon théatrale d’'une amitié, d’'une

complicité et d’'une vision du théatre.

400 jean-Pierre Ronfard, « Avant-propos »Té¢e & tételansEcritures pour le théatretome 1, Montréal,
Dramaturges Editeurs, 2002, p. 9.

401 Au sujet du nom d’emprunt « Gilles », Robert Péagtrit qu'il s'agissait 1a du « prénom auquel il
s'identifiait souvent. Son personnage fétiche fhement niais, qui tente de faire du spectacle, qui
commente la vie et qu’il transportera un peu paroyp. 282). Ce Gilles Longtin prendra des
caractéristiques plus sérieuses dadse a téte Plante révéle que Gravel signait également pardes
textes du pseudonyme de Gagnon lorsqu’il vouldibrner une certaine fiction a texteice(n). Raymond
Plante avec la collaboration d’Yvon LediRobert Gravel. Les pistes du cheval indompéntréal, Les
400 coups, 2004.

187



Ronfard a qualifié ce travail ehibitionnisme contr6f&. Les deux personnages
ressemblent étrangement aux deux auteurs/comédignstiennent des propos
reconnaissables, mentionnent des événements endeéte des idées qu'il est aisé
d’attribuer & 'un et a l'autre (compte tenu desnboeux articles écrits sur eux ou tenus
par Jean-Pierre Ronfard lui-méme). lls multiplielets clins d'ceil et poussent
'outrecuidance jusqu'a faire dire a Jean-PatriceGilles, ne parlons pas de nous,
imaginons des personnages de théatre. Qu'est-om guourrait leur faire faire ou leur
faire dire de scandaletf®? ». Ronfard et Gravel s'amusent & se jouer euxesétans
diverses situations de travail et de confidencestdn est juste, intime, vraisemblable.
Sans les connaitre personnellement, nous avorareErtent I'impression que ce qu'ils
proposent est authentique. Mais il ne s’agit pageldean-Pierre ni de Robert, mais bien
de leursalter egoJean-Patrice et Gilles. Ces derniers s'amuseiiledies a se costumer a
leur tour en Beaumont et Fletcher pour revenir $eurs projets de théatre
invraisemblables, ou encore en moines lorsqu’il ststion de parler de sexe et de
confidences, en Ernest Hemingway et Tennesseeawdslipour la dispute entre les
auteurs et, dans le dernier tableau, en costunmestn&s chics pour la « représentation »

sous forme de lecture publique de I'ceuvre en gestat

La piece compte cing tableaux. Dans le premieretabl («la proposition

rejetée »), Jean-Patrice se laisse emporter paprapesition inusitée, celle de monter

402 En entrevue dans le documentaire d’Annie Saint®jdean-Pierre Ronfard : sujet expérimental
Josette Féral et Paul Tanan producteurs, 2008, s€taroles d’artistes », Betacam SP, couleur,i60 m
403 3.-P. Ronfard, « Téte a téteop. cit, p. 35.
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Juif de Maltede Christopher Marlow&". La mécanique de la piéce le fascine, il y voit 1a
une « affaire de poids, de contrepoids, de marcgesf®», le tout menant vers la
machinerie enclenchée par Barrabas, le protagomjsiese retournera contre le malfrat.
Jean-Patrice réve que «la machine de théatre rdevielle-méme actrice » (p. 15) et
constate, a propos, que « [gluand il n'y a plusda pour finir une histoire, reste la
mécanique » (p. 12). L'auteur se fait metteur eanscet scénographe, il s’anime
vivement a l'idée de la construction que nécessiwon dispositif scénique. Gilles,
dubitatif, met fin aux réveries de son confréresdpril se pose la question de savoir
« pourquoi, nous, on irait faire chez nous ce gqyent faire ailleurs... et ce qu’'on peut

faire ailleurs mieux que chez nous? » (p. 22).

Le cofondateur du NTE est rappelé a l'ordre. Gillasarne ici rigueur et
constance, ainsi que les exigences morales etiglggdu projet qui les anime. Dans le
second tableau (« le retour au passeé »), les coaspiie remémorent le plaisir qu’ils ont
eu a inventer un nombre important de jeux, dexesi et de propositions
invraisemblables de piéces. On assiste a une péttige des projets avortés et a

lamorce du jeu des propositions scandaleuses &« @aste-t-il de scandaleux.

Intrinsequement? », p. 35). Les troisieme et gaaei tableaux (« I'intimité » et « la

404 Christopher Marlowe, qui avait étudié & Cambridegt, associé au mouvement des « university wits »
des années 1580, ceux-la qui ouvriront la voie @k&$peare. A cette époque, on assiste a la coabesce
des diverses écritures et traditions théatraleghdatre antique (surtout Séneque), découvertewdeages

de la renaissance italienne en cours, les traditibéatrales locales médiévales laiques et refigieuA la
mécanique spectaculaire médiévale est juxtaposéeélence du spectre d’'un Machiavel en prologue,
comme on pourrait I'imaginer en début d’'une pieeeRbnfard. Lettré, latiniste, libertaire, antictéi
libre d’esprit et d'actes, Marlowe (qu’on rapprogberfois a Rabelais et a Hobbes, voir Hattaway 6199

p. 198-223) est le genre de personnage qui ingEnasgustement notre auteur. Pour une réflexianlau
figure subversive de Marlowe, voir Michael HattawayChristopher Marlowe: Ideology and Subversion »,
dans Darryll Grantley et Peter Roberts (di€hristopher Marlowe and the English RenaissanceCgl
Aldershot, 1996, p. 198-223.

405 3.-P. Ronfardgp. cit, p. 13. Les citations dBéte & téteseront désormais identifiées & méme le corps du
texte.
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chicane ») jouent sur le voyeurisme, I'exhibitime et l'inconfort, alors que les

personnages se livrent d’abord & des confidencesir@’ sexuel. L'un ne bande plus,

lautre se demande s’il ne serait pas homosexuel.giise de preuves, Jean-Pierre
présente une copie de sa radioscopie : « Un viauxeyt encore mais qui ne peut plus,
ca commence par étre ridicule mais c¢a finit pae é&godtant... Regarde. C’est moi »
(p. 49). Le concept de non-jeu (une « réactioneu hoursouflé qu’'on rencontre sur
toutes nos scénes » p. 54) est défendu par Gilles'attaque aux idées de grandeur de
son vénérable partenaire. Il ira jusqu’a critiquerlangue byzantine de l'auteur, sa
conception d'un théatre de la surenchere et mémerilecipe sacré au NTE de

l'autogestion. « Tu te prétends un anarchiste, rmaibout du compte, tu es stalinien! »
(p. 54). Le cinquieme tableau, d’abord une invraisiable proposition de Jean-Patrice,

donnera lieu a la réconciliation euphorique dexdenis.

Aprés s’étre donné a cceur joie dans la machinbgéttale avec Marlowe, le
kitsch ironique a connotation sexuelle et le stygtampier sous-aristophanien de son
« Histoire de la gloire et décadence d’Empédochgdyente », Jean-Patrice est rappelé
a l'ordre par la retenue, le regard ciblé, la perinceptuelle et ludique de Gilles. Celui-
ci ne retient de I'envolée de son collégue quetti@nt des cinquante ombres : donc
cinquante comédiens... le concept @rquantenait. La conception de la surenchére
spectaculaire, d'un « super-théatre » de RonfaanPatrice) sera, non pas réfutée, mais

plutét nourrie de celle du non-théatre, de la maafprétation et d’'une aptitude pour les

jeux scéniques loufoqu¥8 de Gravel (Gilles). Malheureusement, la propositio

406 Rappelons que Robert Gravel a développé et prantiglie nationale d’improvisation au NTE avant
gu’elle ne devienne une entité indépendante. Son Ragmond Plante, peu avant son propre déces,
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démesurée concluantéte a tétesera plus intéressante que ne le sera le spectacle
Cinquanté®’ présenté la saison suivante. Mais cela ne dimémugen 'image de cette
convergence créatrice arrivant au bout de nombmdttours nécessaires entre deux
compagnons de longue date. « Leur lien, dira Loueygrade, c’était une réaction en
chaine [...]. Le spectaclééte a téteest vraiment a I'image de leur dynamique et de leur
dynamismé&®®». Paul Savoie, au sujet des deux larrons, ditdsquse provoquaient
mutuellement. lls étaient deux moitiés du Théatsepdemental de Montréal et se
complétaient totalemelif ». Il est heureux qu'ils aient cru bon de noustérvcomme

voyeurs privilégiés de leurs échanges au risqu&pleémere.

L’'autoreprésentation comme autocritique
« L’autoreprésentation, telle que la congoit Rathfau Théatre Expérimental,

&% » Il y a, bien sir, autocritique du processus gonit remis en

appelle lautocritiqu
cause l'efficacité et I'intérét méme du théatrapsaque l'autodérision du sujet lui-
méme. DansAutour de PhedreRonfard accorde aux comédiens silencieux de vives
réactions a ses propos, leur permettant de réagiagun pour soi, un peu ironiques,

notant la complication dans laquelle s’enfonce letteur en scéfi& ». Ou encore, il

affirme a la fin d'une de ses envolées dans « Rhedr« Au moins, ¢a c’est du concret.

consacrera un ouvrage en hommage a Gravel pubdigups temps aprés la mort du comédien. Dans cet
ouvrage (cité ci-dessus), il reviendra sur les giaxas du créateur Gravel, sur son obsession paunds-
jeu » et sur son plaisir fou comme comédien a vilgs situations difficiles, voire dégradantes. Jegmnre
Ronfard a également évoqué le plaisir de I'abjectioez son collégue de longue date.

407 Créé en mars 1995 a I'Espace Libre. Le textedigt dans le méme volume qUiéte a téte

08 Hgléne Pedneault, « Robert Gravel. Esquisse dumnhe de théatre baveuxGahiers de théatre Jeu
n° 82, 1997, p. 76).

99 |bid.

419 Carrie Loffree, « Recherche de et sur I'imaginaifesthétique théatrale de Jean-Pierre Ronfardra
étude de cas du postmodernisme théatdaldnnuaire théatral n° 19-20, 1996, p. 20.

*11 Jean-Pierre Ronfard, « Autour de Phédre » @ing étudesMontréal, Leméac, 1994, p. 45.
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Ce n’est pas de la philosopffie». Sa relation avec la musicienne den¥oix d’Orphée
permet a celle-ci de remettre en question les @apometteur en scene. Il précise méme
dans les didascalies que la « musicienne a toujaussn égard une sorte d’attitude
amusee, gentille, mais assez ironique, comme a&ss@it son temps a enfoncer des portes
ouverte§™». De méme, quelques années plus tard, il fereeticbmd son comparse la
difficulté d’interpréter Hitler dans la piece épomg. Aprés s’étre emballé pendant un
quart d’heure sur les possibilités duif de Malte il se laisse dégonfler par son complice
qui remet en cause la nature méme du projet aupages de leur mission théatrale (de
plus, il rejoue la scene chaque soir d@dse a téte Il admet souvent sombrer dans le
kitsch en qualifiant, dans les indications scénsgude « pompier » certaines de ses

propositions. Le malheureux qualificatif revienplasieurs reprises dans ses piéeces.

Ce qui permet une telle autocritique intellectuelleartistique, c’est justement la
représentation du travail de créatidmtour de Phedr¢1988) etla Voix d’Orphég1990)
font figure de défense et d'illustration du proeessréateur de Ronfard, sans qu’elles
n'aient & jouer le jeu de l'autofiction. De mémandLes objets parlefit* (1986), le
metteur en scéne se met en scéne et, s’il faig fairparole, il ne s’empéche guére
d'imposer son discours sur le théatre a I'aide deachinations divines ». Alors que,
dansPrécis d’histoire générale du théatre en 114 miauE992), Les mots(1998),
Matines : Sade au petit déjeun@d996) etHitler (2001), Ronfard, on le verra, se livre &

divers types de citations sur son réle et sur ssop@e.

4121dem.

“13 Jean-Pierre Ronfard, « La voix d’'OrphéeCing étudesop. cit, p. 76.
14 Compris dans le méme volume dgisq étudesité ci-dessus.
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Matériau-Phedre: un monodrame

Les didascalies imposent le ton d’entrée de jeC'est un travail. Une réflexion.
Le résultat d’'une réflexion. L'appel a une réflaxioEt aussi une série d’essais
formels™® ». L'auteur établit également que le « metteursegne est au départ le
personnage central. Il est entouré de trois comédi et de deux comédiéfis>. Le
metteur en scene, ainsi nommeé par convention, rge dertout auteur scénique d’un
collage de textes portant sur Phédre ou aucunrangéesera identifié. Le choix des textes
révéle une connaissance exhaustive du mythe etepexmpublic de (re)découvrir les
nombreuses lectures du récit de Phédre. Ceperaanime aucun auteur n’est nommé et
gue les morceaux ne sont commentés que par rapdartrame narrative, le florilége
littéraire n'aura comme fonction que celle de détraml’exhaustive connaissance du
metteur en scéne engagé dans une reconstructisonpatisée du mythe. La structure de
I'ceuvre est binaire : d’abord un prologue ou letemgten scene se livre a une réflexion
philosophique opaque et inquiétante pour les coem&diensuite un véritable « Phédre-
collage ». Le créateur se pose la question : «Sionllait raconter I'histoire de Phedre, /
Non, ce n’est pas c¢a... / Jouer 'histoire de Phed(p. 45). Ronfard ne se fait pas

rhapsode (comme il le deviendra dém¥o0ix d’Orphég, il cherche effectivement a faire

jouer I'histoire de Phedre par ses comédiens.

Le collage débute avec une version quelque peuéelap prologue tippolyte
d’Euripide, suivie d’'un chassé-croisé de vers gréatns et francais sur les origines

crétoises du Minotaure et de l'histoire qui s’ehslia troisieme section (largement

“1% 3 -P. Ronfard, « Autour de PhédreCing étudesop. cit, p. 43.
“1%pid. Les prochaines citations seront de la méme plégpages seront évoquées & méme le texte.
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puisée dans Plutarque et Ovide) porte sur les raggidivines et monstrueuses du
panthéon des dieux, et sur leurs réves totalitagesruels. Suivent le courroux

d’Aphrodite et la scéne que nous attendions deriRaet celle entre Phédre et (Enone.

Les morceaux choisis sont entrecoupés d’épiphmsdisison telles « Il faudrait
aussi parler des monstres » (p. 50), « Il faudraitouver le fil des accouplements
monstrueux » (p. 51) ou encore « Mais si on vouldieiller le tragique. Il faudrait
guelque part aller chercher un cri... » (p. 55). tavail est celui d’un auteur scénique

acharné a colmater les bréeches entre les extraits.

Ce « Phédre-collage » commenté et illustré d’'urtacernombre d’exercices
demeure une autoreprésentation du créateur quinriacet structure une ceuvre a partir
d’'un mythe tentaculaire. La fonction du metteurseane en tant que directeur d’acteurs
peut sembler presque arbitraire, s'il se limite ajuelques exercices et indications
donnés a ses comédiens. La figure qui émerge de pitce est celle du chercheur
curieux qui s’est amusé a fouiller les tréfondssdebibliothéque pour batir un collage a

son image.

Du dialogue socratique au rhapsode homeérique

La Voix d’Orphég une des « cing études » théatrales publiées|dansage du
méme titre, compléte bien la démarche entamée’@atelr dansAutour de Phédre
Cette fois, Ronfard se fixe le double objectif deagonter I'histoire d’Orphée [...]. Et

aussi [d']lexplorer le mystere des voix, de la vaidest quoi une voix? Qu’est-ce que cela
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déclenche en nous et ol cela nous mére®ib. Le double pari parait incongru a la
musicienne qui n’a pas peur de tenir téte au me#ewscene, malgré son role de faire-
valoir dans le dialogue socratique qui nous esbaf@ propose. Le metteur en scene
insiste tout de méme. Le programme double nécegpsiiletravaille avec des chanteurs a
qui il fait faire des exercices (de voix, de ragppia scene). Il semble surtout envodté
par le « mystere » de leur art vocal. Le terme 8gtamjeux » revient a cing reprises au
cours des premieres répliques. Heureusement, leunetn scene s’aventure en terrain
nouveau, et il évite les truismes sur la mise eémeset les généralités philosophiques sur

le théatre, contrairement®utour de Phedre

Second volet de I'exploration : «raconter I'his¢oid’Orphée ». La locution
revient six fois dans la bouche du metteur en scéne cours des nombreuses
tergiversations et distractions, le metteur en es&Enrappelle sans cesse I'objectif narratif
de I'exercice. Il emprunte a Glick sa musique et\s&s, et puise également, comme

c’est son habitude, aux auteurs antiques, le d&itphée.

La structure déa Voix d’Orphéeest tripartite. Imposant un dialogue socratique
entre le metteur en scene et la musicienne, Rorfdogte aussitot la posture du maitre
de jeu distribuant des textes, des roles et impgodas exercices scéniques pour mieux
« raconter 'histoire d’Orphée ». Il ne peut seilena un réle passif tres longtemps et
reprend la parole pour devenir un véritable rhapsdéterrant habilement la roche lisse
qui se trouvait dans la plaine de Thrace... Lesplaratoire du conteur et le goGt pour le

partage de ses connaissances d’érudit rivalisest levdésir de témoigner de la richesse

17 Jean-Pierre Ronfard, « La voix d’'OrphéeCing étudesop. cit, p. 77.
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et de la profondeur de la pensée du metteur enesphitosophe. Le second réussit
guelques interventions bien ciblées : « Probléememment évoquer I'enfer. L'enfer

aujourd’hui, ¢a ne veut plus dire grand-chose >8@).ou encore avec son illustration de
la réplique « La voix d’Orphée péneétre 'ame desses, brise I'inertie de la matiere,
émeut les atomes figés » (p. 81-82), grace a laodétration du verre de Caruso : « L’'un
aprés l'autre, les quatre interprétes vont s’actrasur le verre, pour le faire vibrer a

mort, puis tous ensemble. Finalement, le verreecagp. 82).

Dans ce spectacle mariant les arts d'Orphée etideyBos, Ronfard souleve le
coin du rideau et nous permet d’assister awaking of» commenté d’'un opéra qu'il ne
montera pas. Comme c’est généralement le cas damsesthétique liée au NTE,
lillustration du processus est plus importante dee produit fini. Cette fois, le
personnage du « créateur au travail », en plusedesgrésenter comme un étre qui
réfléchit, qui doute et qui fléchit, se révele étne magnifique conteur, un véritable

rhapsode sachant conter en toute simplicité et anggaisir évident les récits antiques.

Citation et mise en abyme

Ronfard a pratiqué une autre variante de I'aut@sgntation, celle de la citation.
Il se cite de maniére ludique et consciente, d'dlsians une scéne imitant une interview
dans le prologue dBrécis d’histoire générale du théatre en 114 miguprliis sous la
forme de fragments brechtiens dafitler, et de maniére voilée et moins explicite dans

les Mots
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L’interviewer nomme explicitement Jean-Pierre Rodfdans la premiére scene
du Précis d’histoire générale du théatre en 114 miaatel'invite a répondre a sample
question : « Qu'est-ce que le Thé&tfe ». Sans hésiter, Ronfard répond en affirmant
gu’il « aime au théatre ce qui clét chaque speetaté salut au public ». Le moment
méme ou « les morts se relevent de terre ». Ist@dinalement sur le fait d’aimer du

théatre sa particularité : qu'il soit « toujourslrét jamais vr&t® ».

Le discours de l'auteur est la suite logique de aetres sorties publiques : il
revendique le ludique au théatre depuis fort lomge Le procédé est intéressant
puisqu’en prenant ainsi la parole avant le leverrideau, I'auteur inverse la place
habituelle du rapport direct avec le public, seitshlut qu’il évoque. Par contre, il ne
s’'adresse pas au public, il joue plutét son prqmesonnage dans é&écis d’histoire
générale du théatreEn se réservant le prologue pour exposer ses isidéiele théatre,
Ronfard encadre, pour ainsi dire, sa lecture dvégip d’histoire générale du théatre ».
Entre le discours du prologue sur le salut au pudpli, a la fois, comble et décoit « notre
désir de vérité° » et ledit salut, la piéce a suivre ne sera qumge en abyme de la
réflexion de ’'homme de théatre sur son métier. @ende fait, I'histoire proposée ne
sera pas conforme aux usages: elle sera fragmentéiaroque, brouillonne,
anachronique et ludique — l'esthétique que privéégrécisément et que revendique

Ronfard.

*1% Jean-Pierre Ronfard, « Précis d'histoire génédalethéatre en 114 minutes » ddbsritures sur le
théatre tome |, Montréal, Dramaturges Editeurs, 200239.
419 (11
Ibid.
420 pid.
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Citation et digression

ApresTéte a téteui permettait de poser un regard privilégié sarrigdations de
travail (aussi théatralisées soient-elles) des dtds du NTE, on récidive avec
lillustration — en mode de digression postbreaintie — de la relation de travail du
maitre et de son nouvel adjuvant, datider d’Alexis Martin et de Jean-Pierre Ronfard.
La piece relate les derniers moments du dictatearé tdans un bunker sous la
chancellerie en avril 1945. L'image d'un Hitler leste, architecte, révant devant le
modéle de la ville révée Germania (qui rappelléalaeuse photographie du 13 février
1945'*Y alors qu'il est en train de perdre la guerre,phstot saisissante. Hitler livre un
discours a la fois rationnel et hystérique. A I'egtion de son valet, Wiesenbach, il n’y a
gue Doppelhammer dans le bunker avec lui. Une atidic scénique au début de la piéce
le qualifie immédiatement : « Ce personnage espamtin, enveloppé d’'une cape ; un
chapeau lui masque le visage. On doit cependadeaexister une ambiguité, a savoir :
s'agit-il d’un étre vivant ou d’un panflff? ». Le pantin craigien — pantin articulé qui
réagit aux propos d’Hitler et qui se déplace awimes- s’avérera étre le double costumé
d’Hitler. Mais cela ne sera révélé qu'au déparfiduer, quelques instants avant l'arrivée
des soldats russes. Doppelhammer (qui signifie kema double » ou marteau a téte
double en allemand), pour une oreille frangaisepesque homonyme dppelganger
soit le double fantomatique d’'un étre vivant, pséanent ce que sera le pantin dans la

piece. Pourquoi alors nommer le personnage Doppeitea? S’agit-il d’une erreur

421 A ce sujet, voir la longue méditation sur cettetphqu’en fait Frederic Spotts dans son ouvrdgker
and the Power of Aesthetjdsondres, Overlook, 2003.

422 plexis Martin et Jean-Pierre Ronfarflransit section h20 suivi de Hitler Montréal, Boréal, 2002,
p. 129.

198



homonymique de la part des auteurs ou bien étaifuiiés ne voulaient pas vendre la

méche en nommant correctement le double du proistgén

Que Hitler ait un double scénid@qui soit un pantin ainsi qu’un autre double
scénique — lui-méme comédien aux prises avec smompeage — est un phénomene
plutbt intéressant renvoyant a la notion méme delogue de réplication et
d’appropriation que nous avons vue chez Susanna.Eggla touche la question de la
tentation du biographe a entretenir un dialogugégécation (mirror talk) avec son sujet,
c'est-a-dire a I'habiter pour s'imposer soi-mémenglaon récit. Insatisfaits d’étre les
biographes et les interpretes du personnage détestp’ils mettent en scéne, les
auteurs/metteurs en scénelinterpretes rompent Evgmogression dramatique dans
laquelle ils ont engagé Hitler. lIs le font brutalent, subitement — écho des « songs » de
Brecht visant a nous rappeler que nous sommeséatré¢het qu’ils sont dépassés par le
personnage.

HITLER : L’esprit dit jawohl a la vie!
Ahhh jeunesse trop vite passée
Comme l'oiseau, tu t'es envolée... nein!

Ah merde, merde, merde!

Alexis s’effondre sur le bureau. Arrét brutal ; Bgue changement de
lumiére. Jean-Pierre arrive, affolé, pas du toutWiresenbach

JEAN-PIERRE : Qu’est-ce qui t'arrive?
ALEXIS (décrochant du role) Je suis tanné... c’est pas évident une langue

ou il N’y a pas de voyelles nasales, le moins desles possible, le plus de
consonnes... ¢a va contre I'esprit du frant@is

23| s’agit 14 d’'un motif récurrent dans la dramafier « biographique » canadienne comme I'attestee en

autres, les doubles de Verdi dalesvous écris du Cairge N. Chaurette, les quatre Glen Gould dakesn

de D. Young et méme, en autobiographie postmodesis,le narrateur et son double caricatural,
Wideload, dan&ronteras Americanade G. Verdecchia.

424 Alexis Martin et Jean-Pierre Ronfamh. cit.,p. 190.

199



L’argument « linguistique » ne convainc persorireeprétexte permet de rompre
avec la représentation, jusqu'a présent conformenéa dramaturgie foncierement
aristotélicienne (et plutét bien réussie). La dsgien en mode d’autoreprésentation
permet a Alexis Martin de se détordre la langu@ dean-Pierre Ronfard de délier la
sienne... « Alexis », qui jouait Hitler, redevienapprenti de « Jean-Pierre », le maitre a
penser qui jouait le valet Weisenbach. Jean-Piewe au philologue, prodiguant des
conseils au jeune comédien qui se fait timide ethqurrit plutdt le verbe du maitre en
lui posant comme question : « Qu'est-ce qui te deafe plus chez Hitléf>? ». Les
créateurs donnent leurs impressions du personrdaga-Pierre évoque ses souvenirs
d’enfance pendant la guerre, Alexis s’interrogelaurature du mépris du dialogue chez

Hitler, et voila, nous sommes aussitét replongés danivers de la piéce.

La digression n’est pas bien longue, seulementelaps de rappeler aux
spectateurs qu’ils sont au théatre, que le typéngeiiprete Hitler n'est pas d’accord avec
les opinions du personnage et que le type qui gamevalet Weisenbach est en réalité le
maitre a penser de l'autre, malgré I'emploi. Ceitation-digression doit étre rapprochée
de Téte a tétequi révélait les fondateurs du NTE en état d’éboil, de stimulation
constante et de respect réciproque. Cette foiss agans droit & 'embarrassante scene
d’'un maitre et de son apprenti : Pygmalion et samreeen cours. Pour faire écho a cette
confidence d’Alexis Martin : «la premiere chos€ilgm’a enseignée, c’est comment

faire un masque en papier-mati®, Pygmalion-Ronfard, enseigne donc & son éléve le

2% pid., p. 191.
426 En entrevue dans le film documentaire d’Annie SRierre,op. cit.
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rudiments nécessaires pour pouvoir lui-méme saulptprochain disciple. Intéressant et

rassurant exemple de générativité, tout de méme.

Citation et métalepse

Cocteau estimait que chaque ligne, chaque taclaeuehonde qui s’échappent de
nous composent notre autoportrait et nous dénonBamtfard devance généralement la
trahison possible de ses propos, en admettant imteétent qu’il s’agit bien de lui (ou
de son substitut) sur scéne. En revanche, le a#ldes est moins limpide. A lire le
texte, hormis dans quelques brefs passages, tidée autoreprésentation explicite de la
part de Ronfard ne se manifeste que trés timidenferducun endroit il est stipulé,
comme le voudrait le « pacte autobiographique >m@&me le pacte « oxymorique » de
Jaccomartf’, que « l'auteur », « le metteur en scéne » owar-Réerre » s'y retrouvent.
Et pourtant, a lire le compte rendu qu’en fait Plaefiebvre, nous serions tentés de croire
gu'il s’agit Ia du paroxysme de la pratique autgioaphique de Ronfard.

Vers la fin desMots Ronfard, juché sur une tribune, craie a la main a

tableau, jouait un de sedter ego qui jouait lui-méme le professeur de

philologie qui avait ébloui Ronfard dans sa jeumesde fictif,

'autobiographique et le théatral se confondaiemtsdune célébration des

mots, de leur histoire, de leurs transformatiores|edir richesse. Au sommet

de ce spectacle qui célébrait la beauté, la puissah les ambiguités du

langage, Ronfard rassemblait I'acte théatral askul : auteur, metteur en

scéne et acteur, sans oublier le professeur, cdafdrtoutes ces étiquettes,

emportant toute la salle dans un bouleversant mbdeegrace, une épiphanie
batarde née de I'union improbable du réel et dattaé®®

Lefebvre décrit d’abord et avant tout le spectatllé&voque la séquence Xl des

Mots intitulée « Délire final », dans laquelle Ronfauhh des membres de la troupe

42T Sébastien Hubienp. cit, p. 125.
“28 paul Lefebvre, « Jean-Pierre Ronfard, metteucénes Vingt et une aspéritésop. cit, p. 214.
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interprétant de multiples personnages, joue le dalgrofesseur. Il est aisé d’imaginer
I'effet du délire philologique dans la bouche denRwd, lui-méme amoureux des mots.
La présence sur scéne du directeur du NTE, conou $Es idées sur le théatre, ayant
enseigné le théatre & un nombre important desapacs initiés et jouant le professeur
emporté par la passion du verbe peut effectivendoniner l'impression d’une
autoreprésentation. L’'idée dughosting» comme phénomeéne lié a lidentification
autoréflexive du comédien, telle que I'a décriteraC&argano, pourrait en partie
expliquer cette impression de citation autoreprigge qu’'a pu avoir le public devant
cette scéne dddots Le «ghosting» concerne « la maniére dans laquelle 'ensemble d
la carriére, et la vie privée de l'auteur, peuv@&sionner a l'intérieur d’un réle donné. Le
comédien devient citation vivantiév{ng quote selon Lamont), et I'écho culturel créé par
sa présence ajoute a la richesse de la perforffdmceinsi, lorsque Ronfard interpréte
le personnage du professeur dans ce contexte,sieaad une citation vivante (bien que
métalepstique) de son propre role ; citation cogqude et enrichie par le fait qu’il a aussi
écrit le texte. Il en va de méme dakktines : Sade au petit déjeuneti Ronfard
interpréte « A », I'alpha de la troupe de quatrenédiens réunis pour I'enregistrement
radiophonique déa philosophie dans le boudoites opinions, les expériences, les idées
sur la mythologie et méme certaines locutions ds@®age ressemblent étrangement a
celles de son auteur, sans toutefois en étre dgsesa Ronfard joue ici le vétéran de la
troupe, proposant des pistes de lecture sur I'csili®ade, se remémorant des souvenirs

du théatre parisien des années 1960, évoquanvddutién permanente de Mao et de

429 Cara Gargano, « Le regard autoréflexif du comédiEtoublement et redoublement dans le spectacle
solo »,L’Annuaire théatra) n° 18, 1995, p. 110.
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Trotski, et ne résistant point a la tentation dehdosophie, non seulement de boudoir,

mais aussi de la philosophie tout court.

Alter ego scénique et absence éloquente

La présence du personnage de I'Auteur damsgyrand théatre du mondeent
moins de l'autoreprésentation ou de la citation duee fidéle inclusion du personnage
d’'origine, « el Autor », puisé dans le texte d’emyrde Calderon. Dans la langue de
Calderén, el Autor signifiait & la fois auteur et directeur de trotifleLa figure du
créateur aurait tres bien pu étre assumée paeliaet le directeur de troupe a la maniere
d'un Moliere distribuant les réles dafiBnpromptu de Versaillestoutefois Ronfard a
résisté a la tentation et a réduit I'’Auteur a umgeblinanimé, une téte de taureau. Le
fétiche fabriqué de toutes pieé¥s ainsi « totémisé », sert de rappel métonymique de
origines ibériques du spectacle.

L'objet théatral fétiche prend une importance eaqaus grande darises objets
parlent puisque la piéce exclut la présence de tout cammédhéatre d'objets sans
compromis, la piece n'est pas pour autant statiq@ens le communiqué de presse
(reproduit avec le texte édité), on lit : « [I]'gmalité de ce spectacle est que l'action s’y
déroule sans comeédiens. Les seuls « personnages Bog met en scene, ce sont des

432
S

objets”. » En «déshumanisant » la scéne, Ronfard souliggmepropre absence

430 Robert Marrast, « Le théatre espagnol », dans Bwmur, Histoire des spectacle®aris, Gallimard,
« Encyclopédie de la Pléiade », 1965, p. 678-679.

431 Ronfard, comme c’est souvent le cas avec les aitbes techniques, prend un malin plaisir & dédgre
fabrication artisanale du fétiche (voir les diddissade la scene 1, p. 79).

32 Jean-Pierre Ronfard, « Les objets parlef@ing études, op. citp. 11.
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scéniqué® et devient paradoxalement on ne peut plus prégdetl’ai noté, Robert
Lepage fera de méme aviee moulin a image}y Les objets scéniques ainsi mis en scene
dans une série de tableaux animés nous obligetne atgentif a la réflexion du metteur
en scene et a son travail astucieux d’ingénietggs ajue la présence de comédiens nous
aurait distraits de ce plaisir délicat.

La fascination de Ronfard pour la machinerie tladétet pour le bricolage est
palpable. Il propose un théatre « dont les procddédfailles, trucs, les raccourcis sont
toujours apparents. C’est un théatre mdique son fonctionnement et les idées qui
I'animenf®*». Il multiplie le recours aux maquettes de déaelle deGermania celle
du Juif de Malteet la grande carten reliefde I'est du centre de la Méditerranée dans
Téte a tétell travaille avec une galerie impressionnantebgts fétiches : la téte de
taureau duGrand théatre du mondéa bite & Prométhéenonstrueuse deéte a tétell ne
peut résister aux dispositifs « a ressorts » : Sastos meurtri par les fleches dans « La
lecon de musique, 16%%», le pantin Doppelhammer. Il raffole des effete d
machinerie : les diverses propositions mécaniquésnatrices de®©bjets parlent les
torches enflammées qui s’éteignent les unes apseautres darBrécis d’histoire.., le
tableau dankes Motsqui fait éruption et qui crache des centainesedidlés de papier de
soie sur lesquelles sont écrits des mots inon@asténe. Le fait qu’il juge nécessaire la

remise en question du théatre ne 'empéche paedrétigué par sa magie.

33 Ronfard, de son propre aveu, a d’abord été un dimnéésitant. Ensuite, il s’est laissé emporteri@a
vague anarchiste de la compagnie ou « tout le méaitiéout et tout le monde décide de tout » ddesor
gu’il a joué dans presque toutes les productionsTH (R. Lévesqueyp. cit, p. 112).

434 Paul Lefebvrepp. cit, p. 205.

3% Une des séquences Adelceil ou ailleur§1986), dans Ronfardcriture pour le théatretome 1, 2002.
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Prospéro-machin@

La figure qui émerge de ce survol des expériedtgoreprésentation de Jean-
Pierre Ronfard est celle, d’abord, du créateuiladriel a I'ceuvre. Tour a tour membre
ainé d'une troupe, metteur en scene, auteur, fermamnaitre a penser, philologue,

éternel curieux et impénitent anarchiste, le parage multiple n’en demeure pas moins

identifiable a ses diverses projections scéniques.

Lui qui, au cours des années 1970, préconisatttige collective, devant « servir

immédiatement » et devant étre avant tout une ituéerutil€™®

», finit par croire a
« I'écriture personnelle, individueff » : « Aprés avoir fait nombre d’expériences, je
crois vraiment maintenant que I'écriture, méme riewdu collectif, doit étre individuelle.
Les mots ne se partagent pas. C'est ce que jausect tout doucemeht ». Son
écriture est devenue plus introspective au filale@ses, I'auteur s’est imposé au metteur
en scéne et au directeur de troupe ; il s’est égaie imposé, physiquement, sur scéne.

En rendant sa présence scénique manifeste, Ramfaigd a nu le processus créateur, et a

fini par nous livrer des fragments d’'une autobipdia intellectuelle et artistique.

L’homme de théatre lettré, agrégé de grammairdériste et soixante-huitard
anarchiste constitue une belle figure lIégendairéa<ulture, c’est un enrichissement,

mais c'est aussi un poitfs », affirme-t-il. Comme le savant et lettré Prospdans son

36 Robert LévesqueEntretiens avec Jean-Pierre Ronfard suivisLéelecon de musique 164#iontréal,
Liber, 1993, collection « De vive voix », p. 116.
437 Cité par Josette Féral, « Jean-Pierre Ronfartng aien m’amuser a faire du théatrévkise en scene et
Jeu de I'acteur. Entretiensome Il, Montréal/Carnieres, Editions Jeu/Ediidransman, 1998, p. 261.
438 (i

Ibid.
439 Cité par Michel Beaulieu, « A la question : Jeaerfe Ronfard »Cahiers de théatre Jeu® 3, 1976,
p. 64.
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ile, Ronfard, dans son théatre, demeure un grarntdule un magicien qui fabrique des
scenes invraisemblables et qui prend plaisir ibigtr les réles. L'art de Prospéro est
celui de dominer la nature, c’'est-a-dire les cood# extérieures, les conditions
matérielles des siens. Harold Bloom voit Prospérmroe un véritable savant en quéte de
connaissance absolue. Sa quéte serait intellestuadire scientifique, bien que son
approche scientifique soit plutdt personnelle eisitéd*’. Nous y voyons un paralléle
intéressant avec la fascination que Ronfard eatrefiour la méthode expérimentale telle

gu'il I'applique au théatre.

Selon Bloom, Prospéro serait I'anti-Faust de Shada@®, concu en réponse au
personnage de son prédécesseur Marlowe. Il nopgllamue Prospéro est la traduction
italienne du nom de Fadst Le pacte de Prospéro, relatif & la connaissarométique
et profonde, n’est pas « faustien », puisque Prosgst libre d’abandonner ses pouvoirs
liés aux objets totémiques, sans pour autant pesigs’il a appris. Northrop Frye, pour
sa part, voyait en Prospéro lillustration d'@ctor-manager— soit un directeur de
troupe qui en est également la vedette — surchargécupant des comeédiens, les
motivant et leur prodiguant des reproches au b&%oih serait alors un homme de
théatre a l'aurore de sa carriere qui s’occupeegprgoccupe toujours du public et du

spectacle a présenter.

