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quatre dramaturges québécois 
de la nouvelle génération 

Il est maintenant reconnu que la dramaturgie québécoise existe. Il aura fallu beau
coup de piétinements et de batailles épiques pour qu'on accorde à ses auteurs le 
droit à la parole (faut-il ajouter que rien n'est jamais acquis entièrement et... pour 
bien longtemps). Au Québec, peut-être plus qu'ailleurs, les événements se bouscu
lent à une vitesse effrénée et les générations se succèdent à un rythme incroyable. 
A peine a-t-on eu le temps d'imposer et de vérifier les valeurs caractéristiques 
d'une dramaturgie capable d'exprimer nos rêves et notre vision de la réalité, dans 
une langue qui nous est propre, que, déjà, les formes qui la supportaient sont deve
nues périmées aux yeux de plusieurs. 
Il serait trompeur de vouloir aligner les auteurs de la génération actuelle sur celle 
qui a mis le feu aux poudres au cours de la dernière, et pourtant récente, décennie. 
Il n'est nullement question, dans notre esprit, de bannir péremptoirement des au
teurs et des gens de théâtre toujours actifs, mais bien d'indiquer que de nouvelles 
pratiques sont apparues et que d'autres auteurs répondent maintenant à des objec
tifs différents. De l'avis même de ces dramaturges, le rôle de l'auteur et celui du 
texte ne sauraient, alors, être analysés à partir des mêmes critères. 
Aussi avons-nous cru intéressant d'interroger quatre auteurs de formations et de 
tendances distinctes, dont les oeuvres n'ont été créées qu'après 1972 1 . Au moment 
de cet entretien, Serge Mercier, que l'on pourrait qualifier d'écrivain discret et 
plutôt solitaire, venait de terminer J'en veux ! pièce qui fut produite au mois de 
mai, au Patriote-en-Haut, à Montréal. Pour sa part, André Simard s'est toujours 
senti plus d'affinités avec les processus de la création collective; il travaille actuelle
ment avec le Petit Théâtre de Québec dont il est un des fondateurs. Denis Choui
nard, à la fois auteur, comédien et metteur en scène, est issu de l'Option-Théâtre 
du Cégep Lionel-Groulx; il a signé plusieurs adaptations pour le théâtre; dernière
ment, il traduisait Love, de Murray Shisgal, pour le Studio-Théâtre, à Sainte-Sophie. 
Robert Claing écrit, plus particulièrement, un théâtre qui relève des notions du 
subconscient; il est membre du Théâtre expérimental de Montréal et cofondateur 
de la revue Trac. Vous trouverez, en annexe, une courte biographie de chacun de 
ces auteurs ainsi que la liste de leurs oeuvres. 

c.d.l. 

On affirme généralement que le théâtre québécois est né dans les années 1967-1968. 
Quelques auteurs sont devenus des classiques étudiés dans nos écoles. Beaucoup 
d'autres de cette même époque ont eu à patienter plus longuement avant de trouver 
écho auprès des gens de théâtre. Comment se fait-il, Serge Mercier, qu'une pièce 

1. Serge Mercier a commencé à écrire en 1967. Pourtant, à l'exception de Angst (créée en 
1969), son oeuvre ne sera jouée qu'à partir de 1973. 
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André Simard Serge Mercier (photo : Normand Jolicoeur) 

telle qu'Encore un peu, écrite en 1967, ait été ignorée pendant si longtemps ? 
Qu'il ait fallu attendre la tournée du Centre d'essai des auteurs dramatiques (C.E.
A.D.) en France, en 1975, et, de façon plus concrète, sa réalisation à la salle Fred-
Barry, cette année ? S'inscrit-elle dans un contre-courant ? 

Serge Mercier : Il y a plusieurs raisons, à mon avis. Premièrement, ma pièce n'était 
pas écrite en "jouai". Depuis le succès des Belles-Soeurs, les directeurs cherchaient 
presque exclusivement des pièces écrites en "jouai" ou en langue québécoise "par
lée". Je me souviens d'une critique reçue, à ce moment-là : la personne jugeait mon 
texte inintéressant parce qu'écrit en mauvais "jouai" ! Comme si la dramaturgie 
devait se conformer monolithiquement à cette grammaire ! Une nouvelle mode 
s'était emparée de la scène. Deuxièmement, il y a le fait que les directeurs ne Usent 
tout simplement pas les pièces manuscrites que les auteurs leur envoient. Il faut 
espérer qu'un comédien soit mordu par un rôle dans une pièce et qu'il aille en jaser 
avec un metteur en scène connu. 

N'est-ce pas limiter l'impact du théâtre québécois que de le situer seulement par 
rapport au phénomène de la langue ? 