Ronfard en Prospéro? La figure est concevabyIfrottait depuis un quart de

siecle. Depuis I'adaptation qu’a fait Ronfard du kear, ou le vieil homme déclame :

4% Harold Bloom Shakespeare. The Invention of the HupiNew York, Riverhead Books, 1998, p. 670.
! bid., p. 663.
2 pid., p. 669.
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« Vive la batardise / Qui bouleverse les lois / Qauille les églises / Et détrbne les
rois***» en passant par s8hakespeare Foligsansformées en I'épique et batafig et
mort du Roi boiteu%* Shakespeare lui a fourni des figures essentipltes parler de
lui-méme. Ronfard n’a pas eu l'occasion, avant sat mprématurée, de s'approprier a
nouveau Shakespeare. Il s'attelait plutét a Soghdhduit par Marie Cardinal (la mere
de ses enfants) a 'Espace Go (anciennement letfEnéaperimental des Femmes, né de
la scission du Théatre Expérimental de Montréaldes retrouvailles, en somme, sur
tous les plans. S'’il avait eu I'occasion de revenishakespeare, jose imaginer qu’une
relecture bien ronfardienne de la figure de Praspsurait pu clore son cycle de
I'autoreprésentation. Sophocle a plutét clos ldeye I'autocitation. Reste I'image ; elle

est lancée : Ronfard l'intellectuel a I'ceuvre, rdBrospéro a nous.

3. L'autobiographie d’'un processus créateur : lesmpromptus de Michel Tremblay

L'ceuvre théatrale de Michel Tremblay, par sa prtidac aussi imposante
gu'abondamment étudiée, est inévitable. D’autamnis pdi I'on s'intéresse au théatre
guébécois — au théatre autoréflexif de surcroit.cOmnait le plaisir que prend Michel
Tremblay a multiplier les pistes interprétatives &tfaire miroiter des eéléments
biographiques. « Sandra, c’est f#dk, annonce fiérement Michel Tremblay dans une

entrevue qu'il donne & Marie-Lyne Piccione et Jolchel Lacroix. Evidemment, il fait

43 Jean-Pierre Ronfard, « LearBrac, 1977, collection « Texte du Théatre ExpérimedalMontréal »,
p. 21.

444 Jean-Pierre Ronfarijie et mort du Roi Boitey2 tomes, Montréal, Leméac, 1981. Création dedeep
la méme année.

4% Marie-Lyne Piccione et Jean-Michel Lacraip. cit, p. 203-208.
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référence au personnage éponymeéDdemnée Manon, Sacré Sandffa Mis en intrigue

sous le nom de Sandra, ce personnage s’appelleeMithcomme son auteur, est né sur
la rue Fabre, immortalisée par I'ceuvre de Tremblzgns une seconde entrevue, vingt
ans plus tard, il affirme quees anciennes odedf$ serait sa piéce préférée puisqu'il

s’agit Ia de son premier « véritable texte autotziphiqué*® ».

Au-deld des biographémes communs a Jean-Marc ($®mpeage dednciennes
odeurg et a son auteur, mais surtout des traits de asmsemblables — homosexualite,
tendances narcissiques, ambitions d’écrivain —npils est difficile de délimiter la part
autobiographique de cette piéce. Elle est autobpiuque, puisque l'auteur I'a déclaré.
Les détails de I'ordre de l'intime ne peuvent &tghentifiés, et les deux piéces citées
plus haut n’ont de contenu explicitement autobipgrgue que celui que l'auteur a bien
identifie. Des lors, commentire ces ceuvres selon une grille danalyse de
'autobiographie? Est-ce possible? Devrions-nousit tsimplement ignorer les
déclarations, peut-étre trompeuses, de I'auteue quesser pour obtenir de plus amples

détails biographiques?

Les personnages de Tremblay sont de joyeux boméuen Il leur donne a dire
des aphorismes, tels : « tous les artistes sontagdgeurs », « I'expérience ne compte

pour rien, c'est le mensonge bien tourné qui cofpte Plusieurs de ses protagonistes

446 Michel Tremblay, « Damnée Manon, Sacrée Sandf@néatre ] Montréal/Arles, Leméac/Actes Sud-
Papiers, 1991. Création en 1977.

4T Michel Tremblay, « Les anciennes odeur$héatre | op. cit. Création en 1981.

48 Marie-Lyne PiccionelMichel Tremblay, I'enfant multip)eL999,0p. cit, p. 189.

49 Deux exemples empruntés a Marie-Lyne Piccidlid,, p. 14 qu’elle cite dQuarante-quatre minutes,
quarante-quatre secondesDes nouvelles d’Edouard
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sont des auteurs aux prises avec la tache de setalit en cherchant a traduire, a
transcrire le monde dans lequel ils évoluent. ®esgmnages sont des conteurs. Le conte,
bien sir, puise dans la réalité : la Duchesse (dachesse de Lange&i et La
Duchesse et le roturiét') aurait véritablement passé quelque trente-sixdsea Paris, et
par conséquent, son récit parisien a un fondemsatf que ce qu’elle raconte — les
années vecues a Paris parmi les élites qui chdarehgirésence et sa répartie — n’a rien
a voir avec la réalité. L’anecdote est édifiee grihm. Le Marcel de Tremblay admet :
« J'ai choisi le menson§® », comme pour justifier ses actions par une mtes@osition

morale. Le mensonge n’est pas forcément fausdetét;parfois tromperie ludique...

A plusieurs reprises, Tremblay s’est targué deiiben les pistes. « Je fais exprés
de multiplier les fausses pisté$» admet-il, espiégle. Il allégue que personnerivara
jamais a déméler les nceuds qu’il s’applique a faffepuis 25 ans entre
'autobiographique, le biographique et la fictiorpeur que personne ne [le] trouve
jamais moi en fin de compt¥ ». Ces assertions me semblent étre un défi & peitee

lancé aux généticiens du texte et aux chercheuéxiazés en archéologie de

l'autobiographie.

Et pourtant, I'impression de vérité provient d’upesture autoriale dans les

ouvrages de Tremblay, ou il se permet d’aller awt lokune exploration plus formelle de

59 Michel Tremblay, « La Duchesse de LangeaiBh&atre | op. cit. Création en 1969.

51 Michel TremblayLa Duchesse et le roturieroman, Montréal, Leméac, 1982.

2 |pid., p. 18.

53 Guy Cloutier, « Michel Tremblay : une affaire derfille » Magazine Littéraire™ 317, janvier 1994,
p. 68.

454 bid.
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I'écriture et ou les fausses pistes font partidadeonvention pronominale du « je ». Je
pense ici & ses impromptus et alsiedictionsmettant en scéne sa mere. J'ébrgfiction
pour mettre a distance le sujeEdtore une fois, si vous permetett e Paradis a la fin
de vos jours mais il s’agit effectivement d'un théatre de la&mwoire sous forme
d’autofiction indulgente, ou l'auteur refait vivea mére pour son propre plaisir — et le
notre, étant donné que le personnage de Nana sbdanalier depuis fort longtemps.
Dans le cas précis Hhcore une fois, si vous permettgst sa reprise également
fantasmatiqué_e Paradis a la fin de vos joytd'autofiction est le chainon qui relie —
par ses personnages et son procédé geénétique énybrlds pieces, romans, récits de vie
et les impromptus de Tremblay. J'explorerai plug le théatre du deuil et de la
mémoire, et j'y consacrerai quelques pages d’horesiagnémoniques a la muse

premiere de Tremblay, sa mére.

Les impromptus de Tremblay

Les impromptus de Tremblay, ces pieces autoréféilmst mettant en scéne
lauteur en tant gu'auteur (ou, dans les cas meixglicites, mettant en scéne des
procédés d’auteurs sous forme de citation ou dalepde), révelent les fondements du
processus créateur de Tremblay, ainsi que sonudsenoral et social. J'estime que ses
impromptus négligés par la critiqu&jille Mont-Royal L'impromptu d’Outremont
L’'impromptu des deux « Pressglbe vrai monde?— et dans une moindre mesure, ses

pamphlets dramatiqué&n Circuit ferméet L'Etat des lieuX®> — constituent un véritable

5% Michel Tremblay, « Ville Mont-Royal ou Abimes ke Devoir 28 octobre 1972, p. xviil;' Impromptu
d’Outremont Montréal, Leméac, 1980 ; « L'impromptu des deBxesse" »20 ans du CEADMontréal,
VLB éditeur, 1985, p. 285-297 ; « Le vrai monde@ansThéatre |, op. cit.créé en 1987 En circuit
fermé Montréal, Leméac, 1994 !Etat des lieux Montréal, Leméac, 2002.
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art poétigue du dramaturge, nous révélant, paretdate autobiographique, son

processus créateur.

Comme jel'ai déja expliqué, I'impromptu en musique ou awedtre est un
exercice imitant la création spontanée. On metceénes grace a une habile construction
dramatique, I@rocessusréateur tel qu’il se déroulerait. Depuis que Maig’est mis en
scéne en interaction avec sa troupe damspromptu de Versaillés® le genre a souvent
tenté les auteurs qui se livraient a plusieurs atians de ['autoreprésentation.
L'impromptu donne I'impression d’étre improvisé silmule la création d’'une piece (tres
explicitement dand’Impromptu de I'Almad’lonescd®, ou l'auteur pousse l'audace
jusqu’a donner aux personnages de véritables phtaées de critiques, dont Barthes et
Dort) et, pudeur d’'auteur oblige, permet a l'autgufun comédien se substitue a sa
présence scénique autobiographique (dans le cad 'ldgromptu de Parisde
GiraudouxX®®, c’est le metteur en scéne qui prend la placéagiéelur sur scéne). L'auteur
est libre d'imposer son discours, sa parolgréaencesans médiation. Des variations sur
limpromptu, tell'lmpromptu du Palais-Royatle Cocteafr®, tout comme plusieurs des
impromptus de Tremblay présentent l'auteur, non gaeme une intrusion scenique,

mais plutdt comme une déité métatextuelle impoaartpersonnages leur destin. Dans le

cas preécis des piéces de Tremblay, elles ont [&itond’art poétique.

56 Moliére, « Impromptu de Versailles &uvres complétes, Paris, GF-Flammarion, 1965.
5T Eugéne lonesco, « L'Impromptu de I'AlmaPhéatre | Paris, Gallimard, 1958.

58 Jean Giraudoux, « L’Impromptu de ParigThgatre completParis, Gallimard, 1982.

59 Jean Cocteal, Impromptu du Palais-RoyaParis, Galliamard, 1962.
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Le premier impromptu clairement identifié que Tkday aurait consciemment
rédigé serail.’ Impromptu d’Outremontune piéce qui jette un regard satirique sur le
milieu bourgeois snobinard critiqué dans le thédad@remblay des premieres années. La
piece est tout de méme précédée d’'une source pemiln «ur-impromptu» : Ville
Mont-Royal ou Abime<£ette satire est une réponse directe a la nenigtébécoise de la
culture qui était intervenue afin d’empécherBedles-Sceurd’obtenir une subvention de
tournée en France. La ministre Claire Kirkland-Casygestimait qudes Belles-Sceurs
était une piéce mal écrite et qu’elle ne correspdnohs aux aspirations culturelles du
Québec. Publiée dahe Devoiren 1972 et présentée lors d’un événement du CHEAD,
piece-riposte ne contient aucune référence direate Belles-Sceursni méme a
l'ingérence outranciere de la ministr¥ille Mont-Royal s’attaque plutdét a I'élite

culturelle bien pensante qui s’opposait alors vioteent a I'emploi du joual.

L’'Impromptu d’Outremontne dévie pas de ce théme. Un quartier cossu en
remplace un autre, 'outre-mont est d’autant plagipent qu'il est devenu le quartier
emblématique d’une certaine réussite chez les dgmanes de Montrédles Précieuses
Ridiculesne sont jamais trés loin dans 'esprit du speuatdt@sque Tremblay exhibe les
tensions familiales des sceurs Beaugrand, tensiamslidles universelles, bien que
présentées selon I'idée personnelle qu’il se filachaute bourgeoisie a la langue chéatiée

et aux reéférences culturelles appropriées.

L’Outremontoise aigrie, snob et castratrice FedeaBeaugrand-Drapeau est la

sceur dominante du clan. Elle maintient ses sceurfaisse, hormis Loraine qui a
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provoqué une mésalliance désastreuse en épousdtalian avec qui elle habite a St-
Léonard. Fernande est une sorte de Lisette de @Gloydes Belles-Sceujs qui,
contrairement a l'autre, serait véritablement biée, bien que sa mére — le détail est
significatif — est une Tremblay d’origine modesta @ fait un mariage opportun. De
Tremblay a Beaugrand-Drapeau, le succes se troams ks alliances matrimoniales
judicieuses. Comme pour cacher ses origines roégid’intransigeante Fernande se
réfugie dans le Haut-Outremont, évitant la plebaintenant les apparences, cultivant la
distinction, tout en s’adonnant a une écriture é&ecrintime, qui ne serait pas sans

étonner les masses si jamais elle se décidaitéderéau public ses ceuvres.

A part Loraine I'’émancipée qui a réussi son évasiema prison dorée, les autres
sceurs n'arrivent pas a trouver un sens a leur wiswes, faites de distractions
mondaines. Ce sont ces mémes femmes qui ont ré&dgimment auxBelles-Sceurau
théatre du Rideau-Vert. Tremblay s’amuse fermertmesgu’il les situe littéralement au

théatre devant l'arrivée des barbares de la sc¢maatisante ».

En 1979, Tremblay explique en entrevue que cd’@wn partie motivé a écrire
cette piece est que « malheureusement, I'élitelj@ucs parlé une langue écrite, ils n'ont
jamais eu de véritable langue parlée, donc la pieeecausé beaucoup de soucis ; c’est
une langue sans saveur, sans relief, sans pergénr@lest difficile de rendre les

personnages humains avec une telle laff§we Le mépris qu'il affiche est celui d’avant

%0 Michel Tremblay, cité dans Renate Usmiani, « Wher@egin the Accusation? §anadian Theatre
Review n° 24, automne 1979, p. 28. Ma traduction. L’origisallit comme suit: « | have a theory that the
elite has unfortunately always spoken a writtergleage, they've never had a spoken language sosit wa
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'embourgeoisement de ses propres personnagestreiniguille évacuation du joual de

ses ceuvres. Or, la langue des sceurs Beaugrandpa®sans relief, elle contient des
vacillations de registre, on l'ajuste continuellejeon corrige celles des autres. La
langue est ici tyrannique, dans la mesure ou slleestrictive et sans poésie. Lorraine et
Lucille finiront par reprocher a Fernande la qéatie sa langue qui ne lui permet jamais

d’avoir de la fantaisie.

L’intrusion discursive autoriale est on ne peuispprésente tout au long de la
piece. Tremblay répliqgue a ses critiques en révdéam tartufferie. Il s'attaque a I'élite
culturelle retranchée dans les tourelles d’Outrenfery sans doute, dans les universités)
et fait de Fernande une rétrograde, une écrivairstrée qui réve que « le théatre quitte
la cuisine pour revenir au safGt ». La satire de I'auteur n’épargne pas la mirismi a
déclenché la rebuffade en deux piéces, deux tengeux villes, d'abord Mont-Royal,
ensuite Outremont. Il fait dire a Fernande :

Sans compter ce que doivent penser les étrangensdqgils nous voient

arriver avec notre parler boiteux et nos expressammemiques! Je ne veux
pas que le monde entier pense que nous parlongolmals Il y a autre chose,

dans ce pays, que des ouvriers mal embouchéskuisret je veux qu’'on en

parl€*®?

Le prochain impromptul’'Impromptu des deux "Presse'lne piécette de
commande commémorant le vingtieme anniversaireadi®rndation du CEAD (et, de

surcroit, le vingtieme anniversaire de la rédactieaBelles-Sceujs permet a Tremblay

de se dédoubler et de mettre en scéne « L'autguiagante ans » et « L'auteur a vingt

very hard to write, it's a language which is totdliland, as you would say, without a personality. It's
difficult to make the characters human becauseaiflanguage ».
61 M. Tremblay,L’Impromptu d’Outremontop. cit, p. 100.
462 (|
Ibid.
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ans ». Les auteurs se rencontrent en 1985, ilstlisas deux leurs éditions du quotidien
La Pressells sont situés dans leurs espaces-temps refspeuntis la magie du théatre
abolit la division du temps pour permettre la renio® sans toutefois donner au jeune
auteur une connaissance qui dépasse ses vingtensnpromptu, comme le réceftat
des lieux est empreint d’'une certaine résignation amuse@eitéur d’expérience constate
gue rien ne change vraiment au fil des décennidgatsure son cadet en déclarant que
tout finira par retomber a sa place. Au coeur depiecette se trouve I'ceuvre
emblématique,les Belles-Sceursa I'époque ou le jeune auteur rédige la piece
invraisemblable qui, on le sait, permettra a l'autginé de batir sa carriére. Le dialogue
fait sourire en raison de la naiveté du jeunot rpiisait pas encore quel effet il aura
bientdt sur le milieu théatral.
L’AUTEUR A VINGT ANS

Tu dois te rappeler que je travaille dans une imerie pis que ¢a me fait ben

chier parce que c’est pas ¢a que je veux faire @daw... (Silence.)J’pense

gue j'ai eu une ben bonne idée de piece... Pis jraiadsavoir si jvas me

rendre jusqu’au bout pis surtout si... ¢a va donneeqg’chose... C’est

quinze femmes qui se réunissent dans une cuisioe qailer des timbres.

T’en rappelles-tu?

L’AUTEUR A QUARANTE ANS
Oui, m’en rappelle tres bien...

L’auteur a vingt ans hésite.
L’AUTEUR A VINGT ANS
(Levant son journal.Est-ce qu'y parlent de moi, des fois, daasPressé®?
A vingt ans, il occupe un poste manuel de typdugamt réve a la gloire que
pourrait lui procurer I'écriture, souhaitant dewela figure de proue du théatre et des

lettres québécoises. Dans l'intervalle qui sépasedeux auteurs, le Parti québécois a été

63 Michel Tremblay, « L'Impromptu des deux "Pressgdp. cit, p. 296.
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créé et élu, un référendum sur la souveraineté aeb€c a été proposé et perdu. Le
monde a évolué sans que rien ne change tout alfaiercice anticipe déja sur la
prochaine piéce de Tremblay explorant les posgbilde I'impromptu, comme si celle-

ci, une piécette de circonstance, était une répeétn vue de I'cecuvre marquante.

Le vrai monde?deux ans plus tard, constitue le seul véritablpromptu de
Tremblay, si 'on s’en tient & une définition géinée. Piece pirandellienne sur l'art et la
vérité dramatique, elle met en scéne le jeune a@twude, les trois autres membres de
sa famille et leur doubles, caricatures fictionelfjue Claude a brossées a partir de ses
parents. Les doubles monstrueux n'existent que @ap®ce de Claude, mise en abyme
dans celle de Tremblay. lls sont coincés dans Uodrame larmoyant situé, comme il se
doit, dans la cuisine d’'un logement du Plateau MRoyal. La piece s'intéresse d'abord
a la responsabilité de l'auteur a I'égard de sesgmmages, mais aussi a I'authenticité de
ses personnages — surtout lorsque ceux-ci sonté&slgur des modéles vivants. Les
limites de l'interprétation et de la projection audles sont examinées de pres alors que
les «vrais » personnages (eux-mémes des calquésamapositions de la famille de
Tremblay) reprochent a l'auteur ses libertés atost, le mépris qu’il leur démontre en
les regardant de haut. La piéce pose la questida Esponsabilité de 'auteur et de ses

obligations morales envers les siens.

Le caractere de Claude et ses biographémes idéfes sont proches de ceux du

Michel Tremblay de 1965. « L'auteur a vingt anseststrouvé un nom et une famille

d’accueil. Dande Vrai monde? Claude en 1965 a 23 ans (comme le « vrai » Michel
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Tremblay). lls pratiquent le méme métier dans llimerie, ils écrivent tous deux des
pieces « realistes » a tendance mythique et ilstdmbtous deux le Plateau. Claude
devient un auteur, comme ce jeune homme du robsagrosse femme d'a coté est
enceinte(1978), comme Jean-Marc dasciennes odeursju Coeur découvertl986) et
du Cceur éclat§1990). Scribe autoproclamé des grandeurs et essée sa famille,
Claude présente un portrait tendancieux et monoohrale la famille, cherche a
provoquer une réaction, peut-étre a transformerdymamique familiale par sa
perspicacité. Madeleine, la mére, réagit violemnzeoe qu’elle estime étre une traitrise
de la part de son fils.

T'sais... j'avais jamais lu ¢a, une piece de théammej, pis jai eu de la

misére au début a comprendre comment ¢a marchaitis.M au bout de

guequ’pages... la déception... non, pire que la démeptij'sais pas si y'a

un mot pour décrire c’que j'ai ressenti... on apprené mauvaise nouvelle

tout d’'un coup.... La trahison! C’est ¢a, j'ai eunipression d’étre trahie par

mon propre enfant... Je rtrouvais toute ma vie... giéte... J'entendais

Mariette quand t'étais petit nous crier qu’a’vereitore de te retrouver dans

guequ’coin en train de l'espionner... pis me sus.ditout ce temps-Ia,

c’est-tu elle qui avait raison? J'ai-tu €levé umpies qui enregistrait toute

c’qu’on faisait pour pouvoir rire de nous autregsptard... Surtout que... tu

t'es pas livré, toi, la-dedans, en fin de corfipfte

La mere reproche a son fils d’avoir repris leugsitables prénoms sans toutefois

respecter les détails qui comptent: leurs actesrs| véritables intentions. Elle lui
reproche surtout d’avoir défiguré les siens tousercachant, lui. Il emprunte la posture
de l'historien discret, du biographe de la famileerchant du méme coup a se définir et a
se positionner non pas comme personnage mais tEmgule elle-méme. Cela est

insidieux dans la mesure ou l'auteur a tous leggJrtmutes les prérogatives. Il se donne

le beau réle, celui de I'archiviste consignant tits. Mais c’est pourtant Tremblay qui

64 Michel TremblayLe vrai monde?op. cit, p. 407.
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écrit cette charge contre le jeune auteur. EskasmE auto-admonestation publique? On
connait, pour l'avoir a maintes reprises entenduelgrimer en entrevue, les regrets de
Tremblay de s’étre servi sans vergogne des éléntentge de sa tante préférée dans
Albertine, en cinq tempd.’exercice de I'impromptu sert donc a la fois téenoignage

autobiographique d’'un processus d’écriture, deessibn et de mise en garde.

Les brdlots dramatiséEn circuit ferméet I'Etat des lieux sont moins des
réflexions sur le métier d’auteur que des charge$aliteur contre les torts et travers
sociétaux, que ce soit dans le milieu de la t&éécE&n circuit ferme ou dans 'ensemble
de la société, avelEtat des lieux La premiére piéce fait référence non seulement au
circuit fermé de la diffusion télévisuelle mais kgaent au cercle restreint du monde de
la télévision, un cénacle qui admet bien peu des.gés’en prend a la télé nationale qu'il
dépeint comme étant corrompue, mesquine et cuttiisamédiocrité. On croirait par
moments une transposition plus acerbélderomptu d’Outremontans les coulisses de
la télé nationale. Nelligan Beaugrand-Drapeau, @mned héritier de Fernande, est
catapulté, malgré son absence d’expérience petgineans le rdle du patron qui doit
réformer une corporation moribonde. La charge, ipal#t présentée sous la forme d’'une
mise en lecture publique au Théatre du Nouveau Koné sera jamais produite au
Québec. On la montera a Ottawa, au Théatre duuhnilen 1994, sans connaitre I'impact

gu’aurait eu une telle production dans la métroppiébécoise.

L’Etat des lieux par son titre, renvoie au processus révolutioendé la mise en

commun des doléances en vue d’apporter un certembre de changements. Autdm
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circuit fermésuscitait la polémique avec une certaine légéatdonique, autanEtat
des lieuxest une piéce a these plutdt « balourde ». ENendique en somme le
compromis artistique et politique. La main fatigueterésignée de « l'auteur a quarante
ans » dé'Impromptu des deux "Pressest-elle celle qui a également rédigéEeit des
lieux qui réconcilie gauchement un moi d’abord tira#g trois volets? Michel Biron
s’indigne devant I'ceuvre pamphlétaire aux accentsimatellectuels. Il y voit lamépris
de soj «refus de soi-méme en tant que sujet cuftieé Il rappelle que cette
confrontation de la grand-mere, de la fille et @eantatrice qui a fait carriere en Europe
aboutit & une conclusion désolante adressée daitmrzar la grand-mére : « Le théatre
s’abolit alors dans une thése lourde suivant ldguelbon sens (celui de I'histoire, celui
du « nous »), au détriment du mauvais (celui de, Ilui du « je »), finit tristement par

I'emportef®® ».

La piéce de référence

Micheline Cambron a écrit quees Belles-Sceursonstituait le noyau centripéte
de I'ceuvre de TrembldYy. Elle nuance, bien sir, cette assertion, en déintssin
« cycle des Belles-Sceurs » et en le difféerenciastaltres cycles. Quant a moi, je me
permets d’étendre linfluence de cette piece aetdiceuvre, et particulierement aux
ceuvres étudiées comme des impromptus. Ces impremptteferent tous explicitement
ou implicitement auxBelles-Sceurd’ceuvre tout comme événementNous I'avons vu,

dansVille Mont-Roya] I'auteur réplique par une satire a la ministré ayait refusé une

“6% Michel Biron, « Le mépris de soi Sahiers de théatre Jen® 104, 2002, p. 19.
466 (14

Ibid.
67 Micheline Cambron, « Le cycle centripéte : I'umwenfini desBelles-Sceurs, Le Monde de Michel
Tremblay. Des Belles-Sceurs a Marcel poursuivi parchienssous la direction de Gilbert David et Pierre
Lavoie, Montréal/Carnieres, Cahiers de théatrektitions Lansman, 1993, p. 241-257.
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subvention auxBelles-Sceursll y a quelques références indirectes a la pé&eadard
dans L'Impromptu d’Outremont un miroir déformé du monde des « belles-sceurs »
appliqué a la haute sociétéimpromptu des deux "Pressetésente deux versions d’'un
méme auteur, différenciées par la conscience gadfiance du « grand succes » de cette
premiére piece d’envergure. Avée Vrai monde? Jean-Pierre Ryngaert suggere que
Tremblay est devenu « spectateur de sa propre eitiac

Au risque de retomber dans de vieux schémas cesigii est difficile de ne

pas chercher le Claude absent du c6té de Trembiapé@me. Trop de

curieuses coincidences y invitent. Il y a d’autamtins besoin d’'un second

Claude que le Claude lui-méme de la « réalité ws pirai que vrai, figure

déja en situation de double. [...] Comment ne passgredonc, au jeune

Tremblay desBelles-Sceursqui, en 1965, se levait et osait parler dans sa

langue en placant sur la scéne du monde des pagesiqui n'y avaient pas

encore trouvé place? Nous sommes alors en faces diuto-analyse d’un

auteur a qui une partie de la critique de I'époquparfois reproché son

« mépris » pour les personnages qu'’il mettait @maet son golt excessif a

démasquer la veuleff&.

Tremblay utilise une forme plus conventionnelléaditure pamphlétaire avém
circuit fermé et I'Etat des lieux laissant sa propre voix s'infuser dans cellessédg
personnages jusqu’a en dominer le discours. Le maled Tremblay, ou le théatre, la
fiction romanesque et les récits de vie se partalgsnmémes personnages, les mémes
lieux et les mémes événements, se présente comemanique ceuvre polyphonique, faite
du tissage de nombreux recoupements et de ressagsemes impromptus de I'auteur

viennent lui servir de véhicule tout désigné paticaler son discours artistique et, dans

certains cas, politique. Je serais tenté d’empruatMichel Tournier son néologisme,

%8 Jean-Pierre Ryngaert, « Faut-il faire parler lai vnonde? »L.e Monde de Michel Tremblagp. cit,
p. 205.
99 |bid.

220



« extime », soit le contraire d'intime. Dans stwurnal extim&’®, Tournier exprime le
monde par le truchement des autres. L'autre Idideffiltre interprétatif. Il ne s’agirait
pas d’'une grille empruntant a l'altruisme, ni anjgathie, mais plutét un positionnement
de soiau traversdu regard et du vécu des autres. En cela, I'éeritie Tremblay me
semble égalemengxtime Et c’est particulierement le cas dans ses imptosgui
représentent l'antithese de ses récits de vie @tidans la mesure ou ils servent de
tribune légitime au discours de l'auteur, tout eaintenant 'auteur dans une position
éenigmatique de laquelle il pourra tout nier en gx&nt qu’il ne faut pas confondre le

libre arbitre du créateur avec sa pratique autohgque.

En analysant des ouvrages différents de Tremi@ayinique Lafofi’* et Jean-
Pierre Ryngaetf? arrivent & des conclusions semblables : la sag#aquelle travaille
son auteur depuis le début serait en réalité udgeqdiidentité personnelle et sociétale.
Tremblay décrit son alter ego daha grosse femme d'a coté est enceiotenme
« I'enfant multiple ». Enfant multiple par sa cap@@ porter en lui toutes les voix de son
entourage. Marie-Lyne Piccione écrira justement gae « enfant est celui qui va

empécher la famille de sombrer en la réhabilitaenda fixant par I'écritufé® ».

A cet égard, je ne suis pas tenté d’excaver I'apusallures de palimpseste pour
en recenser ses origines autobiographigues, maist pl'y voir 'émergence d’un mythe

de l'autocréation : I'écrivain se définit par I'éare, par la mémoire vraie et transformée

*7% Michel Tournier Journal extimeParis, Gallimard, 2004, collection « Folio ».

4’1 Dominique Lafon, « Généalogie des univers drarmatigt romanesque te Monde de Michel
Tremblay op. cit, p. 309-33.

72 Jean-Pierre Ryngaedp. cit.

73 Marie-Lyne PiccioneMichel Tremblay, I'enfant multipje®p. cit, p. 189.
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du clan, il se livre a un acte d’autogénérativikésandra, c’est moi », en effet, tout
comme Jean-Marc, Claude et tous les autres. Néasmon peut Iégitimement se
demander quelle estifipulsion autobiographiqueégissant ces incursions du coté de

I'autofiction et des récits de vie.

L’impulsion autobiographique

Robert Folkenflik avance que I'impulsion autob@giique est souvent motivée
par le désir de raconter le récit de ses succe®n@erait-il des récits puisant a la
confession, a la conversion ou empreints d’'un tatisme? Bien qu’il ait saisi une
motivation importante, Folklenfl®* n’a pas, de toute évidence, tenu compte de toutes
les possibilités de I'intention autobiographiquas&hna Egdi®, pour sa part, insiste sur
le fait que c’est plutét un sentiment d®ise qui se trouve au coeur de lacte
autobiographique. Le récit du succés de Tremblayelsi d’'une ascension inouie de
guelgu’un qui a réussi a transcender sa conditiociake, économique et, surtout,
culturelle. L’éclat initial et continu deBelles-Sceursauquel s’ajouteront une série de
succes au Québec et des percées importantes angiétrau cours des années 1970 et
1980, consolidera la construction, avant l'arridieRobert Lepage, d’'urgiccess story

du théatre québécois.

Rappelons que Jean-Claude Gerffdinparmi plusieurs critiques, voit en

Tremblay la figure d’'une voix populaire mais, sutiad’'une exploration dedltérité. Ce

7% Robert Folkenflikop. cit.

"% Susanna Egamop. cit.

476 Jean-Claude Germain, « J'ai eu le coup de foudpeéface de la premiére édition d&siles-Sceurde
Michel Tremblay, Montréal et Toronto, Holt, Rineh&Wilson, 1968, p. 3-5.
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jeune homme a écrit une piece, comme s'il avadt jet regard impudique par la fenétre
de la cuisine de Germaine. Il a observé la scepe Bvdistance d’'un anthropologue et
I'affection d’un enfant du clan. On s’étonne ddridgeté d’'une écriture ou l'auteur est si

manifestemenabsentdu discours et de lintrigue de la piece.

En se ralliant a la cause du joual et en envoyaetimage du Québec qui n'a
jamais existé, Tremblay deviela voix du Québec a I'étranger, I'auteur emblématique
par excellence de la génération du baby-boom. Ceniére a Tremblay un statut
mythique de son vivant. Il revient souvent sur paopre mythe, déboulonnant parfois la

statue du socle, usant parfois de sa renommeéeppendre position.

L'illusion de la fiction de I'ceuvre de Tremblay rdeure intacte, malgré les
évidentes indiscrétions et les invitations par téam a lire I'occuvre de maniére
autofictionnelle, tout en nous avertissant qu'ibeouillé les pistes. C'est-a-dire que
l'illusion se nuance et se réveéle comme illusionhaque nouvel impromptu, jusqu’au
Vrai monde?Peu apres, des 1990, Tremblay pousse I'audaceéflative en publiant
une série de récits autobiographiques présentémeat@ls et authentifiant le caractére
véridique des certains personnages et événemeessVues animéegl990), Douze
coups de théatrél992),Un ange cornu avec des ailes de t@694) etBonbons assortis
(2002 et 2006 pour lI'adaptation théatrale) pubtiésconcert avec une série de pieces
moins signifiantes donnent du relief a son ceuvres M990, il devient difficile de
dissocier I';euvre de création de I'ceuvre autobjolgigue, quoi qu’en dise l'auteur,

puisque les récits de vie viennent confirmer ngeesitions.
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Si l'autobiographe raconte réellement le récitddrix vies — la sienne telle
qu’elle lui apparait manifestement et telle qu’elfEparait aux autré< —, les percées de
Tremblay du coté de l'autobiographie refletent eatichotomie, non pas de maniere
simultanée comme on pourrait se l'imaginer, maistgtl en alternance. Sa vie telle
gu’elle lui apparait anime I'écriture des improngta la fois intimes et préoccupés par le
processus createur. Sa vie telle quelle apparait autres, et telle qu'on voudrait la
découvrir, constitue plutét la matiere des récesvee. L'autofiction chez Tremblay me

semble donc une série de lectures et de projediamasmées de sa propre vie.

Piccione écrit que le trio Carmen-Sandra-Claudenéo la triade d'un soi
potentiel. Le triumvirat constitue la tentative "ure autobiographie des possiBif&s>.
L’émergence d’'un soi virtuel par I'action concertd® trois personnages suggere un soi
autrement fragmenté. Les alter ego juvéniles denblay, dans ses romans comme dans
ses pieces, sont confrontés par les limites de |eamole et de leur culture.
Conséguemment, ils s’engagent ou bien dans ure daitavant autodestructrice ou bien
dans une quéte ambitieuse de réhabilitation de Lsécriture sauve plusieurs de ses
personnages, tout comme on soupgonne qu’elle damsens a la vie de Tremblay. Dans
son monde, les gens dont le verbe n’aurait riefogigent se trouvent dotés d’'une poésie

de l'oralité qui leur sied parfaitement.

"7 Sherryll Grace, « Creating the Girl from God's @try: From Neill Shipman to Sharon Pollock »,
Canadian Literaturen® 172, printemps 2002, p. 92-111.
"8 Marie-Lyne Piccionegp. cit, p. 92-97.
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Depuis la publication des récits de vie et de Ietégration assez méthodique par
Tremblay, depuis ses efforts de concordance qundi@ent & changer les noms des
personnages a posteriori et a redéfinir les relatidéja connues dans chaque nouvel
ouvrage, lillusion de la fiction est atténuée. Smuvre tombe dans la zone grise de
l'autofiction — autofiction dans toutes ses dédboas, soit l'autofiction libre de
contraintes. Vincent Colonna explique que la «oroplastique d’autofiction, dans son
acception la plus courante et la plus vague, mapgue-étre une évolution significative
de l'écriture de soi, par laquelle la démarche liotgraphique devient désormais une
opération a géométrie variable, dont I'exactitutidaeprécision ne sont plus les vertus
théologale¥'® ». L’exercice généalogique révéle la constructitume automythologie

sous forme dioméographie

Le r6le de Tremblay dans la dramaturgie québéassemniprésent et paradoxal.
Celui qui fait parler les sans voix, celui qui rievBaltérité, la vérité anthropologique de
la famille québécoise, celui-la s’avére finalemplus intéressé par I'articulation de son
propre mythe, de son propre univers dont les @gldies nombreux satellites gravitent
invariablement autour du souvenir de son premiecési durable. Son ceuvre multiple
touche a tous les genres, hormis a I'essai etpiédaie ; elle trempe du c6té de I'opéra
biographique Nelligan), de I'impromptu, de l'autofiction spéculairEr{core une fois.),
des jeux avec l'identitéeDamnée Manon, Sacrée Sandi@ainte-Carmen de la Majiha
Duchesse de LangegisSes impromptus, tels que je les ai abordés, sontceur du
discours autoréflexif du théatre québécois, pdiicement du discours sur le processus

créateur théatral. Non seulement les impromptugesgils de ponts entre son ceuvre

"% V/incent Colonnagp. cit, p. 96.
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fictionnelle et son ceuvre autobiographique, maigpédrmettent aussi de saisir I'ampleur
balzacienne du procédé en courses Belles-Sceudemeure la piéce emblématique de
Tremblay, mais ce sont ses impromptus qui révélom processus createur, et

I'articulation de son discours artistique et sacial

C- Autofictions, autofrictions et récits de conversion

1. Autofictions etautofrissons

La crise du personnage moderne décrite par Ralbéndched et précisée, dans le
cas du personnage théatral contemporain, par Jeee-Ryngaert et Julie Sermon, loin
d'étre mortifére, serait devenue « I'un des sighessa vitalité®® ». Quelque chose s’est
fondamentalement modifié dans le rapport que pdueetietenir les comédiens et les
auteurs avec leurs personnages. « Chez les aulesirstfets réels de la présence et du
travail de l'interprete 'emportent sur tout sulastde fiction : sur le devant de la scéne
s’exposent des corps diseurs, des corps joueuns,ildest spécifié qu'ils ne cherchent

pas lillusior®

. » Plutét que de masquer l'identité du comédiencaimédien-auteur ou
de simuler l'absence d'une voix d'auteur régissémtprise de parole, le théatre
autofictionnel se fait volontiers a visage découverl en fait méme un procédé

authentifiant La « contamination » autoriale, par les interierg de l'auteur, non

seulement n’est-elle plus proscrite, mais elle@sherchée.

80 jean-Pierre Ryngaert et Julie Sermam,cit, p. 7.
11hid., p. 9.
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Paradoxalement, le réel, 'authentique, se réaiseperformance théatrale par
laveu méme de son caractére artificiel. Comme daligne Maryvonne Saison, la
représentation « indépendamment de tout geste mumeefpose la dimension du renvoi ;
en cela, elle convoque une saisie nécessaireenesir. une représentation, parce qu’elle
se distingue de la chose, n'existe que comme rept&son que lorsqu’elle est
considérée comme teffé ». Je crois que c’est Spalding Gray qui expligeeit passage
au théatre autobiographique en disant qu’il n'aypdils envie de jouer a étre un autre
personnage que lui-méme. Jacques Scherer darBraesmturgies du vrai-fawa pu
proposer l'idée que le théatre «est également acivité double, qui sécrete
obligatoirement le vrai-faux. De l'acteur et du gminage aucun n’'est plus vrai que
l'autre et ils sont réunis dans la méme pers8fime Sauf que le corps de l'auteur sur
scene est porteur de sens. Le corps est archiantely ses silences, ses hésitations
laissent entrevoir une parole retenue, réorierqkedt qu’'un trou de mémoire ou une
posture psychologisante de comédien. La sourcédalude I'auteur se trouve en lui, avec
toutes ses tensions et ses contradictions. Pelirtedies ratures palimpsestes, déceler les
retailles d’intrigue, décoder lindicible? Scheremtrevoit les possibilités de la tension
eémergeant dans l'interstice entre le personnafgeceimeédien, sans pour autant situer son
observation dans un contexte d’autoperformancererdPe pour personnages des
comeédiens n'aboutit pas automatiquement au douBours, mais en facilite I'acces.
Par définition, les comédiens sont doubles. L'vadle entre la personne réelle et le

personnage fictif devient le vrai sujet de la piguese situe dans cette optidife>.

82 Maryvonne Saisorl,es théatres du réel. Pratiques de la représemtatians le théatre contemporain
Paris, L'Harmattan, 1998, collection « L’art enfosep. 13. )

“83 Jacques Scherdbramaturgies du vrai-fauxParis, PUF, 1994, collection « Ecriture », p. 11.

84 bid., p. 100.

227



L’autofiction assumeée au théatre, celle qui neevel pas de l'autoportrait
esthétisant, ni des jeux avec lidentité rejoinmpulsion premiere de l'aveu, de la
confession publique ou du récit de conversion. &a,&lle s’inscrit dans une tradition on
ne peut plus canonique, marquée par le double sktéraire de Montaigne et de
Rousseau, et par la « terrible » tentation de diagrésentation qu’on retrouve jusque
chez les structuralistes. La fameuse « réponseod@&hd » de Barthes, « c’est moi et ce
n'est pas moi », bien qu’elle ait été ludique ecetment véridique, n'en demeure pas
moins ancrée dans un désir d'investir le moi deritére*®®. La révélation de soi passe a
la fois par la mémoire et par 'examen introspedctifa suite d’exercices volontaires. Elle
se fait également dans l'ironie, le travestissemlestjeux avec l'identité. L'autofiction

fait alors place a ce que je nommexaiofrisson

En écho adéte a tétale Ronfard et de Gravel, Evelyne de la Chenelitsoe
conjoint, Daniel Briéere, alors codirecteur du Noawd héatre Expérimental de Montréal,
ont cosigné une autofiction ludique. Je I'ai déjagué en premiére partie, le programme
d’Henri et Margauxcontenait une lettre d’Evelyne de la Cheneliérsoa amoureux,
'enjoignant a jouer cette piéce ensemble, en gdseendez-vous intime. Les roles
étaient distribués : nous serons les voyeurs etlesnexhibitionnistes. La rencontre du
couple, leurs meétiers respectifs, leurs nombreutargs, le succes de la piece de
Margaux, Les ceriseqalors que la piece qui a révélé de la Chenel&rgitule Des

fraises en janvier le ton des personnages, les reproches qu’iierd€« Arréte de parler

“8% Je reprends ici 'argument de Madeleine Ouellstiehalska,op. cit, p. 15 et p. 71.
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comme quand t'écr&® », Henri explose devant la logorrhée de sa cotgaimi offreun

véritable morceau d’anthologie dans le style dEhaneliére), tout semble correspondre

a l'idée qu’on se fait d’eux. Henri se prend au ¢lula réaction épidermique, laissant

poindre lefrissond’une véritable dispute. Et méme I'attaque de li@poorrespond assez

bien a ce que la critique avait souligné danséatie de la Cheneliére :

Quand tu t'emportes, tu t'emballes, c’est commendguécris. Tu t'enfermes
dans une pensée qui n'a aucun sens, tu déliresisant des liens bizarres, et
tu te complais dans une espéece de détresse complétéabriquée par des
mots, des mots qui te donnent I'impression de vdes grandes choses. Je
trouve c¢a insupportable d’avoir I'impression d’étans une de tes piéces
quand tu te choqué&¥,

Les deux conjoints procédent par la suite a umnecatique en régle de I'écriture

de Margaux. Autocritique délicieuse puisqu’elle tidue a la tension comique de la

scéne, tout en soulignant a grands traits qu’ils se complaisent pas dans

'autoreprésentation. Henri trouve que I'écrituie $h conjointe est « ampoulée ». Ce a

quoi elle répond :

MARGAUX
En tout cas mon écriture est pas ampoulée, cagasstrai, tu peux dire bien
des affaires sur mon écriture, mais pas qu’ell@egioulée.

HENRI
Tu adores employer beaucoup de mots...

MARGAUX
Oui...

HENRI
... que tu ne maitrises pas forcément.

MARGAUX
J'ai le droit! Moi, quand je trouve un mot joli, e mets.

“86 Evelyne de la Cheneliére, avec Daniel Briétenry et Margauxop. cit, p. 131.
487
Idem.
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HENRI

Oui tu le mets plusieurs f&fS.

Plusieurs éléments de la piece ne sont pas touforomes a ce que nous
connaissons des comédiens. Henri a abandonné pejgwevenir menuisier, alors qu’en
réalité, Daniel Briére est toujours comédien etiremieur d’'un théatre. Les comédiens se
livrent au jeu de l'intimité exhibée tout en prehaain de brouiller les pistes. Le résultat
frole I'autofrisson, étant donné qu’il exhibe sans engagement comptantetMais
'autoportrait est fait en toute sincérité, dansjda et dans le plaisir de partager un
moment d’intimité, comme les comédiens savent lee faaturellement, devant et,

surtout, avec un public.

2. Autofrictions

LEO

Ce que tu viens de dire, je I'ai dit ce matin dévaon miroir.
LE@

Qu’est-ce que tu faisais devant ton miroir?

LEO

Je me rasais. Comme tous les matins.

LE@

Ah! Ah!

LEO

Ah ah quoi?

LE@

Ah ah je comprends maintenant!

LEO

Il'y a quelque chose de particulier a comprendre?

88 bid., p. 132.
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LED

La. (Il indique le morceau de kleenex sur la joue de.).&
LEO

Quoi la?

LE@

Juste la. Tu as un morceau de kleenex. [...]

LEO

Tu sens comme moi. Tu t'es mis de la lotion apasage?
LE@

Gifle-moi. (Léo le fait.)ll va pleuvoir. Je le sens. Viens avec moi a lésora
Qu’est-ce que tu as? On dirait que tu vas pleurer.
LEO

Je suis ému.

LED

Je le vois.

LEO

Tu m’'invites?

LED

Je t'invite, ouf®,

La rencontre de soi avec l'autre, dans le cas’atré est un reflet de soi,

demeure chargée de danger dans le théatre de Tamyblay. Une telle rencontre est

empreinte d’'une menace, d’'une violence bouillonneggd pres sous la surface, violence

étrangement érotique qui, selon la répartie, doliee a un geste de panique

homosexuelle, comme dambe Dragonfly of Chicoutimou a une invitation sous forme

de provocation a laquelle on répond, comme on ieaxec la relation du professeur et

de son éléve skinhead daba Hache A la question « Si vous étiez un livre, lequel

seriez-vous? », I'étudiant belliqueux et aguichampose, en guise de composition, une

89| arry TremblayLe probléme avec maCarniéres-Morlanwelz, Lansman, 2007, p. 18-19.
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hache, ce qui a pour effet de faire basculer Iéepseur de littérature et littérateur dans
un délire de victime. La littérature n’est plusdgie verbiages, elle consume tout, elle est
vie et mort, elle est provocation a laquelle on répond que par une autre, plus
essentielle :
Reprends ta hache et va au bout de ton idée :imgée ce qu’est de tuer un
homme dans la lumiere naissante, en connaissanceaute. Tuer. Un
homme? [...] Je suis ton miroir. A toi de le fracassietu crois qu’'une idée

est un chemin et qu’il faut le suivre jusqu’au balé suis prét a disparaitre

dans ton regard. Regarde, je pose ta hache iandtt. Moi, je cesse de

courir*®®

Disparaitre en l'autre, laisser l'autre entrer @m gour ne plus exister qu’en
fonction de son anéantissement. Se livrer revigr poser un geste de sacrifice et non
de vaine exposition de soi. On comprend le plaidayeprofesseur contre la littérature
de soi laquelle flirte trop aisément avec l'autoésentation facile, tel que Larry
Tremblay I'explique dans sa conférence « Résistafigéréalité® ». L’auteur duDéclic
du destinet du Probléeme avec mos’indigne de la disparition de la pensée, de la
commodificationde I'expérience littéraire en la réduisant aécy c’est-a-dire le
divertissement qu’'est ce calque littéraire de l&réalite, la «littéréalité ». «La
littéréalité, affirme Larry Tremblay, divertit sam®ntredit. Mais elle est pur spectacle
d’elle-méme, ne renvoie a aucune face cachée, énaungstere, et réconforte 'homme

blessé en lui cachant la gravité de son crime osodemal. La littéréalité est le royaume

99| arry Tremblay, « La hache », daRrcing, Paris, Gallimard, 2006, p. 63-64.

491 | arry Tremblay, « Résister a la littéréalité » nfésence donnée le 30 octobre 2006 & la Librairie
Olivieri, Montréal, dans le cadre d’'un événemergamisé par le Centre de recherche interuniversitair
pour la littérature et la culture québécoises setiséme « Ecrire en temps réel ». Je tiens & werdrarry
Tremblay de m'avoir gentiment remis une copie detsate inédit alors de neuf feuillets.
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de I'ego extrém&2 » Il ne s'insurge pas contre une démarche d’'aseutant les zones
d’ombre en lui, mais plutot contre I'émergence de«lvedette spontanée », celle qui
carbure a cette contemporaine « obsession du gggusonne la mort de I'art véritable
et de toute méditation profonde. Le vécu, quandsdl veut noble, se transmet
principalement sous forme d’opinidfi$». L'opinion des personnalités qui pullulent sur
les ondes. L’autorité est alors validée par le v&cgpar I'opinion, non pas réfléechie, mais
ressentie Larry Tremblay conclut son texte avec une rétlaxsur les dangers de figer
trop aisément l'individu dans une caricature fomatielle ou politique de soi :

L’individu déploie dans la société plusieurs appaainces qui ne sont pas

forcément mobilisées de facon simultanée. Si Rii réduit

idéologiqguement sa propgersonnea une seule dimension, il met en péril

son intégrité physique. L'identité est une choseugeuse si elle n'est pas

défiée. Qui veut vivre dans le méme toute sa vieP J'ai passé toute mon

existence a me fuir d’'une certaine fagon. Pourq&aifte que je n'étais pas

précisément et entierement la ou je suis appara aaissance. J'étais aussi

. 494
ailleurs™.
Comme poul.a hache le texte est rédigé sous la forme d'waliesse faite par

un professeur d’écriture et de littérature a samli@nht qui I'a piqué au vif. Cette fois, il
réagit a une lettre de ce dernier qui se trouvemparé devant ce gqu'il estime étre un
vide littéraire, alors que, dans le récit, il ré&sgit a une provocation nihiliste par une
requéte d’annihilation. Le professeur Tremblay, tcairement & son alter ego d&
hache ne se trouve pas terrassé par linterpellation’@ediant, il réitere plutdt son
engagement envers un mode d’expression qui prokabecomplaisance, fat-elle

autosalutaire, et qui refuse I'adhésion identitamenmunautariste pour mieux la refléter

ironiquement par des jeux de miroir, notamment daeefrobléme avec met Abraham

*92pid., f. 6.
93 bid.
**1bid., f. 9.
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Lincoln au théatre Friand des jeux avec lidentité? Peut-étre plutdt provocateur
appelant la provocation ; un auteur flirtant avéautofriction tout en dénoncant la

complaisance de ldtéréalité.

« Vrai masque et faux miroir, Audiberti écrivait-glignifie non seulement le got
du travesti, mais I'appel du changenféhs. Justement, les solos de Marie Brassard
reposent a la fois sur ce godt du travestissentestirela menace d’'un changement au
contact de l'inconnu. L’outil principal des transfmations, dans son cas, est la voix, son
amplification, son pouvoir de travestissement entel’'ai toujours aimé me travestir,
dans tous les sens du terme », admet I'auteurpirdtier en entrevue, « pas uniquement me
travestir en homme mais me réinterpréter, si ort,\@etravers des identit8». Grace
aux technologies de modification de la voix, eliplere avec le sonorisateur Andrew
MacSweyne, a partir d'improvisations libres, legspanages qu’elle investira par la
suite. Surgissent de l'inconscient le coiffeur heeyael, I'actrice qui se transforme en
sifflet de train. Chacune des voix permet a la adietne d’écrire, par la parole
improvisée, revue, reprise et relancée, un unipaigphonique qui explore les états
intérieurs des personnages. « Jécris en pétlant dit-elle. La mise en voix, le
travestissement de sa voix lui donnent le drolia gtossibilité de créer comme elle sait le
faire depuis des années, en répétition, a partined’matiere théatrale concréte, le

personnage, sa voix. Le petit corps de la comédiatrsa voix — cage de résonance,

9% Cité dans Robert Abiracheta crise du personnage dans le théatre modeRseis, Gallimard, 1994,
collection « Tel », p. 408.

498 Citée dans I'entrevue qu’a faite Paul Lefebvrébatadodiffusion du Théatre francais du Centre natio
des arts, le jeudi 30 novembre 2006.

97 Tiré d’'une entrevue avec l'auteure le 6 ao(t 2808ontréal.
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prisme réfractant d’'un jaillissement créateur —t@atr en eux un univers ou I'onirisme

constitue le point de fuite.

Apres avoir été une complice de longue date deeRdlepage au Théatre Repére
puis chez Ex Machina, et cocréatrice de nombreextsples collectifS®, elle a ressenti
le besoin de reprendre en main son univers crédtets du dernier projet avec Lepage,
La Géométrie des miracleslle ne se sent plus a 'aise de produire desopeages, des
scenes, des dialogues pour ensuite se trouvercssiéee de sa création » par le metteur
en scene qui l'attribue ensuite & des comédiensoguiplus de mal a trouver leurs

personnagés’.

Son premier projet d’écriture solo nait d’un cafege réves, qui inspire un court
texte publié dan8Organe de I'Espace libre et, en 2000, une version d’uingtaine de
minutes de ce qui va devediimmy, créature de ré¥®. Créé en 2001 dans le cadre du
Festival de théatre des Amériques, puis repris l@affe de I'Odéon de Paris la méme
année, le spectacle révéle immédiatement le mamtadmagorique, les métamorphoses
vocales et identitaires d’un univers ou rien n&able, ou les identités sont trompeuses et
tributaires non pas de la perception du regard’aéré mais de leurs voix propres.
Jimmy, un coiffeur homosexuel new-yorkais de 33,am8 du réve d'un général

ameéricain en 1950, se retrouve ensuite dans les réwune comeédienne québécoise en

‘98 Elle est co-auteure, avec Robert Lepage et auteda, Trilogie des dragonde Polygraphe(dont elle a

également cosigné le scénario du long-métrags)Sept branches de la riviere Qta Géométrie des
miracles

99 Tiré d’'une entrevue avec l'auteure.

00 Créé au Festival de théatre des Amériques en2fd@i. Texte inédit, 16 feuillets. Je tiens a remeerc
l'auteur de m’avoir donné un exemplaire de chaceiseas textes inédits.
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2001. La situation oblige les personnages a ser pasguestion de la stabilité et de la
continuité de leur identité. Un personnage de réxiste-t-il, d’autant plus s'’il est
transmuté d’'un réve a l'autre, selon toute appaeapres des années passées dans le
purgatoire des réves? Ni I'identité ni la sexuatiéésont fixées. L’onirisme transforme en
hermaphrodites les personnages et pose le questieam existentiel suivant : pourquoi
existe-t-on, pour qui, a quelle fin? Sommes-nougéieur ou le révé? Le personnage

parasite ou bien son héte du moment?

Marie Brassard poursuit I'exploration de I'incoresti dansPeepshow(2006§°
en misant sur les interdits sexuels, cette foiseprenant a son compte le conte populaire
du Petit Chaperon rouge. La protagoniste Beauéhifetient le fantasme de linterdit
auprés de Will, le loup, amateur de sadomasochikiteeflirte avec la notion de la perte
des reperes — l'abandon au destin, a l'aléatoire majs finit par étre décue par
'impossible dénouement des jeux sexuels et desnaittlations auxquels elle est

confrontée. Son dernier spectadéinvisible®®?

, que j'ai vu dans un état inachevé au
Festival Trans-Ameériques en mai 2008 avant qu’ilsné par la suite modifié en vue
d’une tournée européenne, est inspiré de J. Tyl axdeur culte aux Etats-Unis. Leroy a
rédigé un roman « autobiographique » inventé detetoupiéces. La narratrice

« autobiographique », une femme de quarante-anseggerait inventé un alter ego, serait

née d’'une meére prostituée. Surprise, il s’agirainchomme élevé comme une fille dans

01 Créé au Festival de théatre des Amériques er2id6. Texte inédit, 18 feuillets.

02 Créé en juin 2008 au Festival Trans-Amériquestd@édit. Je n'ai pas pu faire 'analyse de ceeex
d’'une dizaine de pages, mais les entrevues aveie Beaissard et son dramaturge Daniel Canty ontrécla
de nombreuses interrogations que j'avais a sort.dugs réflexions dramaturgiques paratextuellesevo
métatextuelles, de Daniel Canty ont également @téutiles. Parmi les textes édités, on peut caesul

« Le spectacle du petit regard. Fragments [eepshowde Marie Brassard siberté n® 273 (vol. 48,

n° 3), septembre 2006, p. 113-129 et « Reflexiona i@lass Eye / Réflexions dans un ceil de verre »,
Liberté n° 281 (vol. 50, A 3), septembre 2008, p. 44-56.
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une vie de prostitution et d’excés. Un roman «fttonnel », Sarah parait en 2000 et
un récit « autobiographique $he Heart Is Deceitful Above All Thin¢@001) est adapté

a la hate par Hollywood en long-métrage. La supgiehune fois révélée, scandalise le
public et méme I'éditeur qui avait refusé qu’orsbrainsi le pacte autobiographique avec
tant de sans-géne. On comprend aisément en qudraesstissements multiples de
J.T. Leroy intéressent Marie Brassard. Etrangeniéinivisible, tel que je I'ai vu, n’avait
gue tres peu a voir avec le personnage aux identitdtiples et stratifiées. Il me faudra

attendre de voir une version plus achevée du sgegtaur en tirer des conclusions.

Marie Brassard admet candidement et sans compiaEsa«ce sont des
autoportraits que je fais ». Autoportraits pariehement de personnages qui trompent le
monde par leurs déguisements et des transformat®mhsute voltige. Autoportraits dans
la mesure ou ils suivent la formule opératoire darg, selon Michel Beaujour : « Je ne
Vous raconterai pas ce que jai fait, mais je waiss direqui je suis®® ». La pratique de

l'autoportrait, serait alors « une écriture plujdtune mimésis du mdfi* ».

Tout en inscrivant son discours dans l'intermétialie spectacle de Brassard qui
s’approche le plus prés de lautofiction, c’esti@®da partir d'une anecdote rendue
publique, demeurka noirceur® (2003). Le fait divers, I'évacuation d'un édifide lofts
loués par une communauté bigarrée d’artistes ateceitle de Montréal pour faire place
a un « développement » immobilier plus lucratifeeffe directement Marie Brassard, car

elle est fait partie des artistes qui ont été eppés de leur loft, de leur quartier, de leur

*%% Michel Beaujourpp. cit, p. 9.
0% |pid., p. 342.
05 Créé en juin 2003 au Festival de théatre des Amési. Texte inédit, 21 feuillets.
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famille d’artistes. La prise de position de MarieaSsard est sans équivoque. Elle écrit
dans l'introduction de la piece :

J'aimerais parfois étre activiste politique. J'araie m’appeler Jaggi Singh,

Susan Sarandon, Aung San Suu Kyi, Nelson Mandedad@ ou Michael

Moore. Je n’ai pas pour cela le talent qu’il favais, témoin direct d’'un de

ces saccages urbains, je ne peux pas faire sil&hms. ici, je propose de la

musique, des images, du bruit, de la p6ésie

La noirceur devait a l'origine porter sur les skinheads etqoéls inspiraient a
Brassard de perceptions contradictoires, en pédicguivant la photographie de Nan
Goldin d’'un skinhead et de sa petite sceur. La gectera, en partie, sur les réves, sur ce
qui hante les personnages, mais ce qui retient attention demeure la trame narrative
du récit au je, récit authentifié par les prisepdsition de I'auteur.

J'habite au neuvieme étage d’un édifice de la roaf.

Et maintenant le soir, c’est tres silencieux.

Avant j'entendais des bruits dans le couloir dmigsique des cris.

C’était la rumeur des gens qui vivent la nuit messaet j'étais heureuse de

vivre avec eu¥”.

Il y est question de I'ami, du voisin qui fuit, gprofite de ce qui lui arrive pour
enfin tenter sa chance a New York, I'ami avec djg échange, avec qui elle vérifie ses
idées de spectacles. Autoréflexivité oblige, elle garle du spectacle qu’elle prépare
(celui qu’elle envisageait avant qu’il ne soit migelpar les événements) : « J'ai envie de
parler de la noirceur dans I'esprit, de I'ignorange tout ce qu’'on ne peut pas nommer,

de la difficulté de communiquer avec les autredad#fficulté de s’exprimer, qui est une

source de douleur mais de violence al8si Le départ de I'ami la plonge justement

508 Marie Brassard,a noirceur, inédit, f. 1.
7 |pid., p. 5.
5081hid. p. 8.
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dans ce questionnement, cet espace de solitude, stmirde violence d'un édifice que
'on vide de son essence, de ses residents. Lae et repéres provoque ainsi

l'introspection nécessaire a I'écriture.

Impromptu ou les muses seront a la fois I'édifieetransformant autour d’elle en
lofts de prestige et la photo d’'un homme troublamt, skinhead, et de sa sceur.
L’autoréflexivité du geste de I'écriture fixe leeli et fait de la piéce un objauto-
topographique dernier vestige d’'un édifice et de sa vie, talslg étaient. Paradoxale
conclusion alLa noirceur I'édifice dont il était question a longtemps é&tée aprés
I'échec du projet immobilier clinquant au nom ifegique de SLEB (Saint-Laurent en
bas) s’est effondré. L'édifice, lui, est demeutérsiieux fort longtemps, jusqu’a ce qu’un
nouveau promoteur ouvre, cette année, les lieutte @eise de parole plus personnelle,
témoignage d’'un moment significatif, un moment dansformation est typique des

pieces monologuées a caractere autobiographique.

3. Spectacles de soi et confessions

Nous ne pouvons négliger l'aspect économique d'@oeiture scénique
autoréflexive, monologuée, de comédiens se cherdesnouveaux modes d’expression
ou, prosaiquement, des véhicules promotionnels pus carriéres laissées en plan.
Alan Filewod rappelle que «les performances desswoit aujourd’hui devenues une
forme théatrale si commune qu’elles pourraient ies étre le genre emblématique du

théatre canadien des années 1990, de la méme mayerla création collective a
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caractérisé les années 1&76. Une certaine lassitude s'installe chez lesoeriss et les

spectateurs confrontés aux innombrables monologutediographiques de gens, dont ni
la vie ni l'écriture n'arrivent a nous tenir en &ime. La performance de soi,
particulierement en mode monologué, est percueieu dbmme transgression politique

discursive, spectacularisation thérapeutique owdppisme culturel.

Filewod voit plutét le monologue autobiographiqguemme «une forme
importante d’engagement culturel politique qui tév& la fois les nouvelles conditions
de production du théatre et I'échec des récitsonatix qui I'ont nourf®». Selon
Filewod, I'idéologie de la nation, son hégémoniscdisive, est contestée par la présence
d’un théatre qui refuse de s’inscrire dans le régiturel dominant. « Si la performance
solo a, d'une certaine maniéere, porté atteinterapatation du théatre, elle I'a également
démocratis&' ». Le solo, particuliérement au Canada anglajseranis aux artistes des
communautés marginalisées, d'origines ethniquesrsids, de se frayer une place dans

I'espace théatral contemporain

0% Alan Filewod « Actors Acting Not-Acting: Auto-penimance in Canadian Theatrelg Création
Biographique/Biographical Creatigrsous la direction de Marta Dvorak, Rennes, Psegs@ersitaires de
Rennes/Association Frangaise d’Etudes Canadieti863, « collection de 'AFEC », p. 51. Ma traduatio
L'original se lit comme suit : « Autoperformanceavie become so common that the form may be said to
typify Canadian theatre in the 1990s just as thenpmenon of collective creation typified the theatf

the 70s ».

*19 |bid., p. 54. Ma traduction. « The auto-performancerismaportant form of cultural activism which
exposes both the changing conditions of the theathestry, and the failure of the national narresithat
has sustained it. »

11 pid., p. 56. Ma traduction. « If auto-performance hasiisense devalued theatrical distinction, it has
also democratized it. »

®12 Ric Knowles abonde dans le méme sens lorsquit £erThe last ten or fifteen years Canadian tieeat
has produced a remarkable number of autobiograpb@la performances by members of minoritized
groups, and a significant number of these perfomaarinclude moments of phenomenologitédson
similar to, if less spectacular than, the ones Been discussing. Most rely on the audience’s kadge
that the body they are watching perform is the tmevhich the events on which the show is based
happened, and to which, as “bodily archive” in Bettt’'s Derridean sense, the shows refer to a kind o
authentication or autor-izatiqerthographie retenue) Ric Knowles « Documemory, Autobiography, and
the Utopian Performative in Canadian Autobiographiolo Performance >theatre and Autobiography.
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Une comédienne et auteure comme Lorena Gale stirieat a fait dans cette
perspective canadienne de la revendication d’unacespd’affirmation. Son cas
m’intéresse particulierement dans la mesure ouaettligé deux piéces sur I'expérience
afrocanadienne a Montréal, la fresque historigongélique sur I'esclave du méme nom
qui a été accusee d’avoir incendié le Marché Bangs¢ ainsi que I'autoperformance

monologuéele me souviensur ce qu'il lui reste de souvenirs de son vécatnéalais.

D’abord créée a Halifax, puis a Vancouver ou leahbitjourd’hui I'auteurJe me
souviensest marquée par une triple altérité et par unmetrliénation : I'ceuvre d’'une
guébécoise noire anglophone expatriée : celle g toujours « autre » aux yeux des
Québécois par sa couleur et son accent, « angigiser les francophones, « traitre » ou
« opportuniste » pour les Anglo-québécois qu’elléétaissés, « Québécoise-mais-sans-
vraiment-I'étre » pour les Canadiens anglais de sotourage. La pieéce se présente
comme la jérémiade d’'une expatriée dépossédée délesaatale, une apatride dont les
traces de ses origines ont été effacées par lestempar I'ascension des francophones.
La piéce débute avec I'anecdote d’'une conversaidre deux Montréalaises expatriées
a Vancouver, l'une anglophone, l'autre « allopheneElles s’inquiétent du sort de
Montréal alors au creux d’'une dépression économigtiecela provoque la réaction
virulente d'un Québécois francophone « pure laimgi»s’offusque que des anglophones
décrivent sa ville dans des termes peu reluisdrstsconfrontation déclenche chez la

comeédienne une réflexion sur ses origines, sumeele Quéebec représente pour elle, ce

Writing and Performing Lives in Theory and Practicgous la direction de Sherrill Grace et Jerry
Wasserman, Vancouver, Talonbooks, 2006, p. 56.
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dont elle se souvient, elle, de sa ville nataldle«suis une expatriee anglophone,
Montréalaise, Québécoise, exilée au CanAdd. | rememberJe me souvier¥... » Le
retour prévisible sur sa vie trace le portrait idaétions continuelles. Le retour aux
sources ne peut qu’étre doux-amer pour I'expatyi@ere reconnait plus sa ville.

Montréal et moi avons toutes deux changes.

Elle ne porte pas tres bien

le fardeau de sa dépression.

Elle s’affaisse

comme des collants trop grands

écroulés autour

des chevilles d'une femme agée.

Me voici aujourd’hui habitée

par la verdure
de la cote du Pacifiqd¥'.

Une derniere visite sur la tombe de sa mere é@em cimetier®emorial Park
vient, pour ainsi dire, enfoncer le clou dans legeil. Le cimetiére n’existe plus sous ce
libellé et, paniquée, Lorena cherche le sympathjpié cimetiére anglais. La mere de la
narratrice avait précisément demandé a étre eat&ré« J'ai été obligée de vivre toute
ma vie en francais. Je veux mourir en anglais. dtlem-moi dans un cimetiere anglais
commeMemorial Park Je m’en fous si ce n’est pas tres classe, je seulement éviter
que ces gens d'Urgel Bourgie touchent & ma dégdtill> Le cimetiére, rebaptidées
jardins Urgel Bourgieen 'honneur des nouveaux propriétaires, est taigeaffront fait
a une expatriée qui se trouve dépossédée jusqle digpouille de sa mére. Derniére

indication scénique\White out blanchissement, plutét quebkck out noir, traditionnel.

*13| orena Galeop. cit, p. 23.

%14 |bid., p. 86. Ma traduction. L'original se lit comme suic Montreal and | have changed. / She does not
bear / the weight of / her depression well. / Bagss/ like baggy stockings / around / an old worsan’
ankles. / And | have become accustomed to / gr&éestcoast surroundings ».

*1%bid., p. 90. Ma traduction. L’original se lit comme sui I've had to live my life in French. | want to
die in English. Stick me in an English cemeterglMemorial Park. And no matter how cheap it is,"don
let those Urgel Bourgie people touch me ».
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Le Canada anglais a trés bien recu cette piectartade I'oppression des
Québécois francophones sur ses minorités. Sang thaarriere de la piece devait-elle
étre a l'extérieur du Québec, étant donné le tdramsigeant et parfois hargneux du
dogmatique « pure laine » qui I'a d’abord interéeptVancouver. Qui aime bien chétie
bien. Doit-on alors deviner, a son chatiment, de’aimait manifestement cette ville qui

ne lui appartenait désormais plus?

Au Québec, le monologue autobiographique servirdosu de laboratoire
d’expression de soi aux comédiens généralementaintst par I'interprétation de réles
gu’'on leur impose. Ainsi, Julie Vincent, Hélene kler, Margaret McBrearty, Louise
Portal et Marie-Louise Dion, pour ne nommer qu®llg vont chacune de leur spectacle
de soi ou figure tout de méme un récit fictionmakdiation nécessaire pour éviter le
mode confessionnel. Le plaisir dau ou du dire, et la résolution d'une difficulté
identitaire pourraient sembler constituer les ppaax themes de ces piéces. Parfois, on
prend la parole en son propre nom (Louise et MardansOu en est le miroirf? et
l'authenticité revendiquée par les personnagesdégalement par les comédiennes :

LOUISE
Ou en est le miroir?

MARILOU
Nous venons de le laver, de le toucher, de le pdlest fidéle.

LOUISE
Et qu’est-ce qu'il dit?

ENSEMBLE
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Que nos tétes doivent ressembler & nos ¢urs

Parfois, I'actrice est... «l'actrice » jouant denmweux rbles, comme une
comédienne de formation doit le faire. C’est le dassNoir de mondest La Robe de
mariée de Gisele Schmide Julie Vincent, et dansa terre est tellement grandge
Margaret McBrearty. L’acteur se dédouble : I'écnivaalter ego, est nargué par le
comeédien qui se donne des allures de philosophEadetille, comme c’est le cas dans
Me, myself et moi-mémee Stéphane E. RUY, qui n'est pas sans rappeler
L'inconceptionde Robert Mariniét®, hormis le fait que cette derniére ne se prenait

surtout pas au sérieux.

D’ou vient cette tentation, parfois indécente, @xtsiber sur scéne? Narcissisme
propre au métier d’acteur? GoQt du risque, de Eeigmce totalisante d’'une mise a bas
des masques et des postures? Reprise en main d&samade la représentation qui
échappent normalement a I'emprise des comédiensanRee reprise sur l'autorité
textuelle et discursive? Pirandello, dans son larti lllustrateurs, acteurs et
traducteurs », aprés s'étre insurgé contre l'ineertle photographies pour illustrer les
romans, réduisant du coup leur potentiel évocateeirpose la question de l'effet de
« l'intrusion » de l'acteur dans la réception dusp@nage par le public : « Toujours,
hélas! entre l'auteur dramatique et sa créature,semm de la matérialité de la

représentation, s’introduit nécessairement un t@ément qu’on ne peut tenir pour

%18 | ouise Portal et Marie-Louise Dio@u en est le miroir?Montréal, Editions du remue-ménage, 1979
(création 1978).

°17 stéphane E. Royle, myself et moi-méme. L’autobiograpljsc] que vous n'aviez pas demandée. Une
piéce égocentriquéMontréal, Dramaturges Editeurs, 2007.

*18 Robert Marinier|inconception Sudbury, Prise de parole, 1984.
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négligeable : I'acteur. C’est l1a, comme on saiturpbart dramatique, une inévitable
sujétion®® ». L'acteur est effectivement chargé de transmdes mots écrits par I'auteur.
Las de jouer les interprétes, nombre de comédimmmpnt la plume et commencent par
ce gu’ils connaissent mais refoulent pour servinagium aux paroles des autres : eux-
mémes. Les auteurs qui montent sur scéne sontepden qui confirme la regle. lls
préferent habituellement le confort des coulisses ators se font dire quon ne
s’improvise pas comeédien. Mais, semblerait-il, tesnédiens ont moins d’hésitations a
s’improviser auteurs. Le résultat est parfois sagit, 1a ou il y a véritable démarche
d’écriture, de mise en récit et, surtout, de ddfémation entre le travail de I'auteur et

celui du comédien.

4. Théatre du deuil et de la mémoire

520, est

L’Inoublié de Marcel Pomerlo, tout comnh@st Cabaretd’Alexis Martin
l'oraison funebre d'un étre aimé. De la méme mani&ncore une fois, si vous
permettez, Bonbons assortis au théaet e paradis a la fin de vos jourde Michel
Tremblay sont I'occasion de reprendre le dialogeerdes siens, de leur redonner vie, le

temps d’'une représentation. C’est également urréeredjard sur une douillette enfance

on ne peut plus bourgeoise d’'un enfant pourtapt llond, trop blanc, trop beau, aussi

19| uigi Pirandello Ecrits sur le théatre et la littérature. L’humouagique de la vietraduction de
Georges Piroué, Paris, Denoél, 1968, collectionliofEssais », p. 20. L'article a d’abord été pétn
1908 dans la revuduova Antologia

520 Alexis Martin,Last Cabaretillustré par Katy Lemay, Montréal, Les 400 cou@B05, collection « Style
Libre ». Lamentation onirique qui devient oraisandbre sur la mort de Robert Gravel. D’abord défas
la radio de Radio-Canada.
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beau qu'une fill#! qui tente tant bien que mal de « ne plus se ney&rqui, depuis

38 ans, essaie de ne pas matfir

Le narrateur et le sujet du récit se retrouvensdamom du personnage : M.P. —
Marcel Pomerlo, Moi Petit et le frere déecédé Marckomo » Pomerlo. Le titre porte en
lui rThommage au frerel'Inoublié, le retour a I'enfance cruelldjarcel Pomme-dans-
l'eau, et la métaphore laurentienne par excellencerécit-fleuve ou il sera question
d'un baptéme, d'un triomphe et d’'un dernier instdet bonheur non corrompu par
I'enfant de cing ans dans les eaux du « White = fe» Anglais, pouly MCAprononcé a
la francaise). La piece trempe dans I'eau desriemigrs moments, depuis les grenouilles
dans les bassins, en passant par le « White »lzpsisé par sa mere Blanche (son pére
s'appelle Sauveur, un auteur n‘aurait pas pu mieaginer), lieu dans lequel il sort pour
la premiere fois du clan en apprenant a nager dMatame Brown, jusqu’a I'image
saisissante de sa mere Blanche, toute vétue de,btpn s’extasie devant le flot

ininterrompu des chutes Montmorenty

Theéatre du deuil, de I'hommage, I'exercice estle&gant un exercice de la
mémoire mise au défi. Pomerlo entretient un diadoguec les morts et il le fait sans

larmoiements et sans les tropes usuels mélodramestidj ancre le récit, le retour en soi,

%2 Marcel Pomerlol’Inoublié, ou Marcel Pomme-dans-I'eau : un réditfve Vallée-Jonction, Editions

du Lilas, 2003, p. 42.

22| es nombreuses références a la noyade et a lagmetente de refouler le protagoniste nourriskent
trame narrative du jeune enfant de cinq ans quis dan maillot trop grand, apprend & nager.