S.M. : Sûrement. De plus, je crois que ma pièce ne correspondait pas à l'image type 
du nouveau théâtre. Elle n'était ni violente, ni désespérée et ni, socialement, extré
miste. Dans Encore un peu, les personnages ne hurlent pas, ne gémissent pas; ils 
sont des êtres tendres; ils ne remettent pas en question, de façon rationnelle ou 
symbolique, un système politique. 

Quel sort a-t-on réservé à tes premières pièces, André ? 
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André Simard : Tout s'est passé autrement. J'ai d'abord participé à des créations 
collectives. C'était en 1968. Le Grand Cirque Ordinaire, le Théâtre du Même Nom 
et le Théâtre euh ! venaient de naître. Les comédiens avaient décidé de prendre 
eux-mêmes le théâtre en charge. J'ai commencé avec la Troupe des Treize, à l'Uni
versité Laval, à Québec. Je ne me suis véritablement penché sur les problèmes de 
l'écriture qu'en 1971, lorsque j'ai rédigé seul une pièce pour cette troupe dans la
quelle je jouais toujours : ce fut la Vie troublante et troublée du sergent Jean 
Frappé. Nous l'avons montée ensemble. 

Denis, tu es connu pour tes adaptations, dont Salut Galarneau ! d'après le roman 
de Jacques Godbout. Avais-tu écrit des pièces auparavant ? 

Denis Chouinard : J'ai écrit plusieurs textes originaux. Dès ma sortie de l'Option-
Théâtre du collège Lionel-Groulx, à Sainte-Thérèse, en 1971, j'ai écrit les Epou
sailles d'Arlequin pour la compagnie du Masque. Puis ce fut On n'est pas né pour 
un p'tit pain, en 1972, pour la troupe le Sainfoin que j'ai fondée avec d'autres finis-

Denis Chouinard Robert Claing. (photo : Paul Savoie) 

sants de l'Option-Théâtre. Trois autres oeuvres suivirent. Pour moi, écrire répondait 
à un besoin personnel et à une nécessité pour le groupe car, en 1972, il existait 
encore très peu de pièces québécoises. 

Pourtant, depuis 1960, plusieurs auteurs avaient été publiés. Beaucoup de drama
turges déposaient leurs textes au C.E.A.D. ? 

D.C. : Nous désirions présenter exclusivement des créations. De plus, nous cher
chions des pièces dont le nombre de personnages corresponde à celui des comédiens 
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de la troupe. Aussi, je me suis mis à la tâche sans hésiter. 

Comment, Robert, t'est venue l'idée d'écrire pour la scène ? 

Robert Claing : Mes premières pièces furent écrites en guise d'exercices littéraires 
à l'Université de Montréal où j'étudiais. Pourquoi le théâtre plutôt que le roman ? 
Je ne sais pas, peut-être parce qu'il m'était plus facile et plus rapide de concevoir 
des histoires dialoguées ! Mes confrères trouvaient drôles les personnages que j'ima
ginais. En 1973, Jean-Pierre Ronfard est venu nous donner un cours d'initiation 
théâtrale; comme travail de fin d'année, je lui ai présenté une pièce intitulée Pénis-
se. Il la jugea intéressante. Par la suite, je lui ai prêté une copie de Colette et de 
Pérusse triomphant. Une vraie chance ! J.-P. Ronfard, Robert Gravel et Pol Pelle
tier, à la même époque, projetaient de fonder un groupe expérimental; ils m'invi
tèrent à venir assister à la lecture de mes pièces. Pour la première fois, de vrais co
médiens, non seulement des amis, interprétaient mes textes avec toute leur sensibi
lité, leur ardeur et toute leur folie d'acteur. Alors que les professeurs de lettres, 
à l'université, trouvaient mes pièces insensées, maladives et grossières, je me voyais 
tout à coup confronté à des gens de métier qui me questionnaient, qui m'obli
geaient à pousser plus loin mes idées. Quel changement ! Mon théâtre n'était plus 
mal écrit, il était scénique. 

Quel langage utilises-tu ? 

R.C. : Difficile à définir. De toute manière, si j'écris une langue "joualisante", elle 
est personnelle. Je viens de Saint-Hyacinthe, dans la basse-ville, dans le quartier du 
"marché à foin" : donc, une langue particulière, différente de celle de Montréal... 
Un langage qui me permet de mettre en scène des personnages bizarres, appartenant 
à un monde intérieur. Colette est une grosse femme, une femme énorme (il y en a 
très peu dans le théâtre québécois) qui a un appétit charnel sur-développé. 