523 J'ai assisté en 2002 & la piéce au théatre dertirarts interculturels. J'avais écrit une cridqui je
faisais part de mes nombreuses réserves poGaimdian Theatre Revieavant de revoir la piece au
théatre la Licorne et de relire le texte. J'ai demnseigné le texte a quelques reprises et luoambre
important d'autofictions théatrales et de monol@aywenfessionnels quelconques. Je peux aujourd’hui
affirmer queL’Inoublié constitue un exemplum du genre. J'espére seulequente comédien reprendra la
plume pour poursuivre sa démarche d'auteur.
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dans l'anecdote, le déclic de I'écriture : « Toat parti d’'un cri. / Tout part d'un cri.
UNE VOIX HUMAINE HURLANT DANS LA NUIT®** » Une femme a été tuée,
happée par une voiture prés de chez lui, la nudichanche 2 juillet 2000. Ce cri de mort
le replonge dans le deuil jamais guéri de son fidrepremier texte nait, « le Cri », puis
un autre, un troisieme. Des amis I'encouragentesskies textes. Il n'arrive pas a imaginer
le geste. « Comment arriver & dire la VERITE, /lecalont I'authenticité ménera a
I'évidente théatralite? / Comment ne pas menti€bimment dire « vrai » en jouant un
personnage qui n'est plus ¥6P » Plus tard, aprés I'écriture, la réécriture,rigsres, il
répétera dans le doute: « Pourquoi créer une dusteire puisqu’elle a déja éte
vécué®®? ». Il part a la rencontre de soijéeet leil se confondent, I'extréme intimité de
retrouvailles avec ses souvenirs refoulés n'essiples qu'a cause de la perspective
étonnante de leur spectacularisation. « C’'est @ast plus que vrai. Une folie. Une
nécessité. Créer un autre JE pour mieux rejoindk&TIRE. Se créer a travers
I'autofiction. Se réinventer. Se re-créer. Etresphue soi. » Grisé par les possibilités des
retrouvailles, le comédien devenu auteur par impalprofonde, par nécessité répond
par ce qui suit a la question « Pourquoi écriradgofiction? » :

Pour ne pas mourir.

Pour que les choses, les étres en soi ne meurgnt pa

Pour que la mémoire demeure vivante Vibrante.

Pour que le désir et la création demeurent im&cts

Dernier type de théatre a caractére autobiographitgurécit de conversion tel

gue le pratiquent Pol Pelletier et David Fennam@t également en scene des auteurs

524 Marcel Pomerlo, « Le théatre des deuils et deolsalation »Cahiers de théatre Jeuw® 111, 2004,
p. 87.

2% pid., p. 88.

28 pid., p. 89.

27 |bid., p. 93.
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témoignant de leurs expériences de vie, a la difiége que le théatre sert de lieu
d’assertion de leurs engagements respectifs etevengtier, ses artisans, ses spectateurs
et, surtout, envers leur propre intégrité de crgata vocation sociale. L’apologie de I'un
prépare la confession de l'autre. La spirale serneg, le théatre s’'intéresse a lui-méme,
aux pratiques individuelles, a la place qu'on oeuparfois, cette démarche débouche
paradoxalement sur laiofiction, biographie fictive ou spéculaire, comme nousdia/

vu avec une partie de I'ceuvre de Michel Trembla&}lecqui rend hommage a sa mere,

Nana.

Despageants®® pour Nana

Le théatre autobiographique admet également Bréhée la mémoire, un espace
mémoire permettant un lieu de retrouvailles avecGe théatre de la mémoire sera tantét
biographie spéculaire, tantbt retrouvailles scéesqdu temps de la représentation, entre
le soi présent et le soi antérielwImpromptu des deux "Pressét le Vrai monde?
exploitent habilement les possibilités de cettecoatre. Si, comme I'entend Ricceur, le
propre de l'identité est de maintenir I'intégrité doi dans le tempS, le théatre de la
mémoire sera le lieu révé de la confirmation degoe I'auteur est devenu au fil du

temps, par I'évocation et I'invocation du passé.

Le titre dEncore une fois, si vous permett@anonce tout de go ses intentions

palinodiques. Tremblay compte & nouveau revisieerpérsonnage de sa meére. La

28 | e terme « pageant », de I'anglais, évoque des jluscéne élaborés et spectaculaires inspirés des
spectacles américains qui sillonnaient jadis Iginent. Le terme, utilisé assez fréquemment aviscidn

par Jean-Claude Germain et a l'occasion avec irpareJacques Ferron, est depuis tombé en désuétude
mais je me permets de I'associer au cycle de pidettant en scéne la figure de Nana.

29 paul Ricceur, « Entre mémoire et histoir®sgjet rf 248 1996-1997.
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publication des récits de vieds vues animéeBouze coups de théatrdn ange cornu
avec des ailes de to, plus tardBonbons assortid)) ont véritablement insufflé la vie &
la Nana jusqu’a présent fictive. Celle qui a ét&&Ina et « la grosse femme d’a cote »
dans une douzaine de titt¥snous est révélée dans toute sa splendeur padies de vie

et, surtout, dans les trdmofictionsdramatiquesEncore une fois..Le Paradis a la fin

de vos jouretBonbons assortis au théatrd et labiofiction romanesquel@ Traversée

du continent®) qui retrace le départ de Rhéauna de sa Saskatoheatale vers sa ville
d’adoption, Montréal. Ces ceuvres lui redonnent dsole — une parole abondante,
fluide, généreuse, moqueuse, populaire. Obstinémme de verbe, conteuse née,
gourmande, farceuse, la Nana des récits de viesmond tres bien a celle des romans, de
telle maniere qu'il est difficile de les différeeci La rencontre scénique entre la mére et
son fils le narrateur est d’'une tendresse, d’'u@eeaet d’'une simplicité telles qu'on sent
’hommage qui sous-tend l'exercice. Le narrateus Benbons assortis au théatre
rappelle que la « mémoire est un miroir qui chdisst images qu'il veut réfléchir. La
mémoire est un miroir trompetif ». Il avoue étre I'auteur impudique puisant dasss |
souvenirs de I'enfance, celui qui est « caché dauable, comme d’habitude » et qui
« écoute ce qui se dit au-dessus de¥lui}. Mais il admet aussi, dans une autre de ses

pieces : « la méme mere que celle que vous remgenttout a I’heure disait a son fils

3% Michel Tremblay,Les vues animéedlontréal, Leméac, 1990Douze coups de théatrdlontréal,
Leméac, 1992 Un ange cornu avec des ailes de t&\dontréal / Arles, Leméac / Actes Sud, 1994 ;
Bonbons assortjsMontréal / Arles, Leméac / Actes Sud, 2002 (pae confondre aveBonbons assortis
au théatre 2008).

! voir la rubrique « Nana » dans Michel BarrettéUnivers de Michel Tremblay. Dictionnaire des
personnagesMontréal, Presses de I'Université de Montréaf€l.9

32 Michel Tremblay,Encore une fois, si vous permettdiontréal, Leméac, 1998Bonbons assortis au
théatre Montréal, Leméac, 200a_g Paradis a la fin de vos jourMontréal, Leméac, 2008.

>33 Michel TremblayLa Traversée du continertlontréal/Arles, Leméac/Actes Sud, 2007.

3% Michel TremblayBonbons assortis au théafep. cit, p. 11.

3% |bid., p. 12
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gue les choses ne sont jamais assez intéressantegjyon les raconte telles quelles.
C'est 13, je crois, la devise absolue de ma méniise Les retrouvailles du fils et de la
meére passeront donc par la conversation signiieaitl « la langue d’une aventure » est
transformée, grace a l'autofiction, dans « l'aveatule la langue » (pour reprendre
I'expression de DoubrovsRY/). L'autofiction biographique de Tremblay donnedirwn
dialogue duquel émerge une parole qui habite emiént I'espace-temps des

retrouvailles. Celles-ci se font dans le plaiss fmites verbales entre mere et fils.

Lors de la création &ncore une fois, si vous permetez Théatre du Rideau
Vert en 1998, le narrateur a été interprété nonpgaasMichel Tremblay mais par un
émissaire, son metteur en scene d'office defmssBelles-SceyrsAndré Brassard. La
stratégie de dévoilement et de feinte subséqueppelle celle de Giraudoux, dans
L’'lmpromptu de Parisalors gu'il faisait appel a Louis Jouvet pourenpréter le rdle du
Narrateur. Est-ce un autre jeu de miroir ou biea substitution valable pour un auteur
trop timide pour assumer pleinement le moment quét en scene? Dommage pour les
retrouvailles, a moins que l'auteur n’ait préféteeé&/oyeur de ses propres souvenirs ou
encore que les retrouvailles aient eu lieu lord' &wmiture, faisant de ce théatre non pas
un art a deux temps, comme on I'entend habituelmeais plutét & temps multiples et
itératifs. L'autofiction commegeste autobiographiquaurait exigé que I'auteur assume
pleinement le jeu et qu’il joue, tous les soirs, ride du narrateur. L'autofiction

mémorielle, cettdiofiction perpétuant & jamais des moments fatidiques deldéan au

3% |dem.
37 Serge DoubrovksyAutobiographiques de Corneille & Sartop. cit, p. 70.

250



coeur du processus d'écriture, « autorisera » Istisution, elle I'encouragera méme,

pour mieux savourer la mise a distance et lesignjels de I'auteur.

Le récit de la piece était connu bien avant satimé sur scene. Marie-Lyne
Piccione et Pascal Riendé&lont tous deux pris note des similitudes de passeggers
de la piéce avec « Patira », un des récits autcdpbgiues dJn ange cornu avec des
ailes de toleL’anecdote est tirée du récit autobiographiqaat tomme des éléments de
dialogue qui sont reproduits, par moments, mot & fres « accents autobiographiques »
annonces de la piece, et les emprunts a un tekabiagraphique suggerent que I'ceuvre
est, effectivement, autofictionnelle, sinon autgibaphique — tout en sachant trés bien
gu’'aucune autobiographie n’est rédigée sans uraitréditorial important, ni sans les
grossissements et travestissements inévitablesnipeute les détails autobiographiques,
on sent ici une adresse palinodique au public taneelle 'auteur se permet de revisiter
des moments clés de dialogue avec sa mére pour imietire en sceéne le spectacle de ce
gu’elle a représenté pour lui. Ce sont la des specur scéne : d'abord le spectre d’'un

soi révolu, et le spectre d’'une mére décédée stisegée pour une derniére conversation.

Ibsen, Kantor et Genet I'ont fait ; Tremblay réeed Le dialogue avec les morts
est au cceur de la pratique théatrale. J'ai déjguEvda phrase d’Antoine Vitez sur la
fonction de résurrection instantanée et éphémerthéhire. Tous les soirs, la Nana de

Tremblay est ressuscitée d’entre les morts et gotuf redonne cette parole imagée et

%38 Marie-Lyne PiccioneMichel Tremblay, I'enfant multiplep. cit. et Pascal Riendeau, « La dramaturgie
autobiographique de Michel TremblayEncore une fois, si vous permettezZQuébec Studiesn® 34,
automne 2002-hiver 2003, p. 69-85.

251



fluide qu’on lui reconnait. Itorrige, en effet, le sort de sa mere regrettée en lunhaon
une sortie de scene digne de ses fantaisies tlesatra
LE NARRATEUR
[...] Tout est possible au théatre, pis j't'ai prépane sortie digne de toi...
Il fait un signe.
Une magnifique musique se fait entendre — peutetridaendel — pendant
gue des cintres et de la coulisse surgit un supeldeor en trompe-I'ceil,
machineries et fausses perspectives, représerdagniaine de Saskatchewan
avec, au fond, un lac dont les vagues bougent.
NANA
C’est ben beau! Mais c’est ben beau! On dirait ainmzs, en Saskatchewan!

Pis r'garde, le lac bouge, pis toute!

LE NARRATEUR
Oui, c’est des techniciens, en coulisse, qui l¢ bauger...

NANA
Mon Dieu! C’est ben laid, d’en arriére! C’est pasmuré des deux bortf§?

La théatralité assumée et poussée a outrance &stf@s un cadeau et un
hommage a sa mere qui n'aura jamais connu lessseglidu théatre malgré sa passion
pour les télé-théatres et les dramatiques radiaghes. C'est celle-la méme qui se
demandait si les acteurs des télée-théatres pemsaigie, parfois. Dans sa tirade sur la
vie des comédiens, ou elle prend a témoin Hug@itgmy, elle se demande s'il arrive a
la comédienne de penser a des gens comme ellegrdagare Nana? Michel Tremblay
exhausse son souhait de vouloir étre un jour « itapte dans sa vie a elle comme ‘est
importante dans ma vie & mi». Le monologue de Nana sur son désir d’exister po

autrui, son besoin deompter elle aussi, est entendu par Huguette Oligny etdes

%39 Michel TremblayEncore une fois, si vous permetteg. cit, p. 65.
9 pid., p. 44.
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milliers de spectateurs dans le monde. Le fils v&amm jusqu’a lui donner des ailes
d’ange pour lui offrir une sortie fantasmagoriqusadmesure. Le narrateur se permet un
dernier clin d’ceil autoréférentiel : « Aie pas péerrevenir si je fais des choses qui font
pas ton affaird! ». La mére disparait, comme il se doit, dansieses, telle la Vierge
lors de I'’Ascension. Théatralisée, déifiee etidtésée, Nana rejoint un autre personnage
autoréférentiel de Tremblay dans son ascensionydoem
MANON
J'crois en vous! Croyez donc en moé! Méme... si.... jaété... inventée...

par... Michel.

SANDRA
Monte... plus haut... monte!

MANON
Oui... plus haut

Comme le personnage de Manon doublement littéradis Damnée Manon,
Sacrée SandraNana est dorénavant plus grande que nature. riérabble, elle peut
affronter Dieu lui-méme sous le regard bienveillaiet son « re-créateur ». En effet,
Tremblay récidive a I'été 2008, pour souligner d¢gmrante ans ddBelles-Sceursavec
une biofiction spéculairemettant & nouveau en vedette sa regrettée me&mpriétee par
sa comédienne de prédilection Rita Lafontaine.t®atsa fait encore une folsncore une
fois.., mais certainement piéce miroir, piece réponseetie premiéerel.e Paradis a la
fin de vos jourssitue Nana dans I'antichambre du paradis. « Lad®ara la fin de vos

jours! Ha!l Laissez-moi rire! On m’avait toujourd due rendue au ciel je serais assise a

541 (11;

Ibid., p. 66.
42 Michel Tremblay, « Damnée Manon, Sacrée SanddamsThéatre | Montréal/Arles, Leméac/Actes
Sud-Papiers, 1991, p. 306.
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la droite de Dieti®». Avec cette entrée en matiére, on se doutednieries anges et les

saints n’auront qu’a se tenir car, avec Nana |&;hisuauront a répondre de leur inaction.

Le paradis que nous présente Tremblay est un aneised’'un ciel constitué des
bondieuseries traditionnelles et d’'un existentlaésétrangement chrétien. Les appelés
attendent, regroupés sur des nuages par familegi€sd, sinon la venue d’'un Godot, du
moins que la clarification de leur situation. Qteadent-ils? Combien de temps
attendront-ils? Pourquoi sont-ils rassemblés tels dans, & nouveau entre « belles-
sceurs »? Nana pose ces questions inconvenantesnt@gtutant son propre passé afin
d'y déceler la clef de I'énigme. Est-elle véritanknt au ciel? En revenant sur des
épisodes liés a son rapport avec le clergé, elwestoge a la fois sur la place qu’elle

mérite et sur l'authenticité du discours religieawx le paradis.

Les anecdotes de Nana sont particulierement irsg@néss dans la perspective de
I'autofiction puisqu’elles sont, en quelque sodathentifiéegar la présence discrete et
silencieuse du fils Michel qui lui dédie un monaleg Nana mentionne la visite
humiliante du curé alors qu’elle n’avait pas lesysis de payer la dime. « Le p'tit était
écrasé devant le radio, on devait écouethéatre Fordou quequ’chose du genre... Y
avait une dizaine d’années, je pense, dans ce t{Emps y aimait ¢a écouter les piéces
au radio avec moi, le jeudi sBit... » Le fils se souvient de toute évidence de I'égés
marquant ou elle a été traitée de mere indignesehauvaise chrétienne puisqu’elle ne

pouvait pas payer sa dime. Il va méme jusqu’a lapgea présence génante et sa réplique

43 Michel TremblayLe Paradis a la fin de vos joursp. cit.,p. 11.
44 bid., p. 36.
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qui lui permet de rassurer sa mere en se servammneoprétexte du thééatre (dans ce cas
un radio-théatre), leur terrain d’entente, leuraggatoire commun.

Pis tout ¢a devant mon enfant! Y m’a humiliée dévaan enfant! [...] C’est
moi, la, qui avais un couteau planté dans le casuegense que jm’en sus
méme pas rendu compte quand y est parti. J'ai blegyeux, a un moment
donné, pis y était pus la. Pis mon enfant, benétintait pus le radio. Pis jai
eu peur... c’est fou, hein... jai eu peur qu’y me ggrui aussi, qu'y me dise
gue le vicaire avait raison pis qu'y refuse de radqgn. Ben, savez-vous ce
gu’y m’a dit? Avec le sourire, en plus? Y m’a dit Viens écouter, moman,
Yvette Brind’Amour est en train de mourir en tougsa J'ai jamais su si y
avait pas compris ce qui s’était passé ou ben dorgcavait décidé que ca
s'était pas passé... Cher ti-gdrs

L’'auteur se donne-t-il le beau réle rétroactivetle@herche-t-il a s'attirer la
sympathie du public ou bien & donner a sa Nanaigg&nfougueuse et raleuse, un
moment de bonheur attendrissant? Seul l'auteuiite S'effet sur le lecteur autorise
néanmoins la spéculation autobiographique, quedaesait été imaginée comme geste
correcteur ou comme tendre souvenir. Dans I'ensenilsemblay évite la miévrerie et la

complaisance par la force de caractére de NamasEltonfesse avec humour et avec une

désarmante sincérité.

La place gu'occupe Nana dans les recoins éloignd2aradis, loin des curés, des
saints et, surtout, de Dieu, refléte son statutésalic Mais elle I'autorise également a
pousser I'outrecuidance jusqu’a narguer Dieu etdppeler ses devoirs d’hote :

Pourquoi nous inviter ici si vous voulez pas noas?/C’est pas poli! Savez-
VOus ¢a que vous étes pas poli? Moi, quand jinvites monde chez nous,
j'en prenais soin! J'leur z'offrais a boire, je teservais a manger! Pis des
choses que javais cuisinées moi-méme a part ddeaeéstais pas dans le
fond du salon avec mes préférés a ma droite piadges entassés dans les
bécosse$®

%% pid., p. 37-38.
4% bid., p. 46.
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La charge s’intensifie alors qu’elle revendiqugkece d’honneur, celle qu’on lui
a promise tout au long de sa vie de chrétienndivefaent soumise et toute aussi
relativement pratiquante. « Chus venue ici pouwvbi, moi, pour Le rencontrer, pour
étre heureuse a sa droite, directement a sa dpiétggour me pamer de bonheur! ». Les
admonestations et les revendications semblent avoaffet puisqu’'une musique céleste
se fait entendre et Nana comprend qu’elle montefia.e. au prochain palier du paradis.
Il suffisait d’interpeller Dieu avec insistancejréapreuve de vérité, d’authenticité et de
sinceérité, méme si la teneur de ses propos a lécontre de la posture que la religion
lui a enseignée. Piéta, adoration? Trés peu pouaN&evendication d’'un bonheur et

absolue authenticité de sa ferveur.

Elle ne s’envole pas comme elle le faisait dansore une fois, si vous permettez
mais I'effet demeure le méme. L’auteur lui permetpdursuivre son aventure dans l'au-
dela. Aprés l'avoir ressuscitée pobkncore une fois si vous permetteiz avoir fait
miroiter son souvenir darBonbons assortis au théatriklui accorde toute la place dans
Le Paradis a la fin de vos joyrgontribuant avec unkiofiction spéculairea la saga

correctrice en mode gmgeantgour cette muse maternelle.
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5. Le récit de conversion: « L'alchimie de la trasformation totale » chez Pol

Pelletier

Philip Wikham écrivait dans leGahiers de théatrdeuque « Pol Pelletier c’est
un peu la Antonin Artaud du Québec, I'artiste desdane qui, ici, a cultivé la vision la
plus radicale, sans compromis, utopique du théatrais qui est restée en marge,
incomprise et finalement un peu mautfife. Cette image d’un Artaud instable et
intransigeant au féminin demeure une comparaissartiause quoique évocatrice d’'un
tempérament passionné, et engagé corps et amesdanart. Les deux figures ont
revendiqué un théatre alchimique et sans compretmidans les deux cas, la souffrance
demeure un moteur essentiel de leurs démarchesctess. L'un fera de la souffrance
une condition de sa conception d'un théatre de la cruauté, riatravaillera plutét a

former des acteurguérisseurs

Figure de proue du féminisme québécois des anr#&d €t 1980, Pol Pelletier
s’est réinventée au cours des années 1990. Denkdiice du Théatre Expérimental des
Femmes, metteure en scéene, auteure et commentadicalement féministe, elle s’est
transformée, publiquement, en maitre de formatiaoteurs et en comédienne-auteure-
conteuse se livrant a I'exercice exigeant de I'eistgraphie scénique.

Si elle avait signé quelques textes auparavargese notammentlza lumiére

blancheou de nombreux thémes qui lui sont trés chersaigit exploré¥?® elle révéle

47 phjlip Wickham, « L’art de la guérison Gahiers de théatre Jen® 110, mars 2004, p. 173.

%48 pol Pelletier,La lumiére blancheMontréal, Les Herbes Rouges, 1989. Procés agesisathartiques,
métaphore de I'action pionniére de Pol Pelletigrsda théatre féministe québécois, la piece a timeteen
scene la confrontation de trois types de femmes $ouegard intransigeant des spectateurs. Tossgro
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'ampleur et I'étendue de ses moyens dans sa igilagtobiographique. En effet, de 1990
a 1997, Pol Pelletier écrit et interpréte trois mlogues autobiographiquedoie Océan
et Or**°. Le premier, né de la commande fortuite de largalare-Dare de Montréal,

trace son cheminement tout au long de la décemnla temme, soit de 1975 & 1985. Le

lance une invitation & deux femmes de la retroumerDésert de la Grande Limite et de vivre des
expériences-limites. A la fois désert et théatréna, confessionnal et tribunal, 'espace de laoetie est
celui des révélations intimes sur la place publigierregrossa domine la piéce et les « jeux » agisqu
doivent se livrer les deux autres femmes. D’abesddombats physiques, ensuite les aveux impudiiies
finalement, les punitions (dont les pires sontesetju’on s’inflige soi-méme). Les trois femmes 88tans,
soit 'age de l'auteure au moment de la créatioradpiéce. Elles sont archétypales, dans la meslire
Torregrossa est une amazone, une femme de téwétpste les hommes ; B.C. Magruge est une femme
belle et peut-étre facile ; et Leude, enceinteédsgnte la maternité. La trinité féministe déjacsge par
Denise Boucher se retrouve a nouveau sur le bamadrisés, a la maniére d’Hinis closqui aurait su
également investir les corps des personnages.éce st d’abord un cérémonial, une série de jeuk do
lintensité augmente au gré de la représentatiamiBe avedA ma mére, & ma meére, & ma mére, a ma
voising on cherche ici a révéler la force physique etalegrainsi que I'envergure des femmes a la suie de
milliers d’années d’oppression insidieuse. Lorslaeeprésentation, le lieu était « si violemmeriaiéé
gu’il ne laissait aucun coin d’'ombre pour cachemiggque ce soit» (Lefebvre, 83). L'action de
l'intransigeante Torregrossa vise également a eples failles et les faiblesses liées a la condities
femmes. C’est cette méme meneuse qui, aprés a@oemmolée, sera démembrée et départagée (dans la
premiere des trois fins possibles) rappelant dola e sparagmosdes Bacchanaleset la communion
chrétienne. Considéré par Lorraine Camerlain eblédfréchette comme étant le « texte synthésela de
premiére époque du TEEa lumiére blancheconstitue « la mise en forme la plus cohérentk gtlus
achevée de tous les thémes développés depuis Ue pidble TEF » (61). La création, en 1981, a été u
franc succeés. La reprise de la piéce au Théatrejdikd’hui et dans le cadre du Festival de thédes
Amériques en 1985 n’a pas été trés bien reguectitigues et recensions de I'époque (et cellesédition

du livre en 1989) nous le rappellent. On fait volers allusion au caractére magique de la premiére
production mais on constate également le caraditactique de la piéce, la minceur de lintrigue
(B. Pelletier, 20 ; Mc Ewen, 82) et I'échec de &prise (Camerlain et Fréchette, 64 ; McEwen, 84 ;
Lefebvre, 84). Il n'aura fallu que quatre ans pque la piéce vieillisse. Le public avait-il changé le
discours féministe s’était-il réorienté? La piecété reprise en traduction américainelthu Repertory
Companya New York en novembre 1986. On reconnait déjai@lus themes qui reviendront au cours des
spectacles solo suivants de Pol Pelletier. Danse@jorssa, on reconnait cette figure emblématiquia de
correctrice des torts sociaux, ce désir de I'engege physique et moral des acteurs que nous pefaent
Pol Pelletier dangoie (1990 et 1992)0Or (1995), et, surtout, dansicole c’est moi : spectacle d’adieu
(2004). Références : Camerlain, Lorraine et Cdroéehette, « Le théatre expérimental des femmssai e
en trois mouvements S ahiers de théatre JEU 36, 1995.3, p. 59-66 ; Lefebvre, Paul, « La cantté
carte et le tableau €ahiers de théatre JEWol. 38, hiver 1986, p. 83-84 ; McEwen, Barbardhéatre »,
University of Toronto Quarterlyvol. 60, automne 1990, p. 81-82; Pelletier, Bene La lumiére
blanche »Nuit blanche n® 39, mars-avril-mai 1990, p. 20.

9 Joie a été éditée aux Editions du Remue-ménage en 138fition est aujourd’hui épuisée. La piéce a
d’'abord été créée en 1990 dans une premiéere vesggoratoire, puis reprise en 1992, 1993 et 198#&

a été présentée dans différents théatres a Montagallhéatre d’Aujourd’hui, a la Nouvelle Compagni
théatrale, a I'Université du Québec a Montréal,58uPrince et en tournée en Tunisie, au Brésil et en
France, notamment au Théatre du Soleil d’Ariane Bdh&ine. Une version anglaise deie a tenu
I'affiche & Toronto, & Montréal, en Australie etBanemarkOcéanet Or sont tousdeux demeurés inédits.
Océana été créé en 1995 &r en 1996. Véritable exploit dans le théatre quélsedai trilogie (oie
Océan Or) a tenu l'affiche cing mois au 55 Prince & Monltr&ais mois a I'automne 1996 et deux mois au
printemps 1997.
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secondOcéan s’attarde sur son voyage en Inde et sur la neogadmére. Le troisieme,
Or, met en scéne les recherches de Pol Pelletidfasude I'acteure®®, ou comme son
sous-titre artaudien d'une version précédente itjndit, «l'alchimie de la

transformation totale ».

Je vais privilégier trois perspectives de lectwsgibles de la trilogie : d’abord, la
démarche autobiographique entreprise par l'auteetreles conséquences de cette
démarche sur [l'écriture éventuelle d’'une quatriemiéce, ensuite, le caractere
monologique de son écriture dramatique et, en eetigu, la trilogie comme récit de

conversion.

De la conversion au théatre

« Conversion », le mot est a peine prononceé qjee Alégustin, Luther, Simone
Weill et Claudel nous viennent a I'esprit. Le thié&québécois contemporain ne présente
gue tres peu de figures religieuses, si ce n’'est fEs conspuer, les avachir ou se les
approprier sardoniqguement (il y a des exceptianpeghse ®'Avila de René Gingras —
dont le réle de Thérese d’Avila était interprété Pal Pelletier — ou encoreJsus au

lac d’Alexis Martin>>?

. Rares également sont les témoignages d’'uneeliggause active
et saine (il y a tout de ménh@ Traverséale Jean-Francois Casabotiieon la sent en

sourdine dans le théatre de Wajdi Mouawad et, bien il y a l'inclassabld?érégrin

%50 yemprunterai, lorsqu'’il sera question de I'actptis dans le cadre du discours de Pelletier, dmlje
rassembleuse dtteurepréconisée par Pol Pelletier.

5! Texte créé au Conservatoire de Montréal en 1998 dae mise en scéne de Robert Gravel. Le texte,
inédit, peut étre consulté au Centre de documentali Centre des auteurs dramatiques a Montréal.

%52 Jean-Francois Casabonhe, traversée. Oratorio pour voix humainddontréal, Dramaturges Editeurs,
2003. Le comédien a également sigééus de Chicoutimi, une perséide de Dams Editions du Silence
etDu coeur au piedFides), relatant le pélerinage exceptionnel qufiit le long du fleuve Saint-Laurent, a
pied, avec Gary Boudreault et Wajdi Mouawad, defau{Saspésie a Montréal.

259



chérubiniquede Jovette Marchessatift dont le rdle unique était, encore une fois, tenu
par Pol Pelletier a qui on fait presque inévitaldatappel pour jouer les mystiques et les
femmes de téte). La conversion peut étre religieos®ale ou politique (comme pour
Banana Bootsou le dramaturge marxiste anglo-québécois Davidn&eo décrit son
abandon des institutions théatrales bourgeoisgw@it d'une action qu’il estime plus
valable aupres des groupes communautaires). Esidemient, le récit de conversion est
celui du double postulat d’'une adhésion a une croyat de I'abandon des croyances

précédentes, reconnues comme étant fautives.

La conversion présentée dans la trilogie de Péetir m’apparait se faire en
deux temps. Elle est d’abord liée au sentimentnenfteint de bien-étre corporel et
spirituel provoqué par deux événements transfoumgtetout d’abord, I'adhésion de
l'artiste a la méditation dynamique et aux prinsigke la corporalité ou, comme elle le
dit, de I'animalité menant a la spiritualité, tgise préchés par Rajneesh ; deuxiemement,
la mort de sa mére. Ces événements sont au cog@acitjuls occupent respectivement la

premiére et la seconde parti©déan

Un sentiment de vocation anime le second voletadeohversion. La mise en
ceuvre du Dojo, centre d’entrainement d’acteurs estlal fondation d’'une troupe
permanente, est lié & un sentiment renouvel&abation La direction qu’a prise le
théatre féministe au cours des années 1980 I'apdéiment décue, et la dévalorisation
de l'acteur-créateur au profit du texte et de tilmsionnalisation du théatre lui déplait

beaucoup. Pol Pelletier s'insurge alors contre &ngoe de formation, d’éthique et de

%3 Jovette Marchessautip. cit, 2000.
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volonté de transformation des acteurs québécoidiguae du maitre indien lui inspire
cette vocation par sa présence « scénique », parseignements et par les techniques
de meéditation, alors que la mort de sa mere luindoa les moyens financiers et le
sentiment d’autonomie pour mener a bien son prBeténavant, elle ne s’occupe plus
exclusivement des femmes, mais plutét des acteposir en faire des « étres

guérisseurs ».

Elle affirme, dans le documentaire de Carlos Feltr&€asa Loma : Journal de
bord®™* que I'acteur « doit &tre guérisseur du simplé daie sa présence sur une scéne
transmet & ceux qui le regardent un sentiment eie-&ire, de réjouissaricé». Elle y
explicite également son projet: elle réve de falfeux des « acteurs virtuoses et
guérisseurs ». Aillleurs, elle s’étonne du jeu de tét des verbiages sans ame de
comédiens qu’on estime avoir suivi une formationele Le comédien est au centre de
ses préoccupations, non pas le comédien commesesimtgkpréte des écrits des autres,

mais le comédien comme agent de transformation.

Si on regardeloie, sans tenir compte @céanni d’Or — comme on le fait
souvent étant donné que les deux derniers textesomieni publiés ni accessibles aux
chercheurs —, on le comprend comme le récit d'ugaré importante du théatre
féministe québécois évoquant la « belle époque fadaéation collective et du réve

féministe qui visait a transformer a jamais la 8ti L'auteur-acteur-sujet n'a pas peur

%54 Carlos FerrandCasa Loma : Journal de bordlontréal, Films du Tricycle, 2002, 89 minutes. gujet
de ce documentaire, Pol Pelletier m’exprimera s&sadoi & deux reprises, d’abord en conversatiquist
dans une lettre personnelle datée du 22 juille6200 lagquelle je reviendrai ci-dessous.

> pol Pelletier, citée dans Carlos Ferradem.
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de remettre en cause ses propres a priori de ligppglle évite I'apologie et se permet
méme de se livrer a une sorte de confession (jegpaiiépisode ou elle n’a pas défendu
sa collegue lors du lynchage de la trouble-fét®©n«prétend changer le monde et on ne
peut pas s'entendre & quatre persotifies, plaidera-t-elle dix ans aprés I'événement
fatidique). Il s’agit, en plus d'un témoignage pistt personnel, d'une rétrospective
permettant d'évaluer le chemin parcouru par lesnfesy au cours des derniéres
décennies. En revanche, si nous lisons le textarmoha premiére partie constituante
d’'un triptyque de conversiodpieraconte ce que Pol Pelletier était avant la caioeret
ce gu’elle a su retenir de ses expériences enifonde la transformation annoncée des
les derniers moments de la piece :

Jusqu’ou irez-vous? Ah! Jusqu’ou peut-on aller?

L’Inde.

Le bout de la terre.

Le bout de moi-méme.

Dans la nuit noire, je pars.

A la rencontre des maitres de l'invisible.

Les grandes fétes dionysiaques. Me happent.

Les fétes terrifiantes du refoulé, du relaché’idestdit®".

Elle se livre ensuite aux respirations de plus ks papides de la « méditation
dynamique » jusqu’a ce qu’elle libere, et je ciés Ididascalies: «tout ce qui a été
accumulé pendant le spectacle. » lllustration patpae de la catharsis qui suivra dans

le prochain spectacle. C’est la mise en forme dit féstorique expliquant la crise,

préparant la transformation, établissant les élésndun mythe fondateur.

Océan met en scene la conversion proprement dite: Ilgag® en Inde,

l'introspection, la révélation, la confirmation tevocation, la fondation du Dojo suivie

6 po| Pelletier,Joig 1995a, p. 75.
*7|dem, p. 98.

262



de la mort de la mere et du sentiment que toufpessible.Or — malgré sa nature
indéniablement monologique : Pol Pelletier esteseaulr scene et s’adresse directement
au public — recéle une structure dialogique souasrte. J'irais méme jusqu’a qualifier
son dernier monologue de dialogue socratique awaie sur l'art de l'acteur. En
s’adressant a nous comme elle le ferait avec desirgacqu’elle forme, elle s’éleve au
statut du maitre. Elle nous présente a la foisidage de I'éternelle étudiante en quéte
perpétuelle de sens, et celui de la comédienneédiemgui a réfléchi & sa vocation et qui
a accepté de nous livrer ses secielie élucide son projet pédagogique et son Dojo, un
lieu qui doit servir deentreou tous les acteurs peuvent se ressourcer. Daisucd y
aurait toujours quelqu’'un pour S’entrainer, tougouguelgqu’'un pour diriger une
méditation dynamique, toujours quelgu’un pour amoug démarche des acteurs qui ont
envie non seulement d’entrainer leur premier oasil travail, leur corps, mais aussi
« d’entrer dans un état psycho-physique altérépgunet de créer cette VIE que nous
cherchons toutes et tod%». Cet état, elle I'appellétat d’éveil Ainsi, tel que le
document de présentation du Dojo le stipulait ne wes caractéristiques et une des
originalités de la méthode Dojo est d'offrir de®gnammes qui permettent d’entrainer

l'invisible tout autant que le visible. »

Les six programmes d’entrainement touchent lec@igh que détaillé dar@r), la
conscience, les émotions, la voix, le rapport adeteet I'énergie. Elle développerait
actuellement, en collaboration avec une éclairagstthéoricienne danoise, un septiéme
programme d’entrainement s’adressant spécifiquemenscénographes, éclairagistes et

techniciens. Dan®r, c’est le premier programme d’entrainement du Do y est

58| ettre de Pol Pelletier du 22 juillet 2006, f. 2.
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décrit. Le ton de l'adresse et la structure de i&ce révélent un dessein clairement

pédagogique :

1) l'exercice métonymique de son travail : I'exerctzela marche ;

2) larticulation de son systeme : « les acteurs mg pas dans le bon état quand
ils travaillent. Il faut changer d’étaf » et le rappel de sa transformation en
Inde ;

3) la présentation du premier principe de travail : plencipe oriental des
oppositiond®;

4) la deuxieme loi : le principe du déséquilibre pudsés Grotowski, et la mise

5)

6)

7)

8)

9)

en parallele des origines du théatre et des spatt€émes (motif que I'on
retrouve, par ailleurs, chez Brecht et que la jebn@nnique Sarah Kane
reprend a la méme époque a Londres) ;

la troisieme loi : I'importance de la colonne vérle et, par conséquent, du
corps dans le travail de I'acteur ;

la quatrieme loi : la dépense extréme d’énergie ;

l'introduction a la notion des 7 lois de son systewhont les quatre premiéres
gue nous venons de voir sont issues de Barba wial puisées dans
Grotowski) ; suivi des trois prochaines lois, iméps ou révelées aatteure
lors de son passage en Inde ;

la loi de la présence scénique, destinée a fanetan mental ;

la loi du lien invisible avec le public et entrs lesomédiens ;

%9 po| PelletierQr, p. 7.

60 po| pelletier utilisera sans distinction les tesmdoi » et « principe ». Au sujet du niot, elle dira avec
une certaine jubilation : « Moi, j'aime "LOI". Pdans le sens d’obligation. Dans le sens scientfidjune
relation de cause a effet entre deux phénomengs. f8is ca, jobtiens ¢ca. Si ma colonne est en ke
public m'écoute. C'est concret, c’est clair. Carmpet de sortir des brumes de Stanislavskiderq, p. 22)

264



10) la loi du travail avec linconscient afin de pettne a l'acteur d’étre un
médium, d’atteindre le sacré, suivie d’instructigmatiques sur la méditation
dynamique et d’'un entrainement physique quotidignegt a la base de son
travail. Elle estime gu’il faut que son corps séins un état extraordinaire :

« c’est le travail d’'une vie que d’arriver a ungstibre d’obstructions. [...] |l
faut le muscler ton corps! Ton corps, il faut qsiit forf®X ».

En nous présentant sa lecon, elle fait de nous eetafeurs — ses apprentis. Elle

est devenue maitre a son tour et nous assistams élasse de maitre ou nous ne sommes
pas interpelés a perfectionner notre propre mdaegens de théatre, mais plutét appelés

a écouter et a observer.

Figures du maitre

Tout au long du récit des trois pieces, la figute raitre, souvent masculin,
étonne par son emprise sur l'imaginaire de I'actbapsode de la premiére piéce, de
l'auteur intimiste de la seconde et de la pédagaigula troisiéme. Pol Pelletier affirme a
guelques reprises avoir du mal avec la notion ditrejamais son discours trahit son
appréciation et son besoin de figures de maithgaiises étapes de sa carriere. Ce qui ne
lui enléve rien, au contraire : elle s’'inscrit aing croisement de différentes lignées. Les
maitres qu’elle nomme sont des gens qui ont eunfluence directe, humaine, viscérale
sur son travail : la comédienne hollandaise Sa%kighomme de théatre québécois Jean-

Pierre Ronfartf® et le maitre indien Rajnee$h

%1 pid., p. 56.

62| a comédienne et pédagogue Saskia Noordhoek Hamirzé de nombreux ateliers & Montréal au cours
des années 1970. Inspirée du travail de Jerzy @ssicet collaboratrice au Manhattan Project ot 'an |
connue dans lélice in Wonderlandi’André Grégory, Saskia a donné un atelier en J8A9 au Théatre
Expérimental de Montréal a l'instigation du grouge femmes qui allait bientdét former le Théatre
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A propos de Jean-Pierre Ronfard, elle s’exclamé:mon premier maitre en
liberté et courage et intégritd », avant d’expliquer que le maitre I'avait abanue ne
sachant plus concilier les revendications fémisisle Pol Pelletier et I'accusation de
non-réception hostile des autres membres du Thdaterimental de Montréal, et
préférant provoquer une scission de la compagniés gvaient cofondés en 1975. La
scission, nous le savons, donnera lieu, en 1978, éréation du Nouveau Théatre
Expérimental sous la direction de Ronfard et duéatiee Expérimental des Femmes,

gu’elle dirigera en collectif avec d’autres femmesgu’a son départ en 1985.

La comédienne hollandaise Saskia Noordhoek Hegirggaiére figure de maitre,
qu’elle avoue avoir vénéréd I'a introduite & la méthode Grotowski au début danées
1970. Cette seconde figure du maitre demeure k& dligmatique et la moins explicite
dans le récit, ressemblant davantage a un prem@umqu’a un véritable maitre a
penser. Elle demeure néanmoins celle qui a inttodal Pelletier dans I'univers de

Grotowski mais, surtout, qui lui a fait découvtimportance d’'un entrainement continu,

Expérimental des Femmes. Le compte rendu inesFahk Coppieters dadsudécrit I'atelier (Frank
Coppieters, avec René Gingras, « Atelier de "Saskanrdhoek Hegt »Cahiers de théatre JEL® 14,
1980, p. 26-29). La premiere étape : le lavageldugher de bois par les comédiens : « Tache bamalis,
esprit de discipline ; réaction aussi, comme cail tout au long de I'atelier, contre la complatsade
I'acteur-star Ce geste est devenu trés vite une espéce deatid@itnatinale. Le but précis était surtout
d’aimer et de s’approprier I'espace, de ne pluamggr le sol comme un ennemi a abattre » (p. 26 )dalt
comment la sensibilité de Saskia a pu rejoindrie @d Pol Pelletier. Cette femme proposait I'éliation

de la rupture arbitraire entre I'entralnement etrévail, entre les préparatifs physiques et psyoss.
Coppieters résume la démarche de Saskia a deux: madtapulsion et désir », non pas des concepts
abstraits mais des pratiques concrétes d’entraimesebe’exécution (p. 28).

*3Dont jai déja évoqué le travail dans le chapitréean-Pierre Ronfard en autoreprésentation ».

%64 pol Pelletier m'écrivait dans une lettre « Ma coétyension personnelle de ce qu’est la "présende” do
beaucoup plus a un maitre indien, Osho Shree Rajn&es pratiques thérapeutiques et des méditations
issues de sa pensée sont trés importantes danédagqgie. J'ai séjourné en Inde dans son ashrdanet

un centre dirigé par un de ses disciples en Hodlanflettre du 22 juillet 2006, f. 2).

%% po| Pelletier,Joig op. cit, p. 32.

%6 po| PelletierQr, op. cit, p. 55.
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constant du comédien. On sait que Pol Pelletiaté&’esse également a Barba, ancien
disciple de Grotowski, suite & un bref séjour daos théatre au Danemark. Ces deux
dernieres, sans avoir été nommément élevées audemgaitres, n’en demeurent pas
moins des figures phare de sa réflexion sur lett@éBlle puise en eux, comme dans la
tradition orientale, la notion de I'engagement nuah@nvers son art, celle de la primauté
de I'acteur au sein de toute démarche théatrale, @e I'importance du corps de I'acteur

et, par conséquent, du besoin chez l'acteur d’uraiement continu. A Barba, elle

emprunte les quatre regles de conduites régisagmtatique du métier d’acteur (regles
gu'on retrouve également chez Grotowski, son pguetgel), soit le principe des

oppositions, celui du déséquilibre, de la posispacifique et inhabituelle de la colonne
vertébrale, et de la dépense d’énefgieCes quatre principes constitueront la pierre
angulaire de ses sept lois concernant l'art detdiacet régissant son programme

d’entrainement.

Rajneesh, le maitre indien, I'impressionne autartga philosophie que par sa
présence « scénique » devant ses milliers de thscipu sujet de cette présence, Pol
Pelletier I'affirme, elle réussit a électriser fesiles et se fait sentir a quelques kilométres
lorsqu’il médite. Dan®r, elle admet : « Je suis allée en Inde pour voigramd maitre.
Quand il entrait sur le podium devant des milliels personnes, tous les cceurs
s'arrétaient®® ». DansOcéan elle s'interroge : «Qu'est-ce qu'il fait pour iegt tous les
regards & lui? C’est incompréhensible, il ne fiainr Quelle lecon de théatfd ». Et elle

va jusqu’a dire, au sujet de la présence de ceinfemil « a révolutionné ma fagon de

7 |pid., p. 22.
%8 pid., p. 12.
9 po| PelletierOcéan op. cit, p. 19.
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voir mon métiet’®». Au sujet de sa philosophie et de ses méthodasdtlitation, elle
s’étonne devant « cet homme qui voit la religiomote une fét€'», qui préconise la
destruction de la raison et I'abandon aux pulsien&race a ce maitre, jai fait la
découverte la plus importante de ma vie : le famtement du mental. Cela a éclairé le
reste. C’est devenu le centre de ma vie, quelqoeecte vital, qui justifie le fait que je
sois a. Le mystére du sacré, c'est vrai, passdeparaitré’®», confie-t-elle & Josette
Feéral en parlant de son métier d’acteur. La conmense saurait tarder, car la méditation
qguotidienne et I'introspection auxquelles obligéahvironnement et le contexte indien
poussent la protagoniste a une premiere réconailiat« Je rentre dans ma nuit enfin.
L&, je me reconnais : c'est moi. Je commence aewennaitre’> », puis & un constat de
conversion, «la méditation dynamique m’a transtesende fond en comble. Je suis un
miracle ambulant! Je vous I'offté ». Elle affirme que « depuis I'Inde, tout est dave
clair’® ». C'est donc I'articulation d’'une nouvelle voaatj « un art de vivre qui va avec

le fait d’étre une artiste de la scéffe».

Elle revient au Québec et fonde son Dojo, centemtdainement et de formation
continu pour les acteurs. Quoi qu’il en advienriks affirme s’entrainer, seule ou avec
d’autres, tous les jours. Elle recrée, a sa fatashramde Rajneesh de Poona en Inde,

les laboratoires de Grotowski d’Opole en PologheleeBarba d’Hostebro au Danemark

% pid., p. 31.

51 pid., p. 41.

%2 Citée dans Josette Féral, Pol Pelletier : le thédst un lieu de rencontre du visible et de Isitiie »,
dansMise en scéne et jeu de 'acteur, entretiens, timé corps en scéneMontréal/Carniéres, Editions
Jeu/Editions Lansman, 1998, p. 241.

>3 po| PelletierOcéan op. cit, p. 37.

>"%|bid., p. 32.

"% |pid., p. 56.

"% |bid., p. 55.
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en misant sur I'importance de sa présence quotidienimage qui I'anime : « Il faut ce
feu, ce foyer ol I'acteur s’entraiié». Laconversiondonne lieu & uneocation Ce sera

le sujet de sa troisieme piéce sdl,

Lorsqu’on entre dans les ordres religieux, quelggsoient, on nous baptise, on
nous donne un nouveau nom. Pol Pelletier va jusdu&qu’on devient « une nouvelle
personn&®». « C'est le début de la fin de Pol Pelléi@r> Cette phrase, répétée deux
fois au début dDceéan, nous indique le sérieux de sa volonté de transftom.

« Enseignez-moi. Apprenez-moi. Permettez-moi deediewotre disciplé® », s'écrie
rétrospectivement celle qui affirmait avoir refusgite soumission, tout dogme, tout
maitre, toute autorité. Dans sashram le maitre nomme sa nouvelle disciple Deva
Tarisha. Elle détestera ce nom qui évoque poupsabes occidentales une « danseuse
du ventre de Bordre dans un sous-sol & BangKdk jusqu’a ce qu’elle en découvre la
signification : « Océan divin », Deva Tarisha. Aammest associée une lecon du maitre :
« Devenez la goutte d’eau. La goutte d’eau quiisgodt dans I'océan. Lachez les limites
du petit moi. Disparaissez dans I'oc&&m. L'océan divin constitue une métaphore de
soi saisissante pour celle qui a soif d'absoluz@amunauté, voire de communalité, pour
celle qui revendique la force et la puissance wdleggde I'océan. Je ne m’'aventurerai pas

du c6té de la sémantique homonymique, mais on neqe constater la parenté entre

"7 bid., p. 56.
"8 pid., p. 26.
> bid., p. 4.
%0 bid., p. 3.
81 pid., p. 26.
2 |pid., p. 27.
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son nouveau nom et la figure de la mere avec l&uddns le récit, elle se réconciliera

enfin.

Figure de la mére

Mise a part Saskia, aucune figure féminine n'esthmée comme maitre. On
reconnait tout de méme dans son discours narfatfiuence de plusieurs traditions
féministes, duconsciousness-raisingmeéricain ou chaque participante est sommeée de
préfacer son intervention de « Moi, je, une femnjasgu’aux théories portant sur la
réévaluation du rapport de la mere et de la fibdles celles de Luce Irigaray, reprises
dans les romans de Louky Bersianik et de Madel&agnon, ainsi que dans les pieces

de Jovette Marchessault et de Denise Boucher.

Rappelons que la mére chez Pol Pelletier, etusgjujaOcéan demeurait une
figure de repoussoir.

La haine, oui, la haine des femmes.

Je vois ma mére et j'ai envie de vomir

Toi et toute ta lignée de servantes aplaties,

vous m’humiliez, vous m’humiliez profondémafit
C’est ce gu’elle avait écrit et déclarait sur scéadéte rasée, dans son monologue choc
delLa Nef des sorcieresn 1976. Fascinée par les rbles de guerriereamtadones, Pol
Pelletier, comme plusieurs de sa génération, déeréjenage de la mére traditionnelle.

Elle lui a intenté un procés en souhaitant I'inv@mtd’une nouvelle mére, d’'une mére

fantasmatique que le pere n'arriverait pas a enlava fille. C’est le mythe de Démeéter

83 po| Pelletier, « Marcelle Il », dahs nef des sorciére§1976] 1992, p. 119.
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et de Perséphone qu’on voulait déjouer en rétalides rapports intimes entre la mere
et lafille, le corps & corps, la fusion des véoias du méme étré’,

Ce n'est que la mort de sa mere qui lui permegiréin cette fusion révee :
'échange non verbal entendu, les confessions ackewet, la compréhension réelle de
qui était cette femme a laquelle Pol Pelletierastédbpposeée. Elle comprend ce que sa
mere institutrice lui a transmis, entre autre :nVie d’enseigner. Elles sont moins
différentes que la fille rebelle ne le croyait.I&imort de la mere représente prés de la
moitié du texte dDcéan sa présence tout au long des trois textes n’empas moins
manifeste. Les « merci maman » se multiplient. Ddwis, elle explique que sa mere
avait acheté le restaurant de la Maison Beaujeuétail son premier théatre, afin de
s'assurer qu'elle ne perde pas son espace d&.j&lie raconte, dan®céan qu’en Inde
elle écrivait des lettres & sa mére, ce qu'elleaitgamais fait auparavatit. DansOr,
elle va jusqu’a dire : « Merci maman, pour ta Mdrt>, puisque son héritage a financé le
Dojo pendant quelques années. La disparition dedee I'oblige a constater que sa vie
lui est enfin rendu&®. Jumelée & sa récente conversion, la transformaéo compléte.

La fusion a eu lieu, elle n’est plus qu’une.

Ecriture monologique
Joie et Océan par la nature méme de leurs récits, ne pouvaaet que des

monologues : témoignage, voirauto-gyno-graphige dans le premier cas, récit de

84 A ce sujet, je recommande I'analyse qu’a faitei [Saint-Martin dand.e nom de la mére. Méres, filles
et écriture dans la littérature québécoise au fémiQuébec, Nota bene, 1999.

8% po| Pelletier,Joig op. cit, p. 19.

86 po| PelletierOcéan op. cit, p. 19.

87 po| PelletierQr, op. cit, p. 38.

88 po| PelletierOcéan op. cit, p. 84.

271



conversion et d'affranchissement dans le seconds Taeux font alterner les récits
historiques et les rappels ludiques au temps présganses, chansons, illustrations a
peine voilées des exercices de sa meéethode. Tous sleuvrent également sur des
prologues extradiégétiques volontairement poétigDestexte impersonnel et dérisoire
en « oir », ou tous les vers riment ddoge au texte intime et foncierement métaphorique
rappelant le « Tombeau des rois » d’Anne Hébers @ean on sent qu’'une véritable
démarche d’écrivaine s’'impose. Il ne s’agit plusirdexercice rétrospectif, mais d’'un
riche processus d’introspection essentiel. Le gudodOr va droit a I'essentiel, il n'est
plus qu’'une épigraphe sous forme d’incantatiorQue j'agisse toujours a I'unisson avec
le battement cosmique. Que tout puisse trouverauets de moi son orbite parfaite. Sa
parfaite ligne d’univer§®». La priére au subjonctif exprime un souhait rioyst, et
constitue a la fois une adresse a I'Eternel etappel a soi de sa mission avant qu’elle

n’entame son adresse au public.

Or, je l'ai évoqué plus tot, trahit ses ambitionsaléer un dialogue socratique.
Rien d'étonnant, puisque cela s'inscrit dans urelition pédagogique platonicienne
reprise par Diderot et tant d’autres. Dés I'épiggpon sent la double adresse et I'effet de
reconstitution qui seront présents tout au longladgiece.Or est la reconstitution,
condensée, polie, fabriquée, de ses lecons. Nawsns vu, la structure méme de la piéce
exige que nous adoptions le réle d'étudiants, atpre les deux pieces précédentes
demeuraient les adresses d’'un conteur ou d’un odapdci, en plus de la convention de
la lecon, elle joue les réactions typiques de coeméddevant les exigences qu'elle a du

théatre : « Mais je vais étre fatiguée. On va diterd demain, ok? A la générale, oui, je

89 po| PelletierQr, op. cit.,p. 1.
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donnerai... tout. Je vais pas m'épuiser maintenaansjuelques jours ca ira migthe

ou encore « Mais qu’est-ce que c’est cette idértditnement de trois heures par jour?
Qui a le temps de faire ¢a? [...] Et puis & quoi ed?®" ». Elle s'adresse aux étudiants
fictifs et leur donne des indications sur commaintefleurs exercices. Elle anticipe, tel le
faisait le Petit Catéchismeles questions des étudiants/spectateurs : « Camomefait
pour reconnaitre que c'est I'inconscient collediifi se manifest€®? » ou encore leurs
affirmations : « Ok! Je pense que jai comptis». Les étudiants absents hantent la
scéne et le maitre, bien qu’il soit la devant naes,trouve fort seul. Les limites du
monologue sont atteintes avec cette troisieme pi€mrénavant, le projet moral,
artistique et autobiographique exigera la polypbpmiest-a-dire d’autres voix qui ne

soient pas que des faire-valoir.

John D. Barbour et James Olney nous rappellentdeus que le caractére et la
caractérisation de soi sont fi&s Toute caractérisation de soi est fagonnée sebore n
caractére moral et notre conception de soi. Pasémrent, I'autobiographe travaille
généralement a partir d’une série de métaphorewidet des gens qui habitent I'univers
autobiographique (car on choisit, on focalise) sklurs animaux totémiques habitent les
trois pieces de Pelletier. Tout d’abord « I'ois@@ir de la mémoire » d#oie (notez bien
le qualificatif). Et dan®céan la grenouille autoréférentielle, un peu risilgeurtant un

amphibien a l'aise sur terre comme dans l'eau, ahimnémonique rappelant ses

%99 pid., p. 20.

9% pid., p. 45.

92 |pid., p. 29.

93 |dem.

%94 Voir John D. BarbourThe Conscience of the Autobiographer. Ethical amdigious Dimensions of
Autobiography Londres, Macmillan, 1992 et James Olnay, cit.
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origines franco-ontariennes (ou elle retournerar p@ir mourir sa mere), d'ou l'insulte
prodiguée de « French Frog » qui est a la foisanstat de francité, et une interpellation
qui pointe sa dualité linguistique et culturellééléphant, pour sa part, est un modele a
suivre pour sa puissance et sa gtac&lle en adopte I'icéne pour son Dojo. Finalement,
le canard correspond a I'image de la mére anépatide cancer et les traitements de
chimiothérapie, puis, littéralement, I'image derigration de 'ame maternelle vers I'au-
dela. Au bestiaire, j'ajouterai trois métaphoressoe: celle d’'une petite fille dans la
caverne emportée par le torrent d’eau de souredie des racines de cet arbre indien
gu’elle ne nomme pas, racines qui donnent naissanocate une forét a partir d’'un seul

arbre ; et celle d'une orfévre, voire d’'une alctatai

Ces dernieres métaphores de soi rappellent legsd#&éments du mythe de
Déméter et de Perséphone, cet aller-retour entrendade souterrain et celui de
I'épanouissement, la reprise pour soi des outilsdet la forge de Vulcain (ou
d’'Héphaistos, selon la tradition) afin d’avoir leyvoir de liquéfaction sur I'or. Ce théme
de l'or, et de la transformation alchimique de sbides autres est au centre de la
démarche de pédagogue de Pol Pelletier, ainsi ggem récit de conversion. En prenant
la parole, seule, en scene, elle ttmoigne d’'uniééydout en s’engageant a respecter ses
idéaux. L'engagement est fait publiqguement, en som propre et non pas sous le

couvert d’'un personnage fictif.

Le geste est courageux, mais il demeure profondemparadoxal. L'éloge de

I'acteur solo pour ce métier de gens grégaires,dgsir d’échanges avec ses semblables,

9% po| PelletierOcéan op. cit, p. 53.
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et son engagement public a former les acteursabtaager leurs conditions de travail
m’apparaissent en contradiction avec I'exercice sé&mn monologue. La logique de la
démarche n’exigerait-elle pas la présence, surescavec ou sans Pol Pelletier, des
acteurs qu'elle forme? S’agit-il d'un cas d’espele ce que Georges Banu décrivait
comme « I'acteur-poéte », celui qui, « sur le @atg..] dégage une vertif »? L'acteur-
poéte, selon cette conception, « ne fait pas I'imié. [...] Solitaire parce que, malgré
lui, prisonnier de soi-méme, irréductible au plude la troupe ou d’'une distribution, il se
rattache, dans l'acception de Thomas Carlyle, solBment, tragique et sublime, du
héros® ». Ainsi, I'acteur-poéte se distingue par sa présgpar son rayonnement ; il est
difficile de jumeler ce type d’acteur a son équivel Son sort inévitable est de jouer
seul, gu'il soit ou non entouré de collegues. Wie présence supporte mal la médiocrité
a ses cotés. Peut-étre est-ce la une des conséguinprojet monologique du triptyque?
La dimension économique du projet en solo n'estgaggliger non plus, d’autant plus
gue Pol Pelletier revenait alors a la pratiquettiadfaprés un hiatus de quelques années

et sans les moyens qu’elle avait eus au Théatrériempntal des Femmes.

Démarche autobiographique

A la suite du spectacter, Pol Pelletier obtient d’importantes subventiofis e
créer une troupe permanente, premiére troupe derte au Québec. Elle trouve une
salle, la rénove et y propose ses trois pieces aolalternance tout en donnant une
formation a ses acteurs qui sont salariés. Le deantaireCasa Loma : journal de bord

de Carlos Ferrand nous sert aujourd’hui d’importdotument d’archives sur cette

9% Georges Banu, « L'acteur-poéte, au-dela du roftudes théatrales?® 26, 2003, p. 29.
*7|dem, p. 25.
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expérience, bien que le réalisateur ait affublé réait — sans doute pour lui donner un
peu de piquant — du calque structurant de la <«tliggen trois actes », ce que Pol
Pelletier rejette en bI6&. Le jugement est lourd et sans appel, mais il &gimettre que

le projet de la troupe, aprés neuf mois de méditatiynamique, de mise en forme et de
formation technique de I'acteur, finit par se déitgm Les acteurs, insatisfaits de ne pas
jouer devant un public, de ne pas créer, tel gléanavait promis, une piéce, quittent un
a un la troupe. Seconde crise : on constate, dasitmente, qu’il ne reste plus de fonds.
On ne peut plus payer les acteurs. La troupe,fdsgilisée par les nombreux départs des
comédien¥®, cesse ses activités. Le Dojo et la Compagnie Feletier cesseront

également leurs activités en 2001.

L’échec est cuisant puisque public. Il fait I'objdé deux films, provoque de
nombreuses discussions dans un milieu qui ne ¢tetsaiétonner des projets byzantins
de Pelletier et, surtout, il constitue I'amere dé@nue de la femme de théatre au terme
de sa démarche annoncée avec ferveur et confiaameQa. Remise en cause de son
action de convertie, de sa vocation, de ses valdersa personne. é¢hecet le doute

accablant. Voila, en somme, les éléments narrajiis manquaient au récit —

%98 Au sujet des deux films qui ont documenté la déeone de son projet de troupe théatrale, Gagta
Loma : Journal de bordle Carlos Ferrandp. cit.,2002) et le film étudiant de Stéphane LeclHiistoire
d’'un DOJO (UQAM, 2001, 31 minutes), Pol Pelletier s'insurgiem’écrit : « sachez que ces deux films
sont des représentations sensationnalistes qui n®em a voir avec ce qui s'est passé dans la &atp
surtout rien a voir avec ma méthode de travail. fdid une grave erreur en permettant a des masiéer
caméra de pénétrer dans un travail aussi complkeaassi délicat. La dimension thérapeutique étas t
présente dans ma méthode, les émotions se margfastaivertement. Les deux manieurs de caméra ont
agi comme des vampires, totalement inconscientewtedévoration » (lettre du 22 juillet 2006, f. &lle

en veut surtout a Ferrand d’avoir trempé dansdacu-fiction » et de s'étre approprié son travedins le
comprendre vraiment. N'en demeure pas moins gfierlemalgré ses torts et sa part de sensatiommalis
constitue un document important pour voir a I'celRot Pelletier dans son role de pédagogue et dméem
de thééatre sans demi-mesure.

99 par exemple, des comédiennes d’expérience, t@liggaine Tremblay et Erika Gagnon, ont quitté le
projet des qu’elles ont compris qu'il N’y auraitspde production théatrale au bout du processus mai
plutdt une succession d’exercices sur plusieursmoi
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'expression du douteprésent plutét que du doute narratif. L'exercice rigoueu
d’autobiographie auquel s’est livré Pol Pelletigrlafonné ave©ceéan la piece suivante
s’inscrivant plutdét dans la prospection et dansida&gement. Nous ne pouvons que
souhaiter que I'expérience de I'échec de sa trduipgerve de matiere a transformer en
récit. Souhaitons également qu’elle évite la tématle I'apologieautojustificative, mais
gu’elle s’attaque plutdt & ce doute avoue, esdeatigenouvellement de la foi et de ses

propres engagements.

Dans les traditions judaiques et chrétiennes,deissrde conversion qui fascinent
et qui convainquent démontrent la transformatiamdujet et I'apparition subséquente
de sa vocation, mais surtout, ils soulignent I'gnit& du discours sur soi du converti et la
stabilité de son caractére a la suite des remiseguestion inévitabl&%. Plutdt que
d’évacuer le doute, on doit, au contraire, recan@ain lui un rappel constant de ce que
le converti a laissé derriére lui. Le doute deviBgiement méme de Iégitimation de
'engagement. La cohabitation avec le doute élindiadfice le monologue univoque,
elle exige la polyphonie. Reste a voir commenti é®ad Pelletier sera tentée par cette
polyphonie et par I'exploration du doute lié a héc de sa troupe. Aprdsie, Océanet
Or, il y aurait la matiere a pousser plus loin sonplesation narrative et
autobiographique. Ses déclarations dans les médi&004 ne suggéraient pas qu'elle
soit préte a un tel exercice d’introspection. Eaghant le projet, elle disait :

J'ai essayé de m'ameénager plusieurs fois. Lorsi@idgndé la Casa Loma,
jai rénové un lieu, jai posé des planchers nejis, installé des douches
pour que les artistes se sentent bien. J'ai datmaitsanté a essayer de leur

donner un entrainement, a leur montrer a soigngs leorps, a étre grands,
dignes, etc. Il y en a qui ont gardé quelque choseme Yann Perreau [qui

%% v/oir John D. Barboump. cit, p. 57.
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est depuis devenu chanteur populaire]. Mais sigana été une perte de
temp$®,
Ces artistes qui nous obligent a rajuster le tir...

Contre toute attente, elle est revenue sur saemeoele combatif et accusatoire en
novembre 2004 (soit quelques mois apres la premégiaction de mon analyse), un peu
a I'improviste, le texte en main, pour présenterdaat neuf soirs seulement son dernier
spectacle solo. Une plage horaire s'était libéréesda saison du 2@nniversaire de
'Espace Go (anciennement le Théatre ExpérimemslFemmes qu’elle a fondé, depuis
devenu une compagnie institutionnelle montréalaiBe) Pelletier a saisi I'occasion. I
s’agit d’une refonte d’'un spectacle qu’elle avaégenté a I'Université de Montréal il y a
quelques années, lors des commémorations du masssensé des étudiantes de I'Ecole

Polytechnique de I'Université de Montréal, le 6 eitxbre 19882

Cérémonie d’adieutout comme la nouvelle version de la charge atrgrcale,
Nicole, c’est moi... (Spectacle d’adiewnt comme sujet rien de moins que l'histoire du
monde a partir de notre ancétre commuhormo erectus Soixante-dix mille ans
d’histoire culminant avec la tuerie de I'Ecole pelshnique de Montréal, que viennent

compléter quelques touches sur I'actualité. Let i@storique est politique et personnel, il

€01 Eve Dumas, « Pol redevient NicoleLs, Pressele 6 novembre 2004, Cahier des arts et des spesta
p. 19.

02| e 6 décembre 1989, Marc Lépine (né Gamil Gha®eijt rendu a I'Ecole Polytechnique de Montréal
(affiliée a I'Université de Montréal). Il est entoans un cours de génie ou il a séparé les homems d
femmes et, dans un délire ou il accusait le fémieigle tous ses échecs personnels, n'a tiré quiessur
femmes. Quatorze femmes sont mortes, treize étigdiaat une secrétaire. Au Canada, le 6 décembre est
désormais désigné « Journée nationale de comméamorat d’action contre la violence faite aux
femmes ». La mise a mort des jeunes ingénieuresLppine a également fait I'objet d’'une piéce
monologuée de langue anglaise qui est montée damezit en décembre depuis 2006e Anorakde et
par Adam Kelly. La piece d'abord montée a I'UniversMcGill a, depuis, pris I'affiche au théatre de
poche Theater 314 sur I'avenue des Pins.
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n'y a la aucune prétention a I'objectivité. Ce m’pas de I'Histoire Hlistory), mais du

« Herstory », pour reprendre le bon mot féministe anadémicJ’irais jusqu’a dire que le
récit adopte une postureadito-gyno-graphigelle que le pratique Jovette Marchessault,
ol «Herstory » et dMystory » s'équivaleif®>. En nommant toutes ces femmes
(Hildegarde von Bingen, Camille Claudel, Simone Heauvoir, Simone Monet-
Chartand, Francoise Loranger), en dialoguant ageamortes, Pol Pelletier s’associe aux
monuments féminins de son histoire : elle créeanane avec elles et, du coup, s’inscrit
elle-méme dans le Panthéon. « Je suis dans let,0ésgém’y a rien qui me reflete, moi.
[...] Jétouffe. [...] On ne me donne pas de place. [Je]veux vivre au temple de la
pensée des femnt8% » Elle nomme également les vivantes, d’'une pies, compagnes
de route (Héléne Pedneault, coproductrice du sgegtat, d’autre part, la releve qu’elle

estimenégligéepar le systéme, des femmes de théatre comme MagéEgnon.

Il s’agit d’'un étrange spectacle dans la mesurd est foncierement brechtien.
Aprés avoir flirté avec Artaud et d’autres artisahss « laboratoires des conduites
humaines » pour reprendre lI'expression d’Antoinee¥,i I'acteurerhapsode, se fait
rhapsode-pamphlétaire. Sur scene, ce n'est paPdHetier la pédagogue, ni méme Pol
Pelletier la comédienne, mais plutét Pol Pelletisrdignée qui s’offusque du peu
d’attention qu’on préte au sort des femmes et tgn prend a cette béte innommable,
informe, inflexible : linconscient collectiiuébécois comme source des torts et des

déviations imposées aux femmes, et comme enti@ddi@ment misogyne.

€03 e jeu de mots vise & substituer, dans le history (histoire, en anglais, c’est-a-dire la contractiten
his story: son histoire a lui), le préfixeis (le sien) dhers (la sienne)Mystoryserait alors un néologisme,
mot-valise a I'anglaise, qui se référe au témoignag récit de soi.

604 Texte de Pol Pelletier cité dans Lise Gagnon,héAa devenue femme Gahiers de théatre JEU
114, 2005, p. 26.
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Dans ce « spectacle d’adieu » Pol Pelletier jouePRbetier mettant a mort Pol
Pelletier pour que revienne enfin Nicole, cettie fdnfouie sous le paronyme pendant tant
d’années. Parce qu’il y aura révélation : elle napigrend qu’elle avait pris le prénom de
son pere comme nom d’artiste. Apres s’étre livréemgeu de massacres de toutes les
meéres, on apprend que Pol Pelletier redonnait wenapere, entendait le nom du pére a
chaque fois qu’'on l'interpellait. Lise Gagnon éariau sujet de la révélation : « Telle
Athéna, déesse de la guerre, Pol Pelletier était dme créature adulte, sans mére ni
enfance, née de la téte de son f8se De plus, elle faisait de Iui un complice de la
création, en lui empruntant son nom. Le corps pxéminin évoqué plus haut n’était
gue la premiére valse d’'une longue série de daese® contre-danses. Les origines
étaient plus profondes, plus complexes qu’on seakjinait. Paradoxe plutdt touchant qui
ne nécessitait pas I'expurgation, mais puisque INicloit refaire surface, il faut bien
résoudre I'énigme. lls ont tout de méme été compagrde route pendant trente ans.
Cette « mise a mort » du pere, affrmée doucememitelectuellement, en se délestant
gentiment de son nom n’est pas convaincante. Lagégence de Nicole n’est pas non

plus manifeste dans ce spectacle, on I'attend twsjaette Nicole.

La comédienne joue ici sur deux registres : tastl@ se dévoile comme étant
fragile, presque fréle avec une voix de gorge neseeet un regard fuyant (est-ce la
Nicole?) — plus elle se montre fragile, et pluseeffagne notre confiance et notre
affection. Tant6t elle entre dans destusbien connu de Pol Pelletier la revancharde,

déclarant ce qui doit étre déclare, posant lestmussque d’autres n’osent plus poser.

0% ise Gagnonop. cit, p. 23.
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Gestusthématique soit, maigestuscorporel aussi : les inflexions de la voix, le por
scénique alerte, prét a toutes les répliques,dpard au public, tout y est. Cette fois, le
maitre a penser, c’est Jean-Jacques Dubois, demteebmmande les ouvrages a méme
le programme. L’éléphant et I'oiseau noir de la m&msont évacués. La grenouille y est
toujours. Cette fois elle est représentée et vétupetite fille, jupe rose a I'appui. Retour

aux sources : avant la vie adulte, avant le Québec.

Le maitre a penser, I'animal totémique, les chasstmndiscours bien connu, le
rapport chaleureux avec le public déja gagné aalse: c'est « du » Pol Pelletier. Et
pourtant, cette fois, il s'agit d’'une entreprise d¢e, d’'une diatribe plutdét que d’'un
cérémonial. Il s’y trouve bien sdr quelques momeltgsgrace, qui permettent de nous
rappeler qu'il s’agit bien ici du théatre en quéte sources, mais ces rappels s’'averent
n'étre que des numéros insérés dans une ceuvrdfiguieaet qui répond plus qu’elle ne

pose de questions.

Apologie, plutét que confessitfi, charge plutét que mouvement d’introspection,
Nicole c’est moi... (Spectacle d’adiewg fait pas dans la dentelle. Cassandre de notre
époque, Pol Pelletier se fait violence (elle paneelle cette violence, I'attire et I'attise
par sa charge) aprés avoir affirmé, comme le \@thdse de Jean-Jacques Dubois, qu’on
sacrifie les femmes, surtout celles qui bousculemtire établi, pour ramener I'ordre

patriarcal, justement: « L'espéce a sacrifié lesrhes. L'espece pour survivre a

6% Je mrinspire de la distinction que fait John D.riBmr. Sommairement, la confession est liée &
I'introspection et I'apologie a la justificationugique lintentiondes deux gestes autobiographiques puise
dans les mémes sources. « Confession and apoleghsract concepts of genre, seem to be mutually
exclusive in character, involving as an incentivetitobiography either moral rebuke or vindicatdthe
writer's character »p. cit, p. 11.
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privilégié la raisof”” ». L'histoire des femmes, I'histoire des artistes sans doute la
sienne également) sont liées, dans les deux acospu terme : « Pourquoi les femmes
artistes sont-elles si souvent autodestructiiées. Celle-la méme qui dérange et qui
bouscule sera mise a mort par la petite grenofiilee Nicole. Ou du moins c’est ce

gu’on nous dit.

Le véritable cérémonial d’adieu n'aura pas lieus ladieux aux victimes de
Polytechnique, oui, les adieux a la culpabilitétd@&emme, et d’avoir du succes et du
cran, passent encore. Mais il s’agit d’abord enhaweut de la réitération de 'engagement
ferme d’une créatrice qui ne s’avoue pas vaincuesapne expérience difficile. Et non
d'un véritable adieu a ce qu’elle était. Ressassénde Joie, sur le mode de la
revendication plutot que de la célébratiblicole, c’est moi.annonce vraisemblablement
le début d’'un nouveau cycle de travail, sans toigedller au bout des quétes amorcées
dans la trilogie précédente. Si le cycle précédssitindicateur du mouvement que
prendra celui-ci, je parie que la seconde pieceeza I'ceuvre phare. Reste donc a voir
qui estcette Nicole que Pol Pelletier a préférée a sentité de convertie, Deva Tarisha,

et ce qui émergera de ce retour annonceé aux sources

6. La conversion de David Fennario et son combat ntre I'inauthenticité

David Fennario est une anomalie dans I'écosystéégdral québécois. Originaire
du quartier populaire de Pointe Saint-Charles/Verdluest marxiste et indépendantiste

guébécois de langue anglaise ; il est connu etiétgd Canada anglais, mais a peine

07 Texte de Pelletier, cité dans Lise Gagron, cit, p. 25.
%8 pid.
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connu dans son Québec natal ou, pourtant, il habitgours et ou il est engagé

politiguement.

Apres avoir laissé lire son journal intime a savkémouacienne a un professeur
du Colléege Dawson ou il étudiait, il est encourpgé ce professeur a publier son texte
comme le testament inusité d’'une population angbovnéalaise dont on entend peu
parler. Fennario n’a jamais demandé a devenir awdeuthéatre. Il n’a jamais vu de
pieces avant d’étre invité par Maurice Podbrey\zede un auteur en apprentissage dans
le théatre institutionnel anglophone de MontréalCéntaur TheaterPodbrey explique
gue I'ouvrage de Fennario lui est tombé sous lanreail973 :

J'ai aussitdt reconnu un conteur authentique quisemablait avoir une voix
originale, engageante. C’était sa capacité d’édimlité qui me semblait
foncierement théatrale. Il savait conjurer des qamages entiers et des
scenes qu’on pouvait se mettre en bouche tellesilest étaient vraies. Aprés
avoir lu trente pages, je I'ai appelé. Il était méf®°.

Il le demeure tout au long de sa relation professitie avec le théatre
professionnel, en particulier avec ce bastion WASRite Anglo-Saxon Protestarsis a
'ancienne bourse ou se pavanait I'élite anglo-méaltise. Paradoxalement, Fennario
deviendra I'auteur maison dlentaurpendant de nombreuses années. On nOntéhe
Job*® en 1974-75 et la piéce sera reprise la saisomstgyLe succés est éblouissant. On

s’étonne qu’un jeune prolétaire sans formationssamécédents théatraux puisse écrire

une piece si bien faite qui soit également d’'un@enticité désarmante. On est également

809 Maurice Podbrey, tel que raconté a R. Bruce Harayf Man Half Beast. Making a Life in Canadian
Theater Montréal, Véhicule Press, 1997, p. 56. Ma traiduct L'original se lit comme suit: «|
immediately recognized a genuine story-teller vdth original, compelling voice. It was his capadiby
bring the spoken word alive that | took to be drhatk for dramatic writing. He conjured full-bodied
characters and created scenes you could taster wsfaeling about thirty pages | called him. He was
suspicious. »

®1% David FennarioOn the JobVancouver, Talonbooks, 1976.
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rassuré par l'image plus démocratique, donc vardéene population anglophone
guébécoise qui ne se limite pas aux méchants Rieomdedu Nord. Fennario ne se fera
pas rassurant bien longtemps pour I'élite angloinéataise comme elle constituera

dorénavant sa cible de prédilection.

On the Job(Au boulo} met en scéne un groupe de travailleurs de I'itrguslu
vétement, la veille de Noél 1970. Les patrons efusle laisser partir les employés plus
t6t, comme le veut la tradition de la veille de N@& les employés, attisés par un nouvel
agitateur, la figure rebelle de Jacky qui n'a pegeipersonne, décident de se révolter. Le
scénario marxiste, tout droit sorti d'une piéce @ario Fo, nous semble bien naif
aujourd’hui, mais I'habilité avec laquelle Fennaawive a insuffler a ses personnages
une Vvérité, une voix qui leur est propre, étonneublic de I'époque. L’hyperréalisme
arrive au théatre anglophone de Montréal aprésateges de pieces importées de

I'’Angleterre et des Etats-Unis.

Le public, pris au jeu, applaudit a tout rompresetourage les grévistes ; méme
les patrons oublient qu’ils sont patrons le temps dpectacle. Le succeés de la piece, sa
reprise a Toronto et a nouveau la saison suivaMerdréal, prend Fennario de court. Il
récidive tout de méme, la saison suivante en 1976avec une autre piéce sur les
travailleurs qui suit la formule de la premieNathing to Los€Rien a perdrgreprend la
révolte des prolétaires anglophones, des dialoguéiés d’anecdotes vraisemblables et
d’expressions locales. Cette fois, Fennario y &ouh francophone caricatural, un

alcoolique inarticulé qu’on appelle dérisoirememmaBougamou (une allusion au village
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isolé de Chibougamau). A défaut d’'une place dexchans la société, les antihéros de
Fennario ont fiere allure, ils bravent les patra@sslivrent & des actes de sabotage comme

des petits truands, ils s’enivrent a la tavernédplgue de travailler.

Une nouvelle figure émerge dans cette piéce : JEayteur qui a obtenu un
succes soudain inespéré a Toronto. Il met une ienfaite a convaincre ses copains qu'il
est de la méme étoffe qu’eux, qu’il méprise le e8cOnN lui rappelle sa responsabilité : il
est devenu le visage public de la Pointe Saint4€sall ne faut pas qu’il se prenne pour
un autre.

JACKIE
T’as mis Pointe-Saint-Charles s’a mappe, mon vieux.

JERRY
Ben, j'ai essayé.

FRANK
Ouain, mais attention que ¢a te monte pas a téte.

JERRY
Ben non, elle reste sur la mappe.

FRANK
T’es sOr de ¢a?

JERRY
Qu’est-ce que tu veux dire?

FRANK
Ben, mon frére t'a vu en ville la semaine passae.p®rtais des lunettes
fumées.

JERRY
Oui, pis?

FRANK
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Il était minuit, tu sai¥?

De 1974 a 1984, Fennario occupe la scéne du Ceatagrune piece en création
ou en reprise presque chaque saison. Se sucd@ddhe Jol(1974-75, reprise en 1975-
76), Nothing to Los€1976-77) Torontd*? (1977-78) Balconvillé*® (1978-79, un succés
monstre qui attire pres de 50 000 spectateurs arlnsans compter les représentations
a Toronto et ailleurs), la reprise en doublétethe Joket deNothing to Losgrésentées
simultanément dans les deux salles du Centaur {898pour la « Saison Fennario »), la
reprise a la Place des artsBlconville, et sa tournée nationale et en Grande-Bretagne
(1980-81), ainsi quéoving** (1982-83, reprise en 1983-84), la derniére piéeesal

période « réaliste ».

L’ascension est fulgurante et étourdissante. Ldesqlui offre le prix Chalmers
de la meilleure piece canadienne pBatconville,son plus grand succes, il fait aussitot
don de la bourse ($5 000 a I'époque) au nouveadicaindes artistes associés. Il refuse
gu’on le prenne seul en photo et il affirme en lagd qu’il va dorénavant travailler trés
fort pour retrouver 'anonym&f. La phrase revient, légérement transformée par son

usage au cours des anneées, dgarsana Boots

®1! David FennarioNothing to LosgVancouver, Talonbooks, 1977, p. 42-43. Ma traidact_"original se

lit comme suit: « JACKIE: Ya put Point Saint Charlen the map, man. / JERRY: Well, | tried. / FRANK:
Yeah, but don't let it go to your head. / JERRY:moworry, it stays on the map. / FRANK: Ya sure? /
JERRY: What do ya mean? / FRANK: Well, my bruddawsya uptown last week wearing sunglasses. /
JERRY: Yeah, so? / FRANK: So, it was twelve o’clauldnight, eh? ».

®12 e texte est demeuré inédit.

®13 David FennarioBalconville Vancouver, Talonbooks, 1980.

®14 Texte inédit.

®1° Maureen Peterson, « Success can’t spoil Daviddtemn, The Gazetted février 1980, p. 65.
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Il retrouve son monde de prolétaires lors d’'uneogpiéer de théatre engagé, du
théatre a saveur historique usant des techniquéagieprop. Il monteJoe Beefivec la
troupe d’amateurs marxist&ack Rocka la Pointe-Saint-Charles et écrit également sa
violente charge contre I'establishment anglo-mai&ié Doctor Thomas Neill Creattf
(Mystery at McGill) ou il insinue que Jack I'éventreur serait, enlit&aun médecin
formé a I'Université McGill que l'institution auracouvé et protégé tout au long de sa

vie professionnelle.

Il est de retour aCentaur Theaternprés la faillite du collectiBlack Rock mais
enorgueilli d’'une vision communautariste du théaBes expériences avec I'agit-prop et
le travail convivial avec des comédiens amateursal&eommunauté ont contribué a
centrer son écriture sur son caractere politiqueEes les fresques socio-réalistes, il passe
a la charge, s’attaquant tantét aux richards de tMah avecThe Murder of Susan

Parr®(

1988-89), puis a licbne québécoise de la soctmhacratie indépendantiste,
René Lévesque, qui n'aurait pas su maintenir leid@pliste d’avant la prise de pouvoir,
dansThe Death of René Lévesftig1990-91). Une nouvelle production Balconville

en 1991-92 marque la fin de sa présence au Cemteami qu’il n’écrive son spectacle

confessionnel, son récit de conversBanana Bootgu’il crée en 1994 a Toronto.

En travaillant sur David Fennario, j'ai constatguel point le dramaturge anglo-
montréalais était méconnu ou mal connu des unieées francophones. Bien que le

théatre de Fennario soit inscrit dans le répertoagadien anglais depuis plusieurs

®1® David FennarioDoctor Thomas Neill Cream (Mystery at McGiNjancouver, Talonbooks, 1993.
17 Texte inédit.
8 David FennarioThe Death of René Lévesgifancouver, Talonbooks, 2003.
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décennies, I'auteur montréalais demeure un mystéréout au plus, une curiosité pour
ses concitoyens francophones qui s'intéressenhéaire. A la limite, on se souvient
vaguement d8alconville sa piece bilingue, ou encore de la controvesgsh of René

Lévesquequi avait hérissé les poils de la fibre nationalisjuébécoise malgré la
sympathie que vouait 'auteur & la cause de l'iedélance du Québ¥e Il s'agissait

d’'un titre provocateur d’'un auteur anglophone damghéatre anglophone institutionnel
dont le directeur était associé a Alliance Québteceta suffisait a créer un climat de
méfiance. Et pourtant, le théatre de David Fennesioinscrit aussi fermement dans le
tissu urbain montréalais que celui de Michel TreaybAu Plateau Mont-Royal populaire
francophone de ce dernier, substituons le qugrbpulaire anglophone de Pointe-Saint-
Charles/Verdun pour saisir l'influence sur I'écréudes lieux précisément montréalais,

des personnages locaux et de la langue prolétaipegpaux quartiers.

Greg Reid, dans un article publié daBemparative Dramaa déja établi le
paralléle entre les démarches de Michel Tremblaleddavid Fennario en misant surtout
sur les natures divergentes de leurs dramatif§ieReid emprunte & John Vernon sa
notion de jardin et de mappemofitte A Jean-Charles Falardéat) il emprunte les
notions a partir desquelles s’établiraient des ediiices fondamentales entre les
littératures québécoise et canadienne-anglaiseladoinarisation de la littérature en deux

modes archétypaux : l'un cartésien, masculin, sor axe horizontal, c’est-a-dire

619 A ce suijet voir l'article d’Yvan Lamonde et Louistgeant, « The Death of René Lévesqu€ahiers
de théatre Jeu 60, 1991, p. 134-143.

620 Gregory J. Reid, « Mappindpuissancelnsights from a Case Study in the Schizophrefi@anadian
Drama »,Comparative Dramavolume 35, I 3-4, automne/hiver 2001-02, p. 291-320.

62! John VernonThe Garden and the Map: Schizophrenia in Twent@thtury Literature and Culture
Urbana, University of lllinois Press, 1973.

%22 Jean-Charles Falardealptre société et son romaklontréal, Editions HMH, 1967.
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l'individu en relation avec les siens, et l'autr@iktique, féminin, cyclique, I'hnomme en
relation avec le cosmos. Il situe Fennario, cagtésiavec des idées politiques
manichéennes et linéaires, du c6té des matérmli§teur reprendre la typologie de
L’écrivain imaginairede Roseline Tremblay, on pourrait voir Tremblay cwencelui qui

a bati son ceuvre a partir d'uriception de la paroléu clan alors que Fennario se veut
plutét leporte-paroledes siens tout en étant un agitateur. L'un eglae émergente de

son milieu, l'autre en est le représentant conscien

La comparaison entre les dramaturgies de TremblagieeFennario pourrait
s'étendre a leurs usages respectifs de I'autoreptdtson et de I'autofiction. Exercice
tentant mais qui, faute de temps, sera laissé t#e pbur I'instant. Je ne retiendrai que
I'évolution de limage autobiographique présenté&spectivement par Tremblay et
Fennario. Tous deux sont issus du peuple et tows @ avoué qu’ils ne se sentaient pas
prédestinés a devenir auteurs, encore moins audeursatre. Tous deux présentent leurs
alter ego respectifs dans des situations d’embé&asa I'acte créateur et, ensuite, face
au succes monstre de leurs premiéres pieces. Tagnebl Fennario se distinguent en
choisissant chacun leur vocation particuliere d&in. L'un se verra comme le nouveau
Balzac : artisan d’un univers autoréférentiel dpate dont les origines sont populaires
mais I'aboutissement est celui du bourgeois parvérautre révera d’étre le nouveau
Boal : créateur d’ceuvres politiques fortes et perttes visant la transformation des étres

opprimeés.
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Chez Tremblay, I'embourgeoisement croissant detrsgses narratives, de ses
personnages et de leurs préoccupations est palpbleresque génant lorsqu’on
considere qu’il était percu, des le triomphe Be#les-Sceurcomme la voix du peuple, le
porte-parole d’'une société qui voyait en lui soanthe. Alors que le pari de Fennario est
de rejeter l'institution théatrale, de rejeter lebjic mondain et bourgeois des théatres ou
ses pieces sont montées, afin de se consacreealld’'un théatre marxiste véritablement
populaire. Ceci I'écarte du milieu qui I'avait péraux nues et radicalise ses positions
politiques, recréant peut-étre, par son discoersnéme effet de distance entre lui et les
siens que celui qui existait lorsqu’ils ne venaieas voir ses pieces au théatre bourgeois.
L'univers de Fennario est d’abord politique, dodédlogique. Les personnages sont,
pour la plupart, dessinés a grands traits; ils reouvent dans des situations
d’oppression, répetent des truismes convenus teEhere are two types of people, good
people and landlords » et cherchent a transcematiement et politiquement, leurs

situations en s’unissant et en créant un front camm

On retrouve deux figures importantes en rapport didectique politique-
anarchique, réfléchie-spontanée. D’abord la figileel'auteur et de ses alter ego, les
ténébreux et politiques : Garpf the Jol Jerry Nothing to Losg— remarquez la
parenté homonymique — et le dramaturgeTdeontq Tom @alconvillg. Ensuite, la
figure de son acolyte, le libre-penseur et bonimentJackie Robinson, son ami

d’enfance décédé au début des années 1980, geirsave dans les pieces de son ami
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sous son vrai nom, gardant méme l'orthographe peumune « Jackie » avec @ Le
tandem reflete la propre tension chez Fennaricwége par I'antithese perpétuelle :
individualiste marxiste, autobiographe au serviggéduple, sincére cynique ; surtout, fier
de ses origines et révant d’étre comme Jackie, deisnu autre grace a son succes et a
son métier. Il y aurait un parallele intéressafdige entre I'influence de Jackie Robinson
sur Fennario et celle de Neil Cassady sur JackuéeroLa figure de Jackie ne sera pas
évoquée danBanana Bootsnais son ombre est visible derriere chaque gestehique

ou risqué de l'auteur qui transcendera enfin, neuserrons, sa propre condition de

parvenu et qui revient aux sources.

ApresBalconville I'auteur renie ses pieces précédentes, il conptéalisme et
il se livre & une pratique dramaturgique plus mtéd’agit-prop ou, méme, du théatre
documentaire. La figure du narrateur fennarien égmeate ces pieces de la seconde
époque, je pense notamment au narrateubastor Thomas Neill Cream (Mystery at
McGill) qui emprunte le ton ironique et sardonique de aateur : il est le maitre des
cérémonies, I'historien révisionniste, I'accusajerelui qui brise le quatrieme mur et
l'illusion réaliste. Le narrateur provocateur feriaa correspond a I'élément de risque et

de danger palpable pour le spectateur.

Fennario va encore plus loin av@argoyle§?* oul l'auteur s'affiche en tant que

conteur, voire en rhapsode de I'Histoire revue atigée de Montréal. Bien que les

523 Maurice Podbrey authentifie la personnalité mantiale Jackie et 'orthographe peu commune de son
nom. DandNothing to LosgJackie reproche a Jerry d’avoir écrit son nontaweY dans la derniére piece

(p. 45).
%2 David FennarioGargoyles créé en 1997 et, une deuxiéme version, en 1688, inédit, 24 feuillets.
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didascalies indiquent qu’il s’agit d’'un « narrateuet non pas de l'auteur comme tel, le
récit autodiégétique, les allusions a son quartes, anecdotes de l'auteur que lI'on
reconnait comme vraies, tout contribue a nous door&a qu’il s’agit bien du récit de
'auteur et non d’un quelconque narrate@argoylesnait de ses tournées anhistoriques
montréalaises (Kidden History Tours) et fait ensuite I'objet de deux pieces. Gre@Re
rappelle, dans « David Fennario Turned Rhapsodibe Rebirth of the Author in
Performance %> que lors de la création dgargoyles lichez Infinitheatre & Montréal
I'affiche comportait le libellé révélateur : « Femio en tant que lui-méme ». Ce n’est
gu'avec Banana Bootjue l'auteur assume entierement son identité &agodphique
scénique avec un récit non pas sur l'histoire de can de pays, mais bien sur son
histoire a lui. L’exercice autobiographique seia fois un acte de témoignage d’'un récit

de conversion et un exercice de conscience sethNautbévaluation morale.

Si on oublie les prises de positions politiqued’deteur, ainsi que les discours
gu'il a prétés a ses personnages, si I'on regandéel du pittoresque populaire et du
grand tableau réaliste communautariste qu’il dépeinm theme récurrent chez Fennario
demeure celui de ihauthenticité Les personnages se le reprochent, on s’en prend
particulierement au sosie de l'auteur. L’auteusrh@me réitére en entrevue en déclarant
gu’il demeure ancré dans sa communauté et queckswn’a pas contribué a changer
qguoique ce soit. Il demeure veéridique, vrai, fideletruthful, dans sa langue maternelle.
John D. Barbour explique que la qualité de la viéFacen termes moraux et

philosophiques, serait liée a «la quéte activene’azompréhension la plus exacte et la

2% Greg Reid, « David Fennario Turned Rhapsodist: R&kirth of the Author in PerformanceBssays in
Theatre vol. 18, i 1, novembre 1999, p. 63-77.
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plus perspicace d'une expérience vécue. La vérasitéparente de la vertu de savoir
réfléchir consciencieusement, c’est-a-dire se stwenaux dictats de la conscience en
étant attentif et scrupuleux dans I'examen de soprp comportement et de son propre
caracter®®». L'examen de soi, c'est-a-dire I'honnéte bal@yagu regard de sa
conscience, est un élément essentiel de l'autodybge. Avant méme de passer a l'acte
introspectif, I'intégrité de sa conscience réginhge que l'auteur fait de lui-méme. On
S'attarde a des tropes, des phrases-clef, desubabitqu’'on entretient parfois par
entétement. Barbour voit dans I'autobiograptoenme exercice de conscienaequéte,
voire « la reconstruction de ce que certains appellle moment de vérité". Ce passage
critique d’une autobiographie présente le premiewvenir de conscience (ou le moment

de conscience le plus signific&fif) ».

Tout au long de sa carriere, par ses affirmatioassdles médias et par les
reproches envers les prétentieux qu'il fait dieea personnages, on devine que Fennario
ressent le syndrome de limposteur. Le succes #ii tembé dessus comme une
malédiction. Or, il sait bien que, sans ce sucoeslain, il n'aurait jamais eu l'occasion
de vivre de sa plume, ni d’apprendre la pratiqéé@titale. La conscience lui pése. Il sera

guestion de ce dilemme moral d&8®nana Boots.

626 John D. Barboump. cit, p. 26. Ma traduction. L’original se lit comme tsui The autobiographer may,
however, demonstrate that truthfulness, which] nsaative search for the most exact and insightful
understanding of past experience. Truthfulnessoisety related to the virtue of conscientiousnéisat is
being governed by the dictates of conscience, begmgful and scrupulous about assessing one’s condu
and character ».

%27 |bid., p. 14. Ma traduction. L'original se lit comme suik A particularly significant aspect of
autobiography as an exercise of conscience isgbenstruction of what may be called the "moment of
truth." This critical passage in an autobiographgspnts a person’s earliest (or most significargjnory

of conscience ».
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Banana Boots ou la profession de foi politique

Le récit de conversion est celui du double postlilane adhésion a une croyance
et de I'abandon des croyances précédentes, recoonoeme étant fautives. Dans ce cas,
la conversion n’est pas religieuse, ni méme paldéig— comme le discours marxiste de
Fennario était déja articulé des ses premiéres eeuw, il s’agit plutdt d’'ungrise de
consciencede sa responsabilité sociale d'artiste et de sngagement envers sa
communautéRévelation d’'une vocation politique et socialstifiant son exil du milieu
théatral et son refus de poursuivre les honnewguaals on peut espérer lorsqu’on atteint

un succes continu et entretenu.

On apprend dans le monologBanana Boof&® que la conversion coincide avec
la tournée britannique de sa piece emblémati@adconville Si la premiere piece de
l'auteur, On the Joba été un succes instantané, propulsant sa eadiauteur, et que
Nothing to Lose& confirmé son talent et le sérieux de sa démaoddstBalconvillequi a
consolidé a jamais sa place au sein du canon #hé&zinadien anglais avec la premiére

piece bilingue d’envergure qu’arrivait a comprenigreublic anglophone.

Banana Bootglébute avec l'auteur assis sur scéne et tenans, sk main, un
livre. « Je vous lirai un extrait du premier &te>, annonce-t-il sans préambule. Il décrit

le décor, le contexte et les personnages sanddsutéveler de quelle piéce il s’agit. Ce

628 | e titre ne se traduit pas aisément puisque cirstréférence vernaculaire aux souliers de clown d’
conteur grivois. Une transposition québécoise m@ituigtre « Pouéte-pouete », pour garder la légéereté
clownesque de l'original en lui donnant 'onomatep#i klaxon tout en évoquant la parole (poéte/mueét
de la figure. L’énonciateur prend soin de démongrgil ne se prend pas au sérieux méme si ses propo
eux, le sont.

2% David FennarioBanana BootsVancouver, Talonbooks, 1998, p. 7. Ma traductiooriginal se lit
comme suit: « I'm going to read from the first act
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n'est pas la peine, comme c’est 'lhommard piece a succes durable, il s’agit bien sar
deBalconville I'ceuvre de référence de l'univers fennarien, tmrhmeles Belles-Sceurs

le sera pour Tremblay.

Le terme « Balconville », depuis entré dans le batare anglophone local, est
revenu a quelques reprises dans I'ceuvre de Fendailbord dans la bouche de Jerry, le
dramaturge prolétaire déothing to Loseen 1976 :

JERRY

Je bosse sur un livre. Pointe-Saint-Charles autdgdsi années soixante. Je
vais appeler ¢ca « Balconville ». [...] Des gens damént sur leur balcon, les

jours de canicule, une biére a la main. « Qu’estige tu fais cet été? »

« Balconville. » « Quais, moi aussi. » « Balcorevib

JACKIE
Miami bancai®C.

by

L'extrait est presque repris textuellement a lansc& du premier acte de
Balconville Il revient une troisieme fois danBanana Bootsmétamorphosé en
emphatique exposé du monde mythique de Verdunuel rgconté par son chantre :
« Tout le monde restait dehors sur son balcon.deatines de balcons. Des milliers de
balcons. Une galaxie de balcons. "Qu’est-ce qu@itucet été?" "Balconville". "Oualis,

Miami bancat®?. »

839 |bid., p. 60-61. Ma traduction. L'original se lit comrsait: JERRY : « I'm working on a book. Point
Saint Charles back in the early Sixties. I'm caliih “Balconville”. [...] People drinking beer on the
balconies in the heat. “Where ya going this Sumin&alconville.” “Yeah, me too.” “Balconville.” »
JACKIE : « Miami Bench ».

8 bid., p. 13-14. Ma traduction. L’original se lit comraeit : « Everybody stayed out on their balconies.
Hundreds of balconies. Thousands of balconies.iovisl of balconies. A galaxy of balconies. “Where ar
you going this summer?” “Balconville.” “Yeah, MiarBiench” ».
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Passé maitre dans I'hyperbole, l'ironie et la jpesition inusitée frélant le
pléonasme, l'art premier de Fennario est celui doteur. Ses personnages sont des
conteurs, des orateurs de la langue populaire’eBtrpas surprenant que l'auteur ait

choisi d’évincer les personnages superflus etwlerlilui-méme, son récit.

L’extrait de Balconville et son annonce représentent pres de dix pourdient
poids textuel deBanana Boots. Balconvillet sa tournée en Grande-Bretagne sont au
coeur du récit de conversion. C’est surtout sa septéation auGrand Opera Housele
Belfast, en Irlande du Nord, lieu métonymique dasflis traditionnels entre catholiques
et protestants, et entre un peuple dominé et uégepce impériale dominante, qui aura
un effet-choc, non pas sur la bourgeoisie protéstimcale, mais plutdt sur Fennario lui-

méme.

La conversion se fait en quatre temps. D’aborddéaouverte des origines, les
échanges cordiaux avec les équivalents européersa deointe-Saint-Charles natale,
c’est-a-dire : le clan des catholiques de FallsdRdlas’identifie a eux, a leur misére, a
leurs réves, a leurs aspirations d’'une meilleure, yusqu'a leurs logements ou il
reconnait les icones essentielles du pape Jean,X¥lvis auréolé, de Kennedy. Il se
sent aussitot a l'aise dans l'architecture mémiedeament qu’il découvre a Belfast :

Et puis y’'a une chambre en avant, une chambrer@rgrun long corridor,

comme a Verdun ; tu sais : le décor, I'ambiancee-sgis pas dans le crisse

comment dire. Tout est la. Jusque dans les rapfamgiaux avec la fille

ainée qui gueule parce qu’elle veut sortir et Daguiygueule qu’il veut pas
gu’elle sorte et Kathleen qui gueule « Laisse-kirsanon vieux tabarnak —
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salut Dave, content que tu sois la». « Qui c’agt tjappelles un vieux
tabarnak, grosse truie — on se voit dans le s@lang>*? »

L’identification a ces gens est sans nuances éérentll est issu de ce clan. Qui
plus est — et ceci correspond a la deuxieme étepla donversion —, ce clan fait du
théatre amateur illicite akelon’s Clul club privé pour ex-détenus, ce qui, chez les
catholiques de Falls Road, représente la majoréélad population masculine. La
découverte d’'un théatre communautaire populairgignoé et nationaliste, un théatre créé
par et pour le peuple, le renverse. Ce théatreduible pur, sincere et tranchant, comme
une arme. Aucune comparaison avec son théatre egtiihe moribond puisque « bien

fait » et présenté au mauvais public.

La découverte de I'existence du théatre communautd@tonne, puisqu’il avait
débuté sa carriere au Théatre Centaur sans formaticonnaissance méme du théatre. Il
reprendra sardoniqguement sa phrase fétiche : €«dmamencé sur la Grande Scéene et j'en
redescends avec acharnement depuis. Derniéreraenté$ bien réussi la descefite.

Le dramaturge marxiste, I'enfant de Verdun, I'deiiengagé se rend compte qu’il doit
repenser la fagcon dont il pratique son art. Feenasmprend a quel point il est décalé de
l'idée qu’il s’est fait de lui. Le théatre communaiwe engagé répond davantage a la

conception qu’il se fait du théatre.

832 |bid., p. 34-35. Ma traduction. J'ai tenté de respetaetangue vernaculaire dans une traduction

québécoise. L'original se lit comme suit: « And riie a front room, there’s the back room and the
hallway, just like in Verdun, ya know, the décaehe ambiance or whatever the fuck you want toitadl's

all there, and even the family dynamics seem familiith the older daughter yelling ‘cause she wargo

out and Danny yelling ‘cause he doesn’'t want hegd@ut and Kathleen yelling « Let her go out, ga sf

a bitch — good to have ye here, Dave. » « Who \alling a son of a bitch, ya bitch — meet ye in the
living room, Dave ».

833 bid., p. 42. Ma traduction. L’original se lit comme tsui | had started off on the Main Stage and have
been working my way down ever since. And I've bdemg pretty good at it lately, too ».
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Troisieme élément de la conversion : a Belfastr@amaturge comprend qu’il se
trouve en situation miroir, bien que radicalisée, s& propre situation a Montréal. Sa
piece populaire est jouée dans le théatre le pktgutionnel, le plus guindé du pays. Le
public-cible, le public qu’il a invité personnellemt, sa lointaine parenté, les prolétaires
irlandais, est a peine toléré — de méme qu’il estreairement relégué au balcon : « Ton

monde, en haft* ». Il les suivra obstinément au balcon.

Le Grand Opéra House c’est en quelque sorte leaQeie Belfast. Le public
endimanché rit de bon cceur, méme a la répliquelé@raiique de 4&uck the Queen
répétée deux fois. Effet miroir convainquant, ildegnande justement pour qui il écrit. La
guestion hante celui qui a été dramaturge en nésédau Centaur pres de dix ans. Elle le

tracasse jusqu’a son rejet ultime de l'institutibéatrale.

Quatrieme élément de la conversion — élément denshere poétique, peut-étre,
mais le conteur hyperbolique a tous les droitsn: r&fus de la belle blonde britannique,
Rosemary. Il la décrit comme une beauté irides¢cetwaduisant sa Jaguar (rien de
moins) vers sa maison de campagne. Une femme igas inais qu’il identifie a son
pacte faustien avec 'ennemi, les Britanniques Iméentionnés. En refusant ses avances,
en se refusant le plaisir de sa compagnie, il raéfinitivement avec le David Fennario

limacon de I'establishment.

34 bid., p. 52. Ma traduction. L’original se lit comme tsuk Your lot, upstairs! ».
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Banana Bootstient son titre d’'un humoriste, personnage danphrle son ami
irlandais, qui, avec ses bottines du clown ou det,gprovoquait le parterre catholique
avec de 'humour anticatholique pour le plus grataisir du public. C’est également un
personnage spectral présenté en début de pieagg gjar le dramaturge ne pouvant
résister aux artifices de son art. Métaphore dgudéréve de devenir, I'existence méme
du personnage dganana Bootgxige que l'auteur s’assume.

Bananaboots, eh bien, il I'a fait. Il a pris soru@ge a deux mains et il a
réussi a rassembler les gens. C’est ce que je ipempsa Balconville allait
faire, il était une fois, avant que je devienne iDakennario, cette autre

personne qui parle en citations comme s’il en ew@sbin pour se souvenir en
quoi il est sensé croire. [...] Il faut que tu régiavie, mon vieuX™

Le récit de conversion que nous livre David Felmané David Wiper, dans
Banana Boot®st paradoxal. Il sert a la fois de récit révélantertueux choix qu'il a fait
en délaissant le monde institutionnel et en épduacause des siens, et d’apologie

expliqguant pourquoi le dramaturge connu de la déiegorécédente a disparu du milieu.

Deuxiéme paradoxe: au discours préconisant leaitrasommunautaire et
lintervention théatrale directe sur son milieu rifyine défavorisé, s’oppose un
monologue excluant tout échange avec le public\ac @’autres comédiens. D’autant

plus que le spectacle a été monté en salle a Tortmih de Verdun et de Pointe-Saint-

83%pid., p. 58. Ma traduction. L'original se lit comme tsui Bananaboots, well, he went and did it.
He put his ass on the line and brought a few petogjether. Doing what | thougBialconvillecould

do once upon a time, before | ended up being D&eédnario, this other person who talks in
quotations as if he’s trying to remember what hetpposed to believe in. [...] You've got to
organise your life! ».
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Charles. Sur la méme idée, il reviendra au Thé@amtaur avec une suiteBalconville

intitulée Condoville sur I'embourgeoisement de sa Pointe-Saint-Chadesée.

L’auteur s’était déja interrogé sur la nature pasade du succes chez un « p'tit
gars de Verdun » qui n’était pas destiné aux suesése mettant en scene dans le role de
Jerry dansNothing to Lose Cette piece, en quelque sorte une réponse CcoObso
autoréférentielle a son premier succé&s) the Job lui avait permis de se racheter,
symboliquement, aux yeux de ses anciens colléegu@ét@ires en se donnant, comme
c’était le cas dans la premiére piece, le beaud@lgitateur politique pratique proposant
une solution a leur dilemme syndical. La piéce anig, Torontq mettait en scene les
coulisses de la création déothing to Loseet se complaisait a illustrer les auditions

fictives pour fixer la distribution de la piece péélente.

Enchassements, ressassements, jeux de miroirgnpegscenique de l'alter ego
de l'auteur, les paralleles de la premiere moigélal carriere de Fennario et celle de
Tremblay sont manifestes, mais, le récitBdmana Bootd'explicitera, Fennario préfére
finalement dialoguer avec les siens plutét que d@ae le scribe. Aussi, il refuse les
tentations de la gloire et de I'embourgeocisemeim afétre fidéle & ses principes

marxistes.

Démarches solitaires des solidaires

Un certain nombre de paralleles peuvent étre ésessitreBanana Bootset

Océande Pol Pelletier. De prime abord, la comparaisemt gembler surprenante, mais
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les deux monologues (et dans le cas de Pol Pellates pourrions tenir compte de sa
trilogie au complet) demeurent d’excellents exempule récits de conversion expliquant

les motifs et les actions des deux créateurs qoébeée retrouvant hors circuit.

En plus du récit de conversion, les monologuesepitésit également leurs credo
respectifs — voire des manifestes de leur démarcherale, artistique et
interventionniste : engagement aupres de la comuté@rties acteurs, visant a faire d’eux
des « acteurs guérisseurs » chez Pol Pelletiamgagement auprés de la communauté
prolétaire de Pointe-Saint-Charles, visant a fdieecelle-ci une communauté de fiers

acteurs de leur propre vie chez David Fennario.

Il N'empéche qu’une part d’apologie se faufile @aur de leurs récits. L'apologie
est une forme d’autoreprésentation visant a jestifies actions, actions généralement
contestées par d’autres. L'apologie ne devraitges confondue avec la confession, ou
la posture autobiographique est celle de la camtritLa trilogie de Pol Pelletier tout
commeBanana Bootgprésentent des traits de I'apologie en ce quélsant donnés les
moyens de livrer leurs pensées sur l'art, sur ledtier, sur leur sentiment d'une
responsabilité sociale et artistique afin de jiestifieurs exils respectifs du milieu théatral

gu’ils estiment mal adapté a 'idée gu’ils se fdntthéatre et de sa fonction premiere.

L’exigence du théatre selon Pelletier, suite asgaversion dans #shramindien,

est celle de transformer et de guérir ses artisagsn public. L’exigence du théatre selon

Fennario, a la suite de son abandon irlandais efgations de la chair et du succes, est
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celui de 'engagement communautaire : faire duttkgdour et avec les prolétaires de son
quartier. Plus fondamentalement, I'exigence mod&eson théatre est celui d’avoir une
conscience tranquille, de ne pas se prendre poautre tout en travaillant pour le bien

des siens.

lIs témoignent publiqguement, impudiquement, seuls scene, de leur
engagement envers d’autres, envers leur commun@atés deux, paradoxalement, se
retrouvent seuls, sans moyens de production, sanmanauté artistique. Dans les deux
cas, le discours de la conversion les engage aactien politique (chez Fennario) ou
holistique (chez Pelletier) visant teansformationdes leurs, alors que la transformation
premiére — la forme monologuée en atteste — ekt gel s'est opérée antérieurement
chez chacun d'eux. Tous deux avouent s’étre regergur eux-mémes suite a des
périodes troubles. David Fennario évoque cetteeguegrsonne qu’il était devenu, celui
qui « parle en citations et qui tente de se souvanen quoi il croyait ». « Je veux dire,
je suis supposé écrire des pieces pour et surddstaires, non? Alors qu’est-ce que je
fais assis a I'Hotel Europa & me regarder dans ieinff®? » La transformation

personnelle, voire la conversion, implique souverd vocation subséquente menant vers

un apostolat visant a confirmer que le choix deét#on.

Véritables actes de confirmation, ces monologuegese leurs auteurs tout en
nous réveélant une part essentielle de leur chermgneuntiartistes et d’étres moraux. Les

visées sont celles de l'authenticité, de la sinégde 'engagement et, surtout, celle de

838 |pid., p. 59. Ma traduction. L'original se lit comme sui | mean I'm supposed to be writing shows
about the working class for the working class, f7g8o what am | doing sitting in the Hotel Europa
looking at myself in the mirror? ».

302



l'intégrité. L’engagement de soi envers soi. Dérharsurprenante dans une pratique
mieux connue pour ses jeux de masques et seditvastaAinsi, Fennario et Pelletier, qui
se distinguaient déja par leurs exigences artisticgt morales, n’ont fait que confirmer
leur particularité avec ces monologues. A la distim S'ajoute I'exigence de

'engagement personnel rendu public, soir aprés soi

Depuis le théatre « national » aux orientationsidgagphiques et édifiantes du
début du siécle en passant par la biographie «essive », et le théatre épique et
politique des années soixante-dix, jusqu’'a l'autgbaphie qui revendique
l'affranchissement de [lartiste des structures itagbnnelles contraignantes, la
préoccupation pour les grandes causes a cédé da pld'individu revendiquant son
unicité dans un monde de plus en plus aliénantu Baetour tant apprécié du rhapsode
antique sur nos scenes, lindividu qui réussit Biera par la parole, de multiples

individualités.
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CONCLUSION :
LA SPIRALE SE REFERME SUR ELLE-MEME, LE THEATRE QUE BECOIS
S’OUVRE A L'INDIVIDU CREATEUR

1. Philippe et Harwan, doctorants et artistes refolés

La spirale se referme : les artistes jadis engaigs la création de mythes
populaires, et porteurs du reflet de la sociét&ddetses aspirations profondes sont
aujourd’hui davantage intéresses par I'authenteitia justesse de leur propre réflexion,
soit par linvestigation (ou l'instauration) de fepropre mythe. On me répondra qu'il
s’agit la du reflet le plus authentique d’une stiigarcissique et d’'un bienfait pour une
littérature trop longtemps inféodée a son rolealasti politique.

L’égotisme des artistes n’a rien de nouveau. Qi«€equi autoriserait I'artiste a
prendre la parole, a créer une ceuvre, a la rendbkgpe, a en assumer la portée si ce
n'est la conviction gqu'il contribue a sa fagcon — gan narcissisme, par sa sublimation,
par ses obsessions, mais surtout, par son métieson talent — au récit de sa société?
Derriére I'ceuvre promue, il y a présomption de ditdi de son discours. C'est d’autant
plus le cas au théatre, ou les mécanismes de groaduicnpliguent de nombreux
intervenants et qui attire un public multiple, dalpaderéagir a I'ceuvre, de I'intercepter,
la ridiculiser, la rejeter dans un geste tout atigsitral que lors de sa réalisation.

Les doctorants Philippe et Harwan sont on ne p&ug conscients de la portée
d’'un geste créateur assumé. lls en font leur abgetalyse. Le portrait de ces hommes est
d’abord désolant puisque figé dans un moment daysae existentielle : en fin de these,

ils ne se sont pas encore engageées dans la viee attivefoulent depuis longtemps leur
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impulsion artistique, leur famille ne comprend p&s bien la nature, ni 'importance de
leur travail intellectuel. Les thésards de Robepage et Wajdi Mouawad mv'interpellent,
autoréflexivité oblige, en cette fin de parcouruiuoi nous présentent-ils des
personnages analogiques a l'artiste alors qu’ib sessentiellement question de l'art

comme outil d’émancipation personnelle?

Vincent Colonna propose une typologie exhaustiaatdfictions pour expliquer,
en partie, l'intentionnalité et le processus créatée I'auteur, mais surtout pour donner
une grille de lecture moins généralisante de Ifetion. L autofiction fantastique
permet a I'écrivain de se mettre « au centre dteteemme dans une autobiographie
(c’est le héros), mais il transfigure son existeeiceon identité, dans une histoire irréelle,
indifférente & la vraisemblan®é». Il ne s'agit pas d’une posture biographiquejsma
plutét d'une fiction de soi ou le soi joue un rélledonne comme exemple Direr qui se
peint sous la figure du Sauveur. Il y a donc « tfluagion » de I'auteur dans laquelle le
lecteur «expérimente avec [I'écrivain un “deveidtibnnel’, un état de
dépersonnalisation, mais aussi d’expansion et deadisme du MGSF® ». Bien que les
deux pieces ne soient pas de l'ordre du fantastiguprocédé de réification artistique,
soit la substitution d’un moi réel par un alter digtionnel et son interprétation assumée
par l'auteur, permet d’'y déceler une variation sgeice digne d’intérét. Ou serait-ce
plutbt une autofiction spéculaire case voisine? Les typologies se raffinent et ne
permettent plus I'existence de cases vides. Eintégdds cases se démultiplient a un tel

rythme qu’il y aura nécessairement débordemenisutbfiction spéculaire repose sur

837 Vincent ColonnaAutofictions & autres mythomanies littéraires. cit, p. 75.
838 pid., p. 77. On reconnait |a les termes fétiches deuel et Guattari auxquels je reviendrai plus loin.
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« un reflet de l'auteur ou du livre dans le IRFe>. La métaphore du miroir régit cette
forme d’autofiction.
Le réalisme du texte, sa vraisemblance, y devidnmerélément secondaire,
et 'auteur ne se trouve plus forcément au centrdivde ; ce peut n'étre
gu’'une silhouette ; 'important est qu'il vienne glacer dans un coin de son
ceuvre, qui réfléchit alors sa présence comme it fien miroif*°.

Les deux pieces ont des caractéristiques appattena deux catégories. Wajdi
Mouawad précise son intention spéculaire en édridams ses cahiers de travail qui
deviendront la section « Chemin » dans I'éditiorSaells. « Et si Harwan c’était Wajdi
si Wajdi n'avait pas fait de théatf&? » La phrase scindée sur deux pages refléte lps de
« Wajdi ». L'aventure d&eulssera de I'ordre de la métalepse, transgressantraritiére
ontologique entre le monde réel et le monde rat&nsé réfléchissant les possibles de

l'auteur. Alors que_a face cachée de la lupermettra a Robert Lepage I'exploration de

son « devenir-fictionnel ».

Philippe : cosmonaute de soi

La face cachée de la lungde Robert Lepage est présentée, en quatrieme de
couverture de I'édition, comme « peut-étre la phugobiographique de ses ceuvres ».
Difficile pour le lecteur moyen de le reconnaitie encore de le réfuter. Nous pouvons
seulement recevoir cette information comme élérderiecture de I'ceuvre. Comme tous
les créateurs, Lepage a souvent puisé dans sondignopour nourrir sa création.

L’exemple le plus explicite demeure la mort d’'umai@ une jeune comeédienne, violée et

39 pid., p. 119.

640 1dem.

4! \Wajdi MouawadSeulsop. cit, p. 112-113.
%42 \/incent Colonnagp. cit, p. 127.
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étranglée que Robert Lepage avait retrouvée gisdmge elle en 1982. Etant donné que
’homme de théatre était le premier arrivé suidea du crime, il avait été interrogé par la
police et soumis au polygraphe. L'expérience, osde, a donné lieu a la création du
Polygraphe concu et écrit en collaboration avec Marie Braf8a Peut-on s'imaginer
gue La face cachée de la lurmeette en scene un génie si créateur qu’aucune forme
matérielle ou céleste, n'arrive a résister a sgane transformateur? Le protagoniste,
Philippe (qui porte le méme prénom dafiaci) est un éternel candidat au doctorat. Il a
42 ans et sa these a deéja été refusdie fois par l'université a la suite d’autant de
soutenances infructueu$&s Il vit seul et entretient une relation houleuseason frére
qui a du succes. La piece « la plus autobiograghtputoutes ses ceuvres » ne met donc
pas en en scéne |gt-settermondialement sollicité, un artiste ayant le dor’deiquité

et celui de pouvoir travailler a de projets mubgal Philippe est incapable d’enseigner, de
mener a terme son projet de these. Lorsqu'il regofin une invitation a un colloque
savant en Russie, il rate sa propre communicatonl ©’a pas pensé a régler sa montre
sur le nouveau fuseau horaire. Philippe est unquaitéttire les malheurs, ce que son frere
André ne peut s’empécher de lui rappeler en apptesa déconvenue : « Ben, écoute,
c’est formidable! J'ai jamais entendu parler d’uelle déveine. Ecoute, j'en reviens pas!

T'as vraiment une aura de metthe».

643 e Polygraphespectacle concu et écrit par Robert Lepage eteMBrassard fut créé en 1987 & Québec
et repris 'année suivante a Montréal. Le textendeas n'est pas édité. Pour I'effet de I'anecdate le
spectacle, voir Robert Lévesque, « Nous sommes timss coupables ».e Devoir le vendredi 18
novembre 1988, cahier 2, p. 3.

%44 Je n'ai pas connaissance d’une université qui piemles soutenances a répétition, mais I'image d’'u
Sisyphe doctorant essuyant refus sur refus estéwoe d’'une angoisse de la recherche universitpirese
rapprocherait de celle de la création que connaiftifestement mieux Lepage.

%4° Robert Lepagd,a face cachée de la lupep. cit, p. 73.
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Le caractére autobiographique se situerait donkeuad, ou bien dans la
concordance des biographemes de l'auteur et dwmpeage, ou bien dans I'esprit du
personnage, par le truchement de ses obsession®tddm sur les articles autour de la
création de la piéce en 2000 permet de constatequaél point le caractere
« autobiographique » a été souligné par son awgeyrar les journalistes. On revient
souvent sur le personnage qui fait le point suwieasuite au déces de sa mere, tout
comme Lepage l'aurait fait en rédigeant la piecepdge rappelle que le personnage et
lui ont le méme age, 42 ans, et qu’ils sont nésoges semaines apres le déclenchement
de la course a la conquéte de la lune. Lepage,ldai@marche a longtemps été taxée de
froide et I'esthétique de plastique insiste damsgue toutes les entrevues et tous les pré-
papiers sur les vertus de I'exploration de soi.

Je ne pensais pas qu'il y avait un potentiel didistdans certains éléments
de ma vie. Je me suis donc soumis a une auto-anaéoyant les influences
de mon enfance, de mes parents, et je me suis dergeé matériel-la pour

composer I'histoire. Aller vers le personnel, I'mduel, pour atteindre le
général, le myttié®.

Apres avoir confirmé sa maitrise de la mise enes&iécriture scénographique,
aprés avoir approfondi sa compréhension du jeuad¢elr et, & la suite de plusieurs
expériences fructueuses d’écriture collective sutide modéle du REPERE, Lepage
semble avoir découvert, en somme, le propre démaarche d’écrivainCette démarche,
bien qu’elle use d’outils différents, puise dars teémes sources que celles de I'acteur :
introspection, mémoire affective, archéologie duvemir, des ressentiments, des espoirs,

métaphorisation et projection. Sauf que I'écrivgémére l'univers fictif auquel devront

846 Cité dans Yannick LegaulEntrevue avec Robert Lepage, metteur en sgénogramme de la création
de La face cachée de la lun®uébec, Théatre du Trident, février 2000, docun@archive sans
pagination.
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se soumettre les imaginaires et les souvenirsaegdiens. Claudel, dans un moment de
lucidité teintée de cynisme écrivait dans doarnal:
La plupart des hommes de lettres ont été des nesnd®goisme et de vanité.
La littérature desséche le cceur, elle nous halditueus regarder, a nous
servir de nos sentiments comme de matériaux, exiagérer et a les fausser,
a les exposer devant le public en vue d’'un effptaaluire. Un auteur est un
acteur toujours en scéne et toujours préparéigantite qu'il serit”.

Assumer a la fois le role d’auteur, de metteur @ne et de comédien donne au
créateur une telle proximité qu’il est parfois dite de départager les obsessions et
souvenirs du personnage avec celles de son creat@uand j'ai crédes Aiguilles et
I'opium, j'ai découvert que tu ne peux pas faire sembdmet c’est pas de toi dont il est

guestion dans ton solo. Mon spectacle est treopees, j'y mets beaucoup de candeur,

je vais dans des endroits oU je ne pensais pa&*alle»

Pas tout a fait un texte autobiographique, ni &btgment une « performance
autobiographique » dans le sens que lui donne ReHeddofi*’, mais certainement un
texte porteur d’une authentique exploration de deises obsessions. Dés les premiers
moments de la piece, l'acteur (ainsi identifi€)sdu public, s’adresse au miroir en
livrant I'exposition classique. Il souligne immétiment la réflexivité du récit, les deux
fréeres « cherchant continuellement dans le regartdadtre un miroir pour y contempler
leurs propres blessures, ainsi que leur propretéahi. Le miroir se transforme en mur

de buanderie et la porte de la laveuse devientublohde navette spatiale. L’acteur, en

847 paul Claudeljournal tome 1, « 9 juin 1924 », Paris, Gallimard, 1968ibliothéque de la Pléiade ».
648 Cité dans Jean St-Hilaire, « Lepage philosoplheface cachée de la lurest son autobiographie « trés
magquillée »Le Solei| le mardi 22 février 2000, p. C5.

849 Deirdre Heddongp. cit. Pour elle, la performance autobiographique erdedtord une des possibles,
conférant a l'auteur interpréte qui s’assume corggr@rateur du récit la possibilité d’'une transfdrama

5% Robert Lepagd,a face cachée de la lupep. cit, p. 15.
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entrant dans le hublot de la laveuse, retrouveebapteur recherchée. L'acteur
transformiste Lepage flottant allégrement dansdére de scéne rejoint le metteur en
scéne Lepage qui met au défi les conventions refledide la scene depuis deux
décennies. Se joint & eux l'auteur Lepage qui d@nsen alter ego, Philippe, une saine
obsession pour le mathématicien Konstantin Tsiako{1857-1935) dont le narcissisme

serait a I'origine de I'exploration spatiale.

Consacrée a la philosophie de la culture, la thsdPhilippe s’intéresse aux
« Phénomeénes scientifiques et leur impact sur kaureupopulaire au XXsiécle ». Le
thésard, comme un artiste, est engagé dans quehigse de plus grand que lui, une quéte
peut-étre futile aux yeux des gens comme son fi@nglré, mais qui I'anime
fondamentalement. Il se rend a Moscou, rate saécemée, on lui refuse également sa
theése unealerniérefois, mais la vidéo qu'il avait tournée comme jaalrimtime filmé et
qu'il avait soumis au concours du programme S.E°f.kest sélectionnée parmi les
milliers de soumissions pour représenter la Temrerbite. Conséguemment, son ceuvre
philosophique devient plutdt artistique, introspest intime, a contraria
Professionnellement et personnellement, il n’a cogue des ratés, il est seul au monde
hormis son frere qu’il déteste et qui le lui renenb Mais, grace a I'art et a l'authenticité
de sa parole, il rejoint les pléiades, le cosmibstranscende sa condition. La these
désolante de Lepage pourrait s’articuler autout'@shec existentiel du doctorant qui
aurait perdu son temps a se livrer a une penséassigpe alors qu’il n‘avait qu'a se

permettre de ressentir et de s’exprimer artistiqeregnpour avoir droit de Cité. Le Salut

! Search for Extra Terrestrial Intelligencen quéte d'intelligence extraterrestre. La qoestiosée est
« Quelle serait 'image typique a envoyer aux extraestres? »
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viendrait par I'Art — par I'expression non censudesoi. Roseline Tremblay, dans son
étude sur I'écrivain imaginaire québécois, parlelaldéutte entrel’écrivain-écrivain et
I'écrivain porte-parole
L’écrivain-écrivain, dont la figure idéale est l@d®e, revendique la liberté
absolue de I'écriture, alors que le porte-parole,spligne sur le modéle de
I'Intellectuel, parle au nom des siens, familleadier ou nation, selon ou
contre son gré. Un des traits les plus signifi@stsque le poete est celui qui
est désigné comme I'écrivain national, capable daanle peuple a la terre
promise ; en méme temps, il est celui qui résisteplus violemment a

'embrigadement idéologique, a la parole totalgaiau fonctionnarisme
littéraire®™?

Il 'y a pas de doute quant au type d’écrivain quieilégie Lepage. Lorsqu'il
s'amuse a programmer ses huit syllabes préenrégsstuOctapad —un instrument de
percussion programmé par ordinateur qui reproduiit $ons qu’il agence ensuite selon
les permutations possibles —, il affirme : « joa®ec les mots comme je le fais dans
Vinci, sur un octo pads[d, c’est une forme d’écriture poéticfiid». Au caeur de I'ceuvre
de Lepage se trouve le geste créateur : poésia deéhe, poésie du jeu, poésie de la

transformation, pour reprendre a son compte lebn@désons de Cocteau.

Dans Vinci, créé quinze ans plus tét, '’homonyme Philippe ast jeune
photographe québécois poursuivant son voyagetigilie en quéte de la veérité artistique.
Les rencontres se font avec des tableaux sur leerdathe parataxe postmoderne : la
Joconde tient dans sa main son gobelet cartonnéhelez Burger King et parle avec

'accent des jeunes francais de la banlieue ; Lebda Vinci s’adresse a Philippe dans le

2 Roseline TremblayL'écrivain imaginaire. Essai sur le roman québécdi860-1995 Montréal,
Hurtubise HMH, 2004, p. 540-541.

853 Cité dans Chantal Hébert, « L'écriture scéniquiiglle : 'exemple devinci », Nuit blanche r® 55,
avril-mai 1994, p. 58.
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miroir au moment ou celui-ci se rase. Moment deligéfion biographique et
d’autoréflexivité discursive, la lecon sur l'arteglivrera ce Vinci un peu bourru vise a
bouleverser les idées recues de Philippe :

Qu’est-ce que tu vois? D’un céte, il y a un jeuneliectuel québécois qui

emmerde tout le monde avec son discours sur ltafingégrité, et qui a

l'impression d’avoir une tache sur 'ame. Et deutta c6té, il y a un vieux

cochon en toi qui aime profiter de la facilité. [.Lrt c’est le résultat d’'un
combat entre ta téte et ton cceur. L'art c’est Ieflto Il n'y a pas d’art,

Philippe, il n'y a pas dartiste. L’art c’est unrpdoxe, une contracti6i.

Quelle vérité découvre-t-il dans les deux piédga® est un vehicule les objets
sont porteurs de sens, tout comme l'art sert décukshexistentiel, identitaire, et peut
aussi servir d'échappatoire. Parfois I'art portetalement son créateur, c’est un véhicule
par lequel les objets sont transformables a l'infat ceux-ci permettront I'envol de
l'individu injustement retenu par les limites physes et par les lois de la gravité. Rien
ne peut retenir l'artiste, ni son pays, ni son absg ni la politique, ni les relations
personnelles, ni la force gravitationnelle de lar@elLes deux Philippe se doivent d’étre
ce cosmonaute, « navigateur a la recherche du sosmua’affectionne le Philippe da
Face cachée de la lunQu’est-ce que leosmos étymologiquement, sinon « l'ordre, le
systeme. Méme les anciens Grecs utilisaient celdnpour décrire la beauté, parce que

pour eux, I'ordre harmonieux de l'univers, c'étaignonyme de bealf®». Rétablir

I'ordre, dans cet univers, c’est redonner a I'egpi@n de soi la place qui lui revient.

% Robert LepageVinci, texte inédit. Répliques notées lors du visionnem#une captation vidéo
consultée aux archives d’'Ex Machina a Québéaoci a été créé en 1986 au Thééatre de Quat'sous a
Montréal.

5% Robert Lepagd,a face cachée de la lupep. cit, p. 46.
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Harwan : Seulsen soi

Seuls autofiction spéculaire, performance autobiograpéiet geste de création
en direct, comporte la méme « thése » que la piédeepage : I'expression artistique par
la parole, par I'image ou par la peinture permégindividu d’entrer en contact avec lui-
méme. La Rédemption se trouve dans I'Art, dansgeste sans compromis qui permet la
rencontre de soi avec soi et, de surcroit, avepulglic qui reconnait ses propres
aspirations de complétude dans l'authenticité d#élaarche. Le carnet de création vient
appuyer la these par sa présence, tout commentupeien direct de Mouawad, a la fois

action-paintingpar son geste et automatiste par son esthé&fque

La thése sur Lepage est un prétexte significatifisda mesure ou celle-ci permet
a Mouawad d’entrer en relation, en dialogue adistiet philosophique avec I'ceuvre et,
surtout, la pratique artistique de son vis-a-vigllusion a Lepage permet de mettre en
scene des momenkspagiensreconnaissables : le voyage en Russie, présemstaote
d'un double du protagoniste, le cadre qui devienbwr a tour fenétre, miroir, porte,
surface de projection, tableau, photomaton. Le qhaton rappelle le castelet
transformateur deSept branches de la riviere O¢a celui deNg, a la fois cube scénique,
surface et objet de projection, miroir et passoe,. c’est depuis le photomaton que

bascule vers l'intériorité le récit d’'Harwan.

8¢ e 25 septembre 2008, dans les moments précédariable ronde au Centre national des arts & Ottawa
ol nous nous apprétions a nous poser la questies artistes sont-ils en guerre? », j'ai été ténwim
moment d’une infinie tendresse et d’une pertineqeoe je ne pouvais pas encore évaluer vu que jaigav
pas encore assistéSeuls Wajdi Mouawad, ému par la perspective de sa préselmmandait a Francoise
Sullivan, signataire diRefus globalde venir assister a sa piece a Montréal. La ddmatait celle d’'un
modeste artisan devant le maitre. La main tendueedieune génération vers celle, au Québec, dginesi

de la création libre de contraintes pudibondesstiyte de peinture auquel il se livrera dans le Sue,
s'inscrira effectivement dans la perspective d’pragection libérante automatiste.
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Harwan, nous le savons, est doctorant. Le Philggla Face cachée de la lune
était thésard en « philosophie de la culture » rwida I'est plutdt en sociologie de
limaginaire. Sa thesel.e Cadre comme espace identitaire dans les soloRaleert
Lepage repond a celle de Philippe par sa focalisatioruguespace circonscrit, un espace
restreint duquel jaillissent les possibles d’'unmdeche artistique qui repousse les limites
en jouant avec le cadrage, en transformant le cseéne jusqu’a le subvertir. La thése
de Philippe a I'Université Laval est aboutie maisegevable. Celle d’Harwan, a
I'Université du Québec a Montréal et avec ses nailtg] cents pages (ce a quoi il répond
invariablement : « mais il y a des imaJés), demeure sans conclusion car elle porte sur
un créateur toujours a I'ceuvre, donc un objet diétqui ne peut étre fixé sans crainte
que les conclusions ne soient aussitdt dépasseées.

A la déconfiture du voyage a Moscou de Philippegulvad répond par
'insucces du rendez-vous d’Harwan avec Lepage iat-Batersbourg (le metteur en
scéne est retenu & San Francisco ou il travaiffrellsanément a un autre projet). La
rencontre avortée a une facture vraisemblable lbosgsait que le metteur en scene est
constamment sollicité et qu’il monte réguliéremdes spectacles de maniere simultanée
dans plusieurs villes. Cet échec est égalemenbulibld inversé d’'umoment lepagien
qui aurait normalement facilité la rencontre faude gens dissemblables (procédé
gu’'on retrouve dankes Plaques tectoniquelses Aiguilles et L'Opiunet Zulu Time. Le
ratage russe d’Harwan donne lieu & un regard lusiglesa propre situation : c'est a ce
moment précis qu’il prend conscience qu’il se sdiaas un monde irréel (ou bien trop

réel), dans lequel sa these n’est qu’'une collead®mille cing cents pages blanches. Il se

87 Wajdi Mouawadpp. cit, p. 140.
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trouve dans les limbes d’'un coma et sa valise eoniles tubes de peinture placés la
comme s'il s’agissait d’une tentation vers un retaux sources créatrices. Jeune, Harwan
était peintre. Il cherchait a fixer le ciel, sesstllations, le cosmos. Le voici séparé du
monde, esseulé, confronté a I'absence : abseneseiden soi, impossibilité d’'un rapport

au monde matériel, doublement exilé, incapable altepla langue de ses parents, la

langue de son enfance.

Si Robert Lepage, avec ses spectacles en solmprefaie sGrement I'écriture
dramatique en la soumettant a son écriture scénijoaawad avec le sien se permet
d’étre envolté par le monde onirique et par lexcdmlés spectaculaires de Lepage.
Résolument engagé dans la prise de parole autokaleawad se dirige ave®eulsvers
de nouveaux espaces dexpression aphones, espanssdsute vertigineux pour
guelgu’un dont le verbe est abondant. Le récipaa’hui bien connu chez Mouawad, de
'enfant qui n'a commencé a parler qu'a I'age daqcians puisqu’il n'avait tout
simplement pas envie de parler, se retrouve a maukepris dans cette piece. L'aphonie
enfantine de l'auteur est attribuée a Harwan gestsdepuis repris : « Qu’'est-ce que j'ai
cessé de comprendre, pour m'étre mis a parler? fdn rebinet! Mille cinqg cents
page&® ». Perturbé par la perte de sa langue materrideyan demande & son pére
s'il se taisait : « est-ce que tu crois que jeoweterais la peinture et si je retrouvais la
peinture papa, est-ce que tu crois que je recomenaisca parler en arab& ». Bien que

la parole demeure abondante en premiére parse,taira, effectivement. Il retrouvera la

peinture, sinon l'arabe.

8 pid., p. 151.
%59 bid.
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La peinture, ici, est la métonymie des origineggleur a 'impulsion premiére, a
l'enfance, au geste que lintellect ne saurait redéstire. Il s’agit la d'un outil
mnémonique qui serait a la fois un procédé et wuigdsement. Le mémoire est au cceur
du théatre de Mouawad &eulspermet a l'artiste d’explorer la mémoire du ma, |
mémoire du théatre et celle des origines, pourerepe « litinéraire de la mémoire »
selon I'expression de Georges B&fuL’exercice de la mémoire se fait sur le plan
personnel (les souvenirs, I'autoportrait), sur lenpprofessionnel (I'étude et I'hommage
au théatre de Lepage) et sur le plan originel (&ouvailles avec ses origines, ses

impulsions premieres).

De nombreuses citations autoriales criblent I'ceudepuis I'anecdote de I'enfant
qui n'a pas parlé avant I'age de cing ans au frissbauthenticité procuré par
I'enregistrement des voix réelles de personnagequ®s dans la piéce. On reconnait a sa
Voix que c'est véritablement Robert Lepage quidive récit de la parabole dkils
prodigue plutdt qu’'un comédien ; Abdo Mouawad, le pére dajdl préte sa voix au
personnage du pére tout comme Nayla Mouawad @é&tiehne au réle deaylala sceur
d’Harwan. Ceci n’authentifie pas pour autant laactérisation des personnages, d’autant
plus que les reproches faits au pere comateux pavah ne semblent pas correspondre a

'Abdo Mouawad attentionné et plein de sollicituaiectueuse pour son fils que nous

%% Georges Banu,es mémoires du théatrArles, Actes Sud, 2005 (rééd. 1987), collectidredemps du
théatre », p. 19.

316



présente l'auteur dans « Je t'‘embrasse pour firsa»contribution au manifeste collectif

Pour une littérature-mondé.

L’adresse du fils au pére dans le coma n’est pas sgppeler I'aphasie alternée
de l'auteur Claude et de son pére dengératif présentle Michel Tremblay. Rappelons
gue lorsque Mouawad est directeur artistique duafreéde Quat’'sous, il provoque, par
son désir initial de la rédiger lui-méme, une sait&/rai mond&®*? Wajdi Mouawad dira
au sujet de sa rencontre avec Claude, role quiitlalors interpréter a I'Ecole nationale
de théatre, que cela avait provoqué chez lui ufiexién fondamentale sur lui, sur ce
gu'’il avait envie de faire, comme créateur. Il dirac’est le premier personnage que je
me suis approprié dans la ¥i&». Le dernier monologue de la piéce de Tremblait ét
une adresse du jeune auteur a son pere stupéfanhtdene piéce comportant des
accusations sérieuses a son égard.

J'ai fait ce qu’on appelle... un transfert. C’estngan role... jpense. De faire
dire aux autres c’'qu’y sont pas capables de dsecpique chus pas capable
de dire moi non plus. Mais chus pus sir. Aprésogecbus pus sir. Chus pus
sOr d’avoir le droit de devenir écrivain. Maintehgtai peur de devenir aussi
manipulateur que toi. [...] J'ai essayé, a travessmensonges, de dire ce qui
était vrai. Pis j'pense que j'ai réussi jusqu’aaantain point parce que j'pense

gue c’que jai écrit est bon. Mais a quoi ¢a s&rguoi ¢a sert, papa, Si j’peux
pas me rendre jusqu’a ton cA8?

%61 Wajdi Mouawad, « Je tembrasse pour finifBgur une littérature-mondeop. cit, p. 175-195. Les
courriels qu'on présume réels d’'un pére a sonnfilgs donnent le portrait d’un pere articulé, présses
sentiments et, surtout, d’abord préoccupé parde-Bire de ses enfants.

€2 A ce sujet, il faudra consulter le court-métragee«processus créatif : Michel Tremblay et Wajdi
Mouawad » (8 minutes) qui est un supplément au meataire d’Adrian WillsEntre les mains de Michel
Tremblay Montréal, Ciné Qua Non Média, producteur: Micl@bellette, 2007. A Tl'origine, Wajdi
Mouawad avait comme objectif d’écrire une suite\aai monde?en s’appropriant les personnages de
Claude et du péere, comme on le ferait avec desopeagies mythologiques. La réaction de Michel
Tremblay a la demande de Mouawad a été d’écrinenerdouzaine de joutmpératif présenétant donné
gu’il avait déja en téte un projet d’écriture samlotion du « trop tard », mais qu’il n’avait pagere saisi
quels personnages il mettrait en scéne. L'impulsiotiistique de I'un a provoqué celle de l'autre et
Impératif présena été créé au Quat'sous la saison suivante.

%53 1dem.

%4 Michel Tremblay, « Le vrai monde?oy. cit, p. 436.
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Nous revoici aupres dporte-parole velléitairg celui qui « prend en charge la
parole d’autrui, pour son profit ou pour celui dogpé®® ». On comprend I'impact d’une
telle revendication de la parole sur Wajdi Mouawads’est depuis engagé dans le récit
de I'odyssée de I'exil. La mémoire des originesé&atquée par le porte-parole pour son
pére comateux sous forme de questions cruell@®:souviens-tu du parfum des figuiers
sauvages? [...] Te souviens-tu des prénoms des $8i§in] Te souviens-tu encore des
odeurs du thym cuit? [...] Te souviens-tu de la couliu cief®®? ». Les questions sont
posées sans réponses possibles, car le pere alpefiy, le fils, la mémoire d’enfance.
La mémoire affective du comédien et celle de I'mueoncordent, Harwan et Wajdi ne

font plus qu’un.

La piece est empreinte de la mémoire du théatrbémnaés, depuis sa prémisse
académique, la these sur le théatre de Robert begtagous I'avons vu, les emprunts et
clins d’'ceil lepagiens, en passant par les échahé&itre de Michel Tremblay et par le
verbe jaillissant, sans compromis de ses propeegifleuve. Le coup de théatre de la
révélation du veéritable comateux lors de la scehi@ddel de Saint-Pétersbourg rappelle a
la fois le ludisme théatral de Lepage dédoublanticoellement ses personnages et leurs
situations, et l'instinct proprement dramatiqueMiehel Tremblay, tel qu’il I'a appliqué

a sonimpératif présent

%% Roseline Tremblayop. cit, p. 236.
856 \Wajdi Mouawadpp. cit, p. 138-139.
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La mémoire des origines passe par le corps batéodil comédien. D’abord
souillé par la peinture, puis régénéré par ells,gi€a lieu le déclic : il s’agit du moment
dereconnaissancede la tragédie classique et le corps de l'acteuraive alors soumis a
un acte de création silencieux. Le corps est aitadinceau et ceuvre ; il est la truelle des
excavations archéologiques. La mémoire de la céatins paroles n'est pas perdue. Le
doctorant et l'auteur de la piéce retrouvent dansihilation créatrice foisonnante la joie
de peindre ; ils touchent a nouveau a I'enfanaes sautefois retrouver leur langue. Cette
derniére partie, bacchanale de la peinture ingtwdesprit », se fait dans le silence, a

I'exception d’un dernier appel téléphonique du pssktur Rusenski.

Le professeur se fait héraut du roi en annongantleds ex machina — la
découverte de la conclusion élusive a la thesevémparmi ses papiers. Elle est géniale ;
elle s’est écrite d’elle-méme ; il sera recu doctetudonc professeur. Wajdi Mouawad,
par ce deus ex machina évoquant le nom de la corigdg création de Robert Lepage,
corrige en quelque sorte le déprimant destin de Philigpepermet a l'intellect et a
I'impulsion créatrice de cohabiter sans que l'un’amporte nécessairement sur l'autre,
sans faire de lintellectuel un artiste frustréosele cliché. Le triomphe de lindividu

passe par I'acceptation de ce qu'il est et de e ilest capable.

2. La fin du théatre politique?
L’avenement de l'individu autoréflexif comme nouediigure dramatique a-t-elle

véritablement évacué la politique de la dramaturgiébécoise? On peut se permettre
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d’en douter, ou du moins de nuancer cette posit©omme avec la dramaturgie
postréférendaire des années 1980, et celle pasnéigire de la fin des années 1990, les
écritures théatrales immeédiatement contemporairesfogalisent sur le politique
autrement que par une prise de parole explicitematnaliste ou communautariste. En
effet, le théatre s’est « affranchi » de son r@pminant « d’instrument de contestation
sociale », pour reprendre le titre de I'étude dequas Cotnaffi’. Des piéces aux
sonorités des francophonies d’Amérique sont préssrgn saison réguliére sans ironie et
sans a priori condescendants, comme cela avaitrpueécas au cours des années de
retranchement identitaire. Je pense ici a la peesear les scenes institutionnelles de la
langue métissée du créole, du cajun, du francaike dlanglais dans$i javais la seule
possession dessus le jugement dereidfademoiselle Eileen Fontenot pour les dix sous
de libertéd’Erik Charpentie?®® et deLouisiane Nordde Francois Godffi®, ou & la langue
franco-ontarienne populaire de Jean Marc Dalpé rdevau cours des années 1990 et
2000, l'auteur-étendard & Montréal de cette frahoofe, avec la reprise dbhierf’® au
Théatre du Trident & Québec ou encore avec lesiaméamontréalaises Htdy'?, de

Trick or Treaf’? et d’Ao(t-un repas & la campadt& La langue normative du théatre

667 Jacques Cotname théatre québécois, instrument de contestaticiakoet politique Montréal, Fides,
1976.

68 |a premiére piéce a été créée par le Théatre dikdjhui et Momentum en 1997. La seconde a été
mise en lecture au CEAD en 2000. Les textes aviaelig été déposés au CEAD. Mais, comme l'auteur
n'est plus membre en régle, je ne crois pas qleéilsoient toujours. J'ai eu I'occasion d’'assistesaa
production et & sa lecture, tous deux au Théa&ejdurd’hui.

%9 Francois Godinlouisiane Nord Montréal, Leméac, 2004. Créée par le ThéatrePBPspace Go en
2004.

670 3ean Marc Dalpé,e chien Sudbury, Prise de parole, 1987.

71 Jean Marc DalpéEddy Sudbury/Montréal, Prise de parole/Boréal, 1994ééCla méme année
simultanément en frangais, a Montréal a la Nouvetienpagnie théatrale, et en anglais, au Festival
Stratford en Ontario.

672 Jean Marc Dalpé, « Trick or Treat » dans’y a que I'amour Sudbury, Prise de parole, 1999. Créé la
méme année par le Théatre de la Manufacture aureHad.icorne & Montréal.

673 Jean Marc Dalpéolit — un repas & la campagreudbury, Prise de parole, 2006. Créé la mémeeanné
par le Théatre de la Manufacture au Théatre larhizo
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guébécois postidentitaire cotoie celle, plus imageéétissée, des écritures qui puisent
dans les marges de la francophonie nord-américsesesonorités particulieres et son

plaisir du verbe issu de la cohabitation de plusidangues.

L’auteur deLouisiane Nordllustre plut6t, avec sa derniére piece, le tristin
du contrbleur des trains William Dubé, un Canadiew identités multiples qui posent
probléme. Tantét Canadien, tantdt Britannique &iaAtlemand, le personnage se nomme
William, Richard ou Wilhelm, selon ses interlocutesur les trains européens. La piéce
s’intitule Je suis d’un would be payBéja, le titre ne laisse aucune ambiguité quaa a
these. Aupays incertairde Jacques Ferron se substitue I'hétéroglosslaitéwd’un pays
hypothétique. L’adjectifwould-be mot-valise comme on en retrouve tant en anglais,
confere a la fois le désir et la profession de ifogst a la fois conditionnel présent (je
serais) et subjonctif présent (que je sois), setomusage. Le conditionnel est imposé par
la présence de 'anglais dans le titre, commessQQeébécois étaient maintenus dans une
situation de dépendance coloniale par le mondeossa}on. On revient a la thése
accusatrice des années 1960 et 1970, et on oubliedponsabilité de sa propre
population a revendiquer I'indépendance selon ssirdLe titre est presqu’en porte-a-
faux avec le texte davantage nuanceé. Il imposeeaguitie de lecture particulierement

chargée d’'une ceuvre qui présente, sinon, une tageimmbiguité identitaire.

La piece, créée en 2007 au Théatre d’Aujourd’hugraené sur les grandes scenes

montréalaises un questionnement identitaire rappedalui d’antan qui cautionnait le

retranchement territorial et linguistique, et gudsdvouait I'ouverture sur le monde.
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William-Richard-Wilhelm voit son existence soli@jr hybride, étrangére vouée a

'errance. La piece, une ceuvre dramatique bienéceous forme d’adresse rapportée a
un gendarme, finit par se confondre avec le disalar I'ambiguité patriotique de son

auteur qui nous présente un personnage presquareqfen », un Canadien errant

« banni de sa patfié »...

Je viens du Québec et il Ny a pas de passepobégoés
Pas de pays a moi

Je suis habitué, moi

Une terre ouverte au continent

Une langue ouverte au continent

Ouverte et poreuse a l'anglais

Qui demande a exister

Qui demande son pré-carré et c'est jamais a&Guis

L’identité québécoise aurait rassuré I'enquéteunté@riocuteur de référence dans
la piéce), mais elle s’avere impossible a concepour William Dubé qui n’est rassuré
dans son identité fluctuante que par des passepaiiiscollectionne comme autant
d’avatars.

Il voulait que j'aie une seule origine

Un fil qui tire vers une enfance et des sentiers
Une nostalgie qui s’épingle, qui se repere suraamte
Eh ben non

Tout est brouillé

Lisse

Flou

Sans aspérités

White face

Visage blanc

Tous vivants

Il a dit : tous vivants

674 « Un Canadien errant », chanson folklorique destparoles sont d’Antoine Gérin-Lajoie. Composée en
1842 alors que l'auteur n'était encore qu’étudidat,chanson évoque l'exil des Canadiens suite aux
représailles des Britanniques en réaction aux Mébel des Patriotes en 1837-38. Les Acadiens
reprendront également la chanson a leur compteifiaatdCanadien par Acadien, pour en faire leur hgm

« national » évoquant la déportation des Acadienudrs terres par les Anglais en 1755.

7% Francois GodinJe suis d’'un would be pay®xte inédit de 2005 deposé au CEAD, f. 82. xéeta

depuis été publié chez Leméac.
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Pas de doute, je suis plus Européen que lui

Nouvel arrivant

Conquérarft’®

La piece, d’abord mise en lecture en 2005 et réngaire de la prime a la création
du Fonds Gratien Gélinas la méme année, s’insansda logique d’'un retour sur la
chose politigue au théatre, retour amorce, la mémeee, par Hélene Pedneault et
Brigitte Poupart avec la premiére (et unique?)i@ditle la « Semaine québécoise du
théatre politique ». Sur six jours, six themes efthiexplorés a partir d’ceuvres
marquantes ou encore de dates significatives dénstolre nationale québécoise.
L'ceuvre de référence étailn pays dont la devise est je m'oublie Jean-Claude
Germain a laquelle se greffaient mises en lectucesiférences et manifestations
théatrales. L’événement exceptionnel, organisé IpaConseil de la souveraineté du
Québec, visait a promouvoir et remettre dans ladtiune option politique délaissée par
la majorité et a valoriser, dans un geste d'anthielperformée, le répertoire théatral
québécois. Hélene Pedneault disait en entrevue «gidous avons un probleme
d’amnésie collective au Québec. Le théatre estrufugitif. Si on n’a pas vu une piece
dans les trois semaines ou elle tient I'affichest’fini. Surtout dans les années [19]60,
ou rien n’était conservé. On ne joue pas notrertépe. Sauf Michel Tremblay et de

rares élu¥’ ».

L’événement rassemble plusieurs figures négligéestiiatre québécois des

dernieres décennies mais il semblerait que sondta la programmation des théatres

676 [|h;

Ibid., p. 86.
877 Citée dans Anne-Marie Cloutier, « Le théatre gussuvient »L.a Pressele lundi 19 septembre 2005,
section Arts et spectacles, p. 5.
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soit demeuré marginal. Peut-étre a-t-il donné leage a quelques auteurs et metteurs en
scéne d’investir & nouveau la scene théatrale dalsar éditoriale d’antan? Au pire, la
semaine aura eu la méme valeur nostalgique et §euteathartique que la soirée
Reglements de compte avec la mémeirel990. Jean-Cléo Godin et Dominique Lafon
avaient écrit que cette soirée, soulignant lestvamg desvénements d’octobre,était

«ni célébration, ni condamnation », mais qu’elléigait succéder des témoignages
personnels et des citations des journaux de I'é@é%u. Une telle soirée récapitulative
s'apparentait finalement davantage «a une anamngse individuelle que

collectivé”® ». Il en sera de méme pour la semaine du théalitepe en 2005.

Reynald Robinson, écrivant pour les finissants dngervatoire d’art dramatique
de Montréal, se livre au jeu-miroir de la positjwolitique des jeunes créateurs québécois
d’aujourd’hui tout en leur prétant son sentimentatage nationall était onze heures le
s0ir’® se veut un portrait cru et cruel de la généra¥icffes jeunes qui ont aujourd’hui
20-25 ans) dont les valeurs humanistes et I'égetisont mis a |'épreuve. Les
personnages et les situations évoquent, en plugegewceux de Francois Archambault
dansLa société des loisiret de Fannie Britt darfSouche avec moi (c’est I'hivergjui
n’étaient pas, eux-mémes, sans rappeler ceux doeVAubé des années 1960. Reynald
Robinson y présente, dans un langage quotidien paésie et un pathos appuyé, une

génération cynique, matérialiste et apolitique, géeération qui n'a aucun respect pour

678 Jean-Cléo Godin et Dominique Lafanp. cit, p. 205.

679 1dem.

889 a piéce, écrite et mise en scéne par ReynaldriRobj a été créée au Conservatoire I'année dertiére
reprise a 'Espace Fred-Barry cet automne.
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la génération quaurait pudonner au Québec son statut de pays mais quianfers eu le
courage. L'auteur déclare en entrevue :

Pour moi, on habite un pays, le Québec, ou nornmeéron devrait étre

heureux, joyeux. On habite un territoire qui eshlpequi est grand, qui est

riche, qui est merveilleux, qui est vert, on devére heureux. Pourquoi ce

malheur-la? Et moi, j'ai identifié un « oui », andit dans la piece, un simple

«oui » que peut-étre il aurait fallu dire & untagr moment donné, mais

gu’'on a jamais dit, qui est la cause, pour moilad@étresse qu’on transporte.

On s’est auto-trahi soi-méme et on s’est refus&ister. Et ¢ca, pour moi, ¢ca

se transmet pour des générations &fteés

Il enchaine en affirmant que les jeunes ont <raigde nous traiter

d’écceurant®?». Il a voulu créer une piéce sur le deuil du @rajational avorté. Son
deuil, c’est celui de sa génération qu’il transené nouvelle génération de comédiens, le
rappel insistant du legs de plusieurs siecles f&tdg, dont la plus récente serait la plus
cruelle puisque l'indépendance était possible mgaislle a été tout simplement refusée
avec la mince victoire du « non » au dernier réféuen. Le geste de générativité — de
transmission —ne peut étre gqu'assumé, car il dadt@ans un contexte pédagogique,
celui du Conservatoire d’'art dramatique (par aibedirigé par Raymond Cloutier, ancien
animateur du Grand Cirque Ordinaire). On renoue d&dradition des années 1970 ou
les colleges et les écoles professionnelles comaianid des ceuvres a connotation
politique, a la différence qu’elles étaient alofeshdues par des jeunes engagés qui

adhéraiennhécessairemerdu discours véhiculé, plutét que par des comédiemgyant

a la génération suivante le discours qui avaites@ par la génération précédente.

88! Entrevue accordée a I'émission radiophonique «dbiche magazine Radio-Canadadiffusé le
dimanche 14 septembre 2008.
%2 |dem.
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Le théatre n'a plus la place qu’il occupait jadiés la conscience populaire. Suite
aux coupures radicales du gouvernement fédéraldeamad’importants programmes de
formation des arts et de diffusion des arts adiiger ont été faits en pleine campagne
électorale a 'automne 2008. L'impuissance des genthéatre a véritablement mobiliser
I'opinion publique laisse pantois. Les artistes lspedis, malgré leur présence constante
sur toutes les tribunes médiatiques, n'ont su qéeher pour les convertis, une masse
somme toute réduite qui n'a créé qu'un bien chétfuvement de sympathie, sinon
d’empathie. Les coupures sont toujours effectiugeuad’hui. S’attaquer aux artistes a
semblé profiter au gouvernement qui a vu sa cotpogellarité auprés de la population
augmenter. Les artistes québécois, bien que catrappréciés du public (dans le cas des
« personnalités » télévisuelles), n'ont pas tofatittéchappé a la grogne populaire contre
les subventions aux arts percues comme étant tuggerCe sont les mémes artistes — et
la méme population — qui, au Québec, revendiguerstdtut de nation a cause de son

caractere culturel distinct. Le politique et laipqlie ne logent plus a la méme adresse.

3. Récupération paradoxale : la spectacularisatiode I'intime

L’intimité, du moins son illusoire recréation, ed¢venue une caractéristique
recherchée dans le théatre qui refuse aujourdéhgrandiloquent et I'épique, et qui ne
traite que du politique du bout des lévres. MaR@aucher, metteur en scéne, président du
Conseil québécois du théatre et conseiller artistiqu Festival Trans-Amériques,
annoncgait dans une table ronde tenue dans le chdne conférence de la Société

guébécoise d'études théatrales qu’en 2008 « nossremes au théatre de l'intime et le
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gigantisme n'a plus sa pld€&». Qu'une des figures les plus influentes de la
programmation théatrale québécoise et de son dsaiticiel s'affiche ainsi « pour »
intime au théatre illustre bien un déplacemenpamant de la conception que se font les
gens de théatre de leur métier et la farouchetaésis d’'un milieu a la spectacularisation
populaire des arts de la scéne. La position deHeaest intéressante, compte tenu de la
popularité croissante des spectacles a grand @émoit, du cirque, du cirque-théatre, de
la comédie-musicale, tous des genres qui puisémtf@s dans les ressources humaines
du milieu théatral québécois, dans les subventpans les arts et, surtout, dans le bassin
somme toute limité des spectateurs québécois, geoiglisent les tenants en marketing

de I'élasticité illimitée de I'offre culturelle.

L’intimité au théatre et la parole adressée, urrelpaiblée et pas forcément liée
aux rouages de la machine théatrale sont les éténgei retiennent I'attention depuis
guelques années. Sans nier ce que peut appodpedtaculaire, le théatre est aussi un
lieu de partage, d’échanges, de regards croiséspketacle n'est pas seulement sur
scene. Par ailleurs, l'intimité est économique f{s#ans le cas des spectacles solo de
Robert Lepage ou tous les ressorts possibles esagmables de la scene servent de
protheses gigantesques au magicien scénique).hiéésres institutionnels montréalais
ont presque tous des petits espaces intimes gxtiejoula grande salle et ou I'on s’ouvre
aux petites compagnies, a la reléve, aux squattpurglégiés «en résidence »,

généralement sans grand engagement financierpgietldu producteur qui accueille.

%3 |ntervention de Martin Faucher, dans le cadre aliogue annuel de la Société québécoise d'études
théatrales, Université du Québec a Montréal, |en202008.
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L'intimité jure parfois avec la salle ou le contexte production. Par exemple, la
disposition a litalienne et I'amplitude de la salle 'Usine C m’a semblé aller a
I'encontre du dernier spectacle de Marie Brasshiidyisible®® qui serait sans doute
mieux passé s’il avait rassemblé dans un espadmédes spectateurs et la comédienne,

dont le jeu discret, minimaliste, retourné sur sait difficilement accessible pour les

spectateurs éloignés de la scene.

L’intimité fait mouche lorsqu’elle est jumelée a faomesse de réveélations
impudiques. Etrangement, ce sont le cabaret eirdeie qui ont proposé des exemples
assez surprenants de spectacularisation de l'intnimt@amment avec le spectacle hybride
Zumanityque le Cirque du Soleil a produit & Las Végasle rappelle que la conception
du spectacle et sa mise en scéne ont été signéksypaur et metteur en scene Dominic
Champagne et par le metteur en scene et comedie@-Rehard Cyr dans une suite
esthétique, sinon conséquente, @abaret Neiges Noiresinglant de Champagne et

compagni€®. Etrange juxtaposition d'un discours sur lintim#ans un contexte

684 présenté en mai 2008 dans le cadre du FestivasTAmériques avant qu'il ne soit repris et remauaigé
Marie Brassard et présenté en tournée européenne.

%% Un des six spectacles permanents du Cirque dul Solas Vegas, le cabaret érotighiemanitya été
écrit et mis en sceéne par Dominic Champagne et {Réstéard Cyr. Il tient I'affiche a I'héteNew York,
New Yorkdepuis septembre 2003. J'ai assisté au spectaclpie 2007 et j'en ai tiré un article,
« Zumanity. la spectacularisation de I'intime ou le pari irspible d'authenticité du Cirque du Soleil » qui
parait au printemps 2009 dans le cadre d'un dospiggial sur « le Québec a Vegas » que j'ai égaleme
dirigé dans la revue savart#&nnuaire théatral Deux autres textes sur la portée du Cirque deilSboLas
Vegas paraitront également prochainemeni\that happens in Vegas(les coulisses d’'une recherche) »
dans la revue américair@uébec Studiest « The Cirque du Soleil in Las Vegas : An AmanicStrip-
Tease » dans la revue mexicaiRevista Mexicana de Estudios Canadienses

686 e Cirque du Soleil a offert & René-Richard Cymise en scéne d&umanity alors qu'il était directeur
artistique au Théatre d’Aujourd’hui, seul théatmstitutionnel québécois voué exclusivement a la
dramaturgie québécoise. Il a été contraint deequi¢t Théatre d’Aujourd’hui pour mener a bien lsenén
scéne deZumanity Suite a I'échec de la premiére moutureZdenanity on a imposé un collaborateur a
Cyr, soit Dominic Champagne, un auteur et mettausegne théatral engagé et dont la plume est des pl
sardoniques. Champagne avait déja la confianceuwjelL@liberté puisqu’il avait déja travaillé auprés
Cirque du Soleil. A ce sujet, voir les articlesvauits : Bernard Lamarche, « Une absence de 16 ois
René-Richard Cyr part pour Vegas », Montréa, Devoir, le jeudi 15 aolt 2002. Consulté sur le site
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spectaculaire vegassie@umanity de Champagne et Cyr repousse les limites d'une
représentation québécoise postnationale. Sousbkdléli de lintimité en mode de
production grandiloquente, le Cirque du Vegas &tV agas obligent, on explorera plutot
la révélation inconvenante, c’est-a-dire corpotatig’une pratique artistique soumise a
de nouvelles audaces. En se livrant a une speat@atlon de lintimité platement
sexuelle, les artisans damanitys’en sont tenus aux archétypes convenus. Il &t ét
illusoire d’espérer que le Cirque du Soleil propesgre chose qu’un divertissement
dépolitisé, bien que la réflexion sur sa propreaaedéconomique et artistique demeure

intéressante.

Le Cirque du Soleil s’est éloigné du cirque aZemnanitypour frayer plutét avec
'idée américaine du cabaret allemand de I'entnexdguerres. Mais ce spectacle a
comme décor et comme complice essentiels le pubtigrétant la gouverne a des gens
de théatre, le Cirque s’est donné la permissiodéléer, encore une fois, des préceptes
du genre circassien tout en cherchant a renousetestyle et son bassin de créateurs et
d’'artisans. Le discours deZumanity demeure étrangement métathéatral (ou
métacircassien?), dans la mesure ou il affrmed@nté et la capacité du Cirque du
Soleil de mettre ses atouts sur la table sans gj@mante. Le spectacle se targue d’en étre
un sur l'intimité — l'intimité du sexe, le dévoilemt de ses désirs, de ses perversions et
de ses préférences. En réalité, c’est le Cirquesgxihibe. Non pas un individu, ni un

regroupement, mais une corporation a vocation lleuqui révele son désir de faire

internet duDevoir le 3 mars 2007, s.p.; Jean Beaunoyer, « Zumamdbynet d’éveiller les sens »,
Montréal, La Presse, section « Arts et spectacles », le jeudav2d 2003, p. C5 et Stéphanie Bérubé,
« Zumanity : retour a la case départ. Le nouveagtaple du Cirque du Soleil doit retrouver sonrigtile
du début" », Montréal,a Presse, section « Arts et spectacles », le jejudn32003, p. C1.
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américain, d'étre vu par et avec ceux qui comptaéatdéfrayer la chronigue mondaine,

de souligner son audace. Son audace est doubtemerxiale et artistique.

Le pari de l'authenticité que se sont donné leatergs n'a pas été relevé. On y
parle d’intimité, soit, mais plutdt d’'une exhibitiale celle-ci. A vouloir tout représenter,
on offre plutét un spectacle d’exhibitions (numééostico-ludiques) cadrant bien avec la
logique exhibitionniste de ce début de siecle ait &st révélé sans pour autant qu’on
entre en rapport réellement intime avec I'étre dévd.a spectacularisation de I'intime
aurait pu étre intéressante, si cette intimité ée@ntée avait été authentique et non pas
préoccupée par sa propre audace et par la plaedeqoherche a occuper aux yeux des
autres. L'authentique geste aura été celui de tpocation, du Cirque du Soleil, qui a
cherché a élargir son offre et & repousser lesiém@s de son « imagi-natitt » qui était
demeurée, jusquaumanity candide et « proprette ». C’est I'intimité dudtie du Soleil
qui a été révélée : il nous a laissé entrevoirpsdiies culottes et ses godts sybaritiques.
C’est I'image du Québec a Vegas : une image quiespond a I'idée qu’on peut se faire

d’une culture postnationale qui propose du diveetisent intimiste spectaculaire.

87 yemprunte le terme & Jennifer Harvie et & Erimléyy « States of Play: Locating Québec in the
Performances of Robert Lepage, Ex Machina, andCingue du Soleil »Theatre Journal 51.3, 1999,

p. 309. Les auteures expliqguent a quel point legu@&Erdu Soleil a bien servi tous les gouvernements
québécois successifs (peu importe le parti au gougans leurs efforts de « para-diplomatie » aelie.
Malgré son statut « d’'imagi-nation » transnationaée Cirque demeure un produit québécois dans la
mesure ou la troupe est née ici, ses dirigeanpsimtipaux créateurs sont québécois et son siegjal so
Montréal le situe résolument au Québec malgréitetee la majorité de ses revenus viennent de aplest
permanents aux USA et de ses spectacles en tournée.
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4. Vers une majorité d’'esseulés?

Certes, ce théatre autoréflexif — théatre dern&aten autobiographique — nous
offre des exemples de fétichisation de lintime tmt qu’illusoire représentation
d’authenticité. Il n'est pas imperméable a l'efest dents de scie d'une politisation
itérative de la culture québécoise selon les oppdgs politiques — c’est-a-dire qu'il
peut tres bien se fairglentitaire plutdét que le résultat d’'une démarche individuelle
Aussi, il cautionne les exces jusqu’a laisser épbaplu théatre un personnage comme
René-Daniel Dubois incarnant les paradoxes etrnddmentale ambivalence identitaire
des Québécois, un personnage qui prendra le deasusuteur que la quéte d’'un soi
indemneet autonome — par-dela les miroirs aux alouetésspiiomesses électoralistes et

de la doxa communautariste — a éloigné de I'é@itramatiqu¥®.

Dans I'ensemble, la prise de conscience de lademtgens de théatre québécois

de leur singularité, de leur spécificité non sewdantulturelle mais aussi étant donné leur

%88 | 'exemple de René-Daniel Dubois mériterait qu'on attarde. Jean Cléo Godin et Dominique Lafon
dans Dramaturgies québécoises des années quatre;vidgintréal, Leméac, 1999 s’étonnent de son
engagement politique atypique, soit celui du « gaxal activisme du désengagement » (p. 148), de sa
verve d'essayiste et de son retrait de la scerédrtié, tout en proposant une piste de lecturenstisainte :

« Un théatre qui interroge les limites de la comitation et poursuit une quéte obsessive de l'idéenti
pouvait-il trouver d’autre conclusion que I'amesgraite des derniéres années? » (p. 149). Aprdépgét

de son mémoire éclatant au Conseil québécois dtréhdans le cadre de la « Commission sur I'avdunir
théatre au Québec », sans oublier son refus decrs®us la campagne du « oui » référendaire, ses
nombreuses conférences et ses articles polémiReeg-Daniel Dubois est devenu le personnage méme de
I'artiste engagé qui ne produit plus d’art. (Quada piece démesurdnb, a pris I'affiche cet automne au
Théatre d’Aujourd’hui). SeEntretiens janvier-avril 200publiés sous les noms de Daniel et René-Daniel
Dubois (Montréal, Leméac, collection « L'écritoisg 2006), un dialogue socratique autoréflexif de
610 pages et le doublén sur mille (un film de Jean-Claude Coulbois sur I'engagemetdllectuel de
Dubois), Montréal, ACPAV/Vidéographe, 2007) @&wst-scriptum (en dialogue avec Jean-Claude
Coulbois), Montréal, Dramaturges éditeurs, 200Tlection « Didascalies », témoignent de I'importanc
que prend sa fonction de pamphlétaire attitréeveendrai prochainement sur cette figqréchottienneet

sur la mise en spectacle de son engagement daarticla pourVoix et images « Le soi indemne : René-
Daniel Dubois et la politique de I'ambivalence ».
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unicité, a certes produit de nombreux textes drames frélant parfois I'autosatisfaction
égotiste (textes que je me suis gardé d’approfatalis le cadre de cette étude). Il n’en
demeure pas moins que se dégagent de ces pratigioeéflexives autant d&marches
particulieres riches et meéritoires, des langagesndtiques originaux pour caracteriser
son propre devenir artistigue — un devenir qui, lIdenait-il, n’a plus a étre soumis au
destin de la nation. Ainsi, 'avénement de l'indivi dans la dramaturgie québécoise,
plutét que de la miner, plutét que d’en réduireptatée a une « théatritude » — un
théatre du ratage, hanté par sa propre disparittena ouvert la voie a des
expérimentations sans complaisance, des actedigamis témoignant d’'une volonté
d’authenticité et de dépassement a la fois artistiet personnel. Les spectacles en solo
de Robert Lepage, tout comn&eulsde Wajdi Mouawad, témoignent de la portée
internationale et quasnythologisantejue peuvent avoir des réflexions théatraliséds (a

fois réflexion sur soi et réfléchissement, représtion de soi).

Je me garde de m’emporter dans une envolée valstet@our plutdt revenir sur
les énoncés de Deleuze au sujet du mineur et deirarisation. Je citais, dans la
premiéere partieCritique et clinique,ou l'auteur insiste sur ldevenirindissociable de
'acte d’écrire, sur la fonction fabulatrice d’inviion du peuple. Certains aspects de la
pensée deleuzienne siéent bien au théatre quépélemis la mesure ou celui-ci, nous
'avons vu, s’est longtemps défini en fonction dedssparition éventuelle (la précarité du
théatre renvoyant a celle de sa société). L'ademevenir est alors pergue comme une

résistance créatrice a une disparition appréhendée.
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Dans son article « Philosophie et minorité », Ded¢eappose minorité et majorité
pour mieux dégager des constats lui permettanbdgiendre ce qu’est le minoritaire :
« Minorité et majorité ne s’opposent pas d’'une ranseulement quantitative. Majorité
impliqgue une constante idéale, comme un metre{g@tado rapport auquel elle s’évalue,
se comptabilis€® ». Ainsi, la société québécoise contemporaine nsetoute autonome,
confiante et culturellement distincte du reste dan&la, s’inscrit aisément jusqu’a
présent dans cette définition deleuzienne de laonit@j Elle fait partie des cultures,
comme l'a décrit Francois Paré, « claires, admaslgar leur cohésion interne et leur
illusion de duré®®». Et pourtant, elle demeure en méme temps untreulde
l'indécision politique, une culture, nous I'avons grace aux observations de Gérard
Bouchard, gavée des mythes mortifiés de la défditeetranchement et de la résistance.
« La majorité suppose un état de droit et de daivimaet non l'invers&' », Deleuze
poursuit-il. « La majorité, dans la mesure ou el analytiguement comprise dans
I'étalon, c’est toujours Personne — Ulysse — tamlie la minorité, c’est le devenir de
tout le monde, son devenir potentiel pour autarit dévie du modél&®2 » Voila ce qui
réveéle un dessein plus intéressant, plus noble, @mantique pour les trouveres d’'une
culture qui porte toujours en elle les stigmategrdumatisme de son abandon fondateur
et de son oppression historique subséquente. filestaisé de s’identifier a la minorité,
dans ce contexte, quitte a revendiquer sa préaitérandissant le spectre hypothétique
de sa propre disparition (par exemple, I'annoncévipible, en période creuse de

sentiment nationaliste, que le francais recule atkdal ou que le taux d’assimilation des

%89 Gijlles Deleuze, « Philosophie et minoritéCritique, n° 369, février 1978, p. 154.
%99 Francois Pard,e fantasme d’Escanabap. cit, p. 106.

91 Gilles Deleuzeart.cit.

%92 |1dem.
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francophones hors Québec est intenable). S’ap@mplaminorisationméme des sans-
voix et la redistribuant généreusement au « pewples écrivains loquaces et prolifiques,
Deleuze voit dans I'acte d’écrire la condition mésoeminorise :
Peut-étre n’existe-t-il que dans les atomes deriVam, peuple batard,
inférieur, dominé, toujours en devenir, toujouradnevé. Batard ne désigne

plus un état de famille, mais le processus ou taveléles races. Je suis une

béte, un négre de race inférieure de toute éterfitést le devenir de

I'écrivain®®,

Les topol de la littérature québécoise défilert batard Tit-Coq, figure fondatrice
de la dramaturgie québécoise moderne, les titigisldeies de Michele Lalonde et de
Pierre Vallieres, avec tout ce qu’ils portent er da la décolonisation (« Speak White »,
Neégres blancs d’Amérigfi¥), tout Miron, sans compter les écrits de Memni qnf
alimenté de nombreuses passions dans le QuébacRlavblution tranquille et, surtout,

des années 1970.

Deleuze et Guattari définissaient la « littératoni@eure » non pas comme « celle
d'une langue mineure », mais « plutét celle d'unenamté faite dans une langue
majeur8® », c'est-a-dire dans le cas précis qui les ing&iegcelui de Kafka), la langue
del'autre. Cette langue subit les ravages de la déterriigaigon, cet espace dans lequel
le lien de territorialité entre une société et samitoire est enlevé. On assiste alors a la
minorisationou a « la pensée vivante du minoritaire vécueharcun des individus. Elle

est un état d’esprit, une condition absolue dusfasie de ne jamais pouvoir s’accomplir

93 Gilles DeleuzeCritique et clinique, op. citp. 14-15.

894 Michéle Lalonde, « Speak White », poéme lu dansaldre du spectacl€hansons et poémes de la
résistance 1968, repris en volume da@peak WhiteMontréal, L'Hexagone, 1974 et Pierre Vallieres,
Négres blancs d’Amérique : autobiographie précocm & terroriste » Montréal, Parti pris, 1968.

9% Gijlles Deleuze et Félix Guattakafka. Pour une littérature mineur@aris, Minuit, 1975, p. 29.
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dans le discours domin&ft». La littérature est « impossible » pour le mis@puisqu'il

n'a pas acces aux institutions littéraires des dgarlittératures ou des grandes langues.
Sa langue ne suffit pas, il emprunte a l'autreaseylie, sa tradition littéraire, quitte a la
pervertir. Jusqu’'a présent, cette définition dittérature mineure ne sied que de maniére
historique au Québec. Peut-étre cela a-t-il égageau lendemain du rapport Durham au
XIX ¢ siécle ou encore au cours de la Seconde Guerreia@mdors que la France avait
la mainmise sur le milieu de I'édition québécoiskis depuis I'avénement du Québec
moderne, de son autodétermination politigue dansamexte confédéral ou il obtient
généralement ce qu’il exige, de sa promotion gérséret appuyée de la culture, on voit
mal en quoi la littérature québécoise correspohdramodele de Deleuze et Guattari. Le
modele donne néanmoins un vocabulaire pour nommguelspective d’'un devenir

sociétal.

On pourrait également aisément voir dans cettérditiire et son théatre, en
particulier, trois caractéristiques de la littératunineure : la déterritorialisation de la
langue (on pourrait dire que la langue québécoist le résultat d'une telle
déterritorialisation a la suite de ses nombreuwttdroents auprés de l'anglais et des
langues ameérindiennes, mais Marty Laforest remettessitot les pendules a I’heure en
faisant état du caractére ancien et fondamentaleamené du francais québécd¥), le

branchement de l'individuel sur 'immeédiat-politigf« son espace exigu fait que chaque

89 Francois Parélittératures de I'exiguité, op. cit.p. 27-28. Je me permets un petit glissement
chronologique afin de mieux définir le phénoméne.

97 v/oir, & ce sujet, le fascinant essai du sociolistguet analyste du discours Marty Laforéggts d’ame,
états de langue : essai sur le francais parlé agl@e Québec, Nota Bene, 2007. Le texte a été rédigé en
réaction & I'essai polémique de George Dumpa braillé éne shotOutremont, Lanctét Editeur, 1996),
contre le mauvais état du parler québécois. Lafogeme que la charge de Dor est mal informée et
indéfendable du point de vue de la sociolinguigtiqu
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affaire individuelle est immédiatement branchéelaupolitiqué®® ») et, troisiémement,
'agencement collectif d’énonciation (tout prendeumaleur collective, I'énonciation
individuée reste difficile). Ce sont la trois caatstd’une certaine littérature québécoise,
d’'un théatre québécois traditionnellement politidée telle tradition ne repose pas sur
une filiation de maitres ; elle est sans cessecammencer puisqu’elle repose sur une

action communeui trouve sa pertinence dans I'adhésion individueu projet collectif.

Deleuze et Guattari, dans leur emportement réwingire, fétichisent la
condition du minorisé et voient en elle une mandeese défaire de la doxa lourde a
porter de la majorité : « Ecrire comme un chien fifi son trou, un rat qui fait son
terrier. Et pour cela, trouver son propre pointsdas-développement, son propre patois,
son tiers monde & soi, son désert &%3oi Ils reprennent I'envolée en déclamant qu'il
«n'y a rien de plus grand, et de révolutionnaipge le mineur. Hair toute la littérature
des maitreé€’». Le sentiment bienveillant est sans doute emprde sympathie
révolutionnaire ; il n’en demeure pas moins queptejet ne vise pas a libérer les
littératures mineures de leurs contraintes strels, matérielles ou existentielles, ni
méme a les intégrer a la majeure (le mouvementu Roe littérature-monde » y
veillera, en théorie, trente ans plus tard). L’lddent ils font la promotion, « Etrdanssa
propre langue comme un étrandép, n'est rien de moins que la hantise du minayisié
cherchera généralement & se mesurer a la langiélence majoritaire, a la répliquer,

'émuler malgré ses propres particularismes langagiers. Le prdjehe littérature

98 Deleuze et Guattamp. cit, p. 30.
99 pid., p. 33.
%% pid., p. 48.
% bid., p. 48.
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guébécoise qui assume sa spécificité, son pareoretmaginaire propres a contribué a
l'affranchissement des complexes coloniaux. On deenééanmoins dans sa propre
langue comme un étranger, étant donné que plusiangsies et langages accaparent

I'espace public métropolitain, la ou se produitiéatre québécaois.

En quoi les pratiques autobiographiques étudiémscsivent-elles dans cette
conception d’'une littérature mineure — littérataraction, de revendication, de devenir
perpétuel? Difficlement, en effet, sinon en praposs individuelles, non concertées. La
réplique ne releve pas de la riposte adressée’unirdfus du théatre qui I'a précédé.
C’est une réplique oblique, d’'une apparente doyaguirdéplace le paradigme discursif
identitaire du « nous » vers le «je », dépolitisensimple fait de prendre la parole,
libérant I'énonciation collective, lui donnant lagsibilité dedevenirset, surtout, déires
pluriels. I me semble qu’elleeterritorialise la langue dans la souveraineté de I'individu
qui a dorénavant le choix de ses engagementsstsdappartenances. Un individu qui ne
ressent plus le besoin de contribuer aux jeux degoes d’'un théatre de réplication et
d’anticipation, et qui choisit plutét d’explorerslautofrictionsde I'authenticité et de la
sinceérité. Issu de naissances a répétition, déoharé pour cause d’autoréflexivité et de
dé-théatralisation nocive (la «théatritude » esgdoplus tét), le théatre québécois ne
cesse de se renouveler malgré et, peut-étre anssew, a cause de son sentiment de
fragilité existentielle. L’avenement d'un discoussir lindividu (en effet, sur les
multiples individualités discursives) dans cettenfuration a le paradoxal effet de
replonger la pratiqgue théatrale et ses commentatams un tourbillon identitaire qui,

cette fois, ne porte pas sur une seule questiotiqua, mais sur I'avenir et la pertinence
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sociale méme d'un art qui, tout en se recroquetillaur lui-méme, admet des

individualités nouvelles.

Face a I'apesanteur du personnage québécois lepagigté dans le monde hors
des limites de son pays incertain (Philippe deimi s’apprétant a prendre son envol
final ; un autre Philippe, celui-ci daha face cachée de la lunse laissant emporter par
le flottement intersidéral ; ou encore, ddasTrilogie des dragonsl'artiste québécois
Pierre « flottant » au dessus de son installati@orstallatioi®» & Vancouver avec
l'artiste japonaise Yukali, avant qu’ils ne s’enaol vers I'Asie), surgit une nouvelle
figure d’artiste esseulé : Harwan 8euls I'intellectuel qui aurait refoulé son impulsion
artistique et, surtout, sa langue maternelle. loadii spectacle monologué de Wajdi
Mouawad nous présente un personnage dans les lidibescoma, dans un espace
d’interstice identitaire. Il n’a plus d’autre chaipie celui de rentrer chez lui en sortant de
soi, de son corps comateux. Sans cela, il est coméla un geste créateur fervent, mais
relevant néanmoins de lI'onanisme. L'acte créatasumé d’Harwan par la peinture
automatiste dans laquelle fusionnent le corps pirleeau, et qui transforme l'artiste a la
fois en ceuvre et en exécuteur barbouillé de I'cgwairesi que le plaidoyer de Wajdi
Mouawad pour un engagement entier dans sa crégatahde sens qu’en fonction d’'une
gquéte strictement personnelle qui rejoint cellendpublic. La conclusion, au Théatre
d’Aujourd’hui, & Montréal, tout comme au Centreioaal des arts a Ottawa, avait de
quoi surprendre le public par la spécificité dunilesr mot, tout en le confortant dans le

soudain rappel de son statut de majoritaire. Haisegpose la question :

92 peut-étre est-ce un néologisme fusionnant « chatioe » et « installation »?
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Le retour du fils prodiguedle Rembrandt, sujet du prochain spectacle [de
Robert Lepage], me force & me poser une questicorefamais formulée au
cours de cette thése : et si moi, je devais retuwers ce qui m’attend,
comment ferais-je pour le trouver, pour m'en sounZe@Qu’est-ce qui, depuis
si longtemps espére mon retour? Qu’est-ce quingilvoyait au bout de la
route, en serait a ce point ému? Qu’ai-je donc t@ugans méme le

comprendre? Ai-je perdu toute mémoire? Commentomitnémoire en
arabé®®?

La voila cette mémoire défaillante, celle du Queheelle de son théatre
condamné a se réinventer a chaque génération, dellses immigrants. La
mémoire est & nouveau problématisée mais dansulzhbal’'un des « nbétres » qui
révéle son altérité inaltérable. Dans les médiastdur-metteur en scéne-interprete
faisait figure, a son retour triomphal d’Europe, paradoxal fils prodigue et
prodige. Et pourtant, il ne rentre pas tout a i€z lui, c’est-a-dire au lieu des
origines. Il a élaboré une ceuvre, pour revenir elXe et Guattari, de littérature
mineure dans une langue majeure. A la fois fraecaet québécoise,
fondamentalement libanaise, essentiellement indelld. Les spectateurs
guébécois sont, du coup, renvoyés a leur majdoté, en reconnaissant la figure
emblématique de l'apatride véritable, non plus pléd@ique, mais matérialisée
devant eux, dans une langue qu’ils reconnaissenk éomment dit-on mémoire en
arabe? », trés peu auront la réponse, bien qu'oheseeconnaitre le sentiment
d’éternel recommencement. La différence, cette, fdisnt au fait que la
dramaturgie québécoise ne repose plus sur un groligijuement identitaire, mais
plutét sur une multiplicité d’identités en deveeir, le théatre I'impose tout de

méme, en dialogue. Georges Banu distingue théatréhidtoire et théatre de la

mémoire :

03 \Wajdi MouawadSeulsop. cit, p. 184.
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La conscience du temps les relie, mais le premégnel le temps comme

expérience extérieure a I'homme tandis que le skdenpercoit comme

expérience constitutive de 'hnomme. De la décoaléalt que le théatre de

I'histoire vise a préparer un avenir, ou a exphiciin passe, tandis que celui

de la mémoire veut faire revivre le temps comme @xperience

mnémonique. [...] Un temps sans détermination preasais un temps

passé, vécu, qui, en le retrouvant, permet d’ae f&xpérience a ceux qui,

aujourd’hui, assistent & sa rédempffén

C'est précisément la mise en performance de la owémun véritable

engagement autobiographique malgré l'alter egoemnee que l'auteur-metteur en
scéene-interpréete porte en lui de récit de soi, éeoire du théatre et de mémoire des
origines (pour reprendre les trois types de mémaurethéatre identifiées par Banu) qui
fera vibrer le public. De lidentité collective Zavenement de l'individu, le Québec
théatral en autoreprésentation reflete la muliigdlicdes expériences individuelles.
Surtout, il retrouve la mémoire en délaissant tire. Paul Ricceur demande :

[...] le souvenir est-il une sorte d'image, et, si,daquelle? Et s'il s'avérait

possible, par une analyse eidétique appropriéereddre compte de la

différence essentielle entre image et souvenir, neenmt expliquer leur

enchevétrement, voire leur confusion, non seuleraantiveau du langage,

mais au plan de I'’expérience vive : ne parle-t-aa ge souvenir-image, voire

du souvenir comme d’'une image que I'on se fait assp’>?

Le souvenir se fait image avec le geste autobidggae de Wajdi Mouawad et des
autres createurs engageés dans une telle démarche. deste est un geste de
réappropriation d’'un mode de création. L'image dyos de 'homme de théatre investi

dans l'acte de création silencieux et sublimé esémhvant un souvenir de spectateur

d’'un théatre qui lui tend le miroir des possiblesccomplissez-vous, allez au bout de

0% Georges Banuwp. cit, p. 19-20.
%% paul RicoeurLa mémoire, I'histoire, I'oubliParis, Seuil, 2000, collection « Points », p. 53.
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votre propre démarche. L'intime s’est substituépalitique et le théatre québécois est

rendu a ses créateurs.
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Résumeé :

Cette thése trace et interroge le passage qui &&s€ au cours des quarante derniéres années
dans la dramaturgie québécaoise, soit le passage étriture de l'identitaire a celle de l'individu.
La lecture privilégiée sera de l'ordre de la sogtmpie du texte dramatique. Elle permettra
d’identifier les stratégies discursives et poétiaatoréflexives d’'une pratique théatrale qui puise
ses tropes dans les littératures de l'intime. Aitss piéces a caractére biographique et les
relectures historiques seront étudiées au méme ffme celles qui se réclament de
l'autobiographie, de l'autofiction et de l'autorégentation. Ces derniéres caractérisent la
production théatrale québécoise récente. Longtamopsidéréescriture-miroir d'un peuple dont

la nation est en perpétugévenir la dramaturgie québécoise était alors résolurpelitique et
axée sur la langue. Aujourd’hui, elle s'intéres&hdrd a elle-méme, a sa littérarisation, voire a
ses praticiens préoccupés par la place qu'ils augians un milieu plus exigu, plus marginalisé
dans I'ensemble de la société québécoise. Le dewsmuiétal a-t-il été remplacé par la
préoccupation du devenir individuel, non pas conex@mplummais comme manifestation d’'un
sentiment d’'unicité? La thése examine I'émergeriaeeddramaturgie tributaire dgwatiques
autographiques de ses praticiens. Le discoursréiédit a nouveau en accord avec le discours
social, sauf que cette fois, le reflet que renveiamiroir est celui d’'une société d’individus
préoccupés par leur propre devenir.

Mots clés :théatre québécois, autoreprésentation, biographtefiction, identitaire, I'auteur mis
en scene.

Abstract :

This thesis traces and investigates the transitidQuebec drama over the last forty years from
writing driven by collective identity to writing den by the individual. The reading of the
dramatic texts draws on a socio-critical appro&bntifying discursive strategies and the poetics
of self-representation in a theatrical traditiorersdo be borrowing its devices from intimate
literature. Consequently, biographically inflectgldys and epic plays reinterpreting history are
studied alongside the more explicitly autobiographiautofictional and self-reflective works
that have come to typify recent Quebec theatreymtboh. After having been resolutely political
and language-based, Quebec drama—Ilong considetedtive of the national aspirations of a
people in a state of ongoing redefinition—is noterasted primarily in itself as a literary trope.
Theatre practitioners have become preoccupied tidmarrowing space they occupy in Quebec
society. Has the socigkocess of becomin@le devenir” in the Deleuzian sense) been replaced
by an overwhelming preoccupation with timdividual sense of becoming, not as a stated
exemplumbut rather as the manifestation of a sense djuemess? The thesis examines the
emergence of a self-reflective dramaturgy celebgathe autobiographicakacticesits artists are
engaged in. Thus theatrical discourse is agaitein with social discourse in Quebec, except that
the dramatic mirror is reflecting a society of wmiduals preoccupied with their own personal
sense of accomplishment.

Keywords : Quebec theatre, self-representation, biographyofiation, identity, staging the
playwright.
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