Colette et Pérusse est donc née d'un travail de recherche avec l'équipe de Jean-
Pierre Ronfard ? 

R.C. : Oui. Suite à des rencontres avec eux, j'ai décidé d'écrire cette pièce qui 
narre la rencontre de Pérusse, un petit larvaire, avec Colette, la grosse femme : 
l'histoire d'un couple dont la femme finit par dévorer l'homme, en le mangeant 
par la bouche, le sexe et le cul. Dans mon cas, au lieu d'attendre la réponse d'un 
directeur anonyme, nous sommes allés lire la pièce devant Paul Buissonneau, au 
Théâtre de Quat'sous. Elle fut acceptée. 

Vous reconnaissez-vous des influences ? 

S.M. : Dans quelle mesure ai-je vraiment été influencé par des auteurs ? C'est au
tant des expériences vécues que mes lectures qui m'ont poussé à écrire. Etudiant, 
j'aimais beaucoup les oeuvres de Samuel Beckett et d'Eugène Ionesco. Ce sont les 
faits et gestes quotidiens de mes grands-parents qui m'ont inspiré Encore un peu. 
Mes autres pièces sont fort différentes, d'un style opposé. 

Avec des pièces comme Angst ou Elle, il me semble que tu te sois attardé davantage 
à l'aspect formel du théâtre. 
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Encore un peu, pièce de Serge Mercier. Production de la Nouvelle Compagnie théâtrale, salle 
Fred-Barry, Montréal. (photo : Pierre St-Amand) 

S.M. : Elle pose des problèmes à la fois d'ordre esthétique et intellectuel. J'ai tenté 
d'élucider la question du rôle du comédien dans notre société, d'éclairer le sens 
donné à la représentation théâtrale. Qu'en est-il d'une comédienne qui, toute sa 
vie durant, joue, vit en état d'exorcisme devant un public ? Angst (en allemand : 
angoisse), pièce écrite en 1969, abordait cette problématique, mais à un autre ni
veau. Elle fait appel à la participation et doit être présentée devant (parmi) un 
nombre réduit de spectateurs. Construite à partir d'actions simultanées, elle doit 
provoquer un sentiment d'angoisse collective; elle se termine par une chute dans le 
vide, prise en remorque par un aveugle. 

Et maintenant ? 

S.M. : L'influence déterminante que j'ai reçue vient de mes recherches avec l'en
semble de musique contemporaine, Gropus 7. Il y a trois ans. De façon similaire à 
la musique, le langage, au théâtre, constitue un matériau très maléable. Je rêve 
d'écrire des pièces qui aillent vers le chant ou le cri. Dans Après, mon avant-derniè
re pièce, j'ai divisé la structure selon un modèle de rythme musical. On peut modu
ler le langage théâtral, le fractionner, le superposer... Il se codifie comme un mor
ceau de musique. C'est ainsi que j'ai "composé" la Geste d'amour pour Gropus 7. 

Tu parlais tout à l'heure, André, de ta participation à des créations collectives. 
As-tu déjà joué dans des pièces traditionnelles ? 

A.S. : Non. Ma façon de concevoir l'écriture correspond plus à des méthodes de 
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travail pratique qu'à des formes empruntées à la littérature. Jouer Giraudoux ou 
Montherlant ne m'a jamais rien dit. Mes premiers contacts avec le théâtre furent 
des spectacles basés sur l'improvisation que j'ai vus à Chicoutimi, en 1965. Plus 
tard, à l'Université Laval, j'ai eu l'occasion de participer à des ateliers du Perfor
mance Group et d'assister à des conférences de Judith Malina et Julian Beck, du 
Living Theatre. Mais, par-dessus tout, ce sont les années passées avec les Treize, 
à faire des créations collectives, qui m'ont influencé. Nous ne nous contentions 
pas seulement de jouer pour les étudiants de l'université, nous allions dans les 
cafétérias, dans les parcs et dans des tavernes. Nous présentions les spectacles dans 
les endroits où se tenaient les gens décrits dans les pièces. L'efficacité des repré
sentations dépendait de leur longueur, aussi j'ai écrit des pièces courtes : la Soirée 
du Fockey, le Temps d'une pêche... 

Ton théâtre se veut-il militant ou simplement un tableau de comportements so
ciaux ? 

A.S. : Je décris des situations et des personnages qui me sont proches, des gens à 
qui le théâtre québécois ne laisse ou ne laissait pas la chance de s'exprimer. L'ac
tion et les dialogues doivent contenir en eux-mêmes leur dose de réflexion. Je re
fuse d'observer, à priori, une théorie ou d'obéir à une pensée qui m'est étrangère. 
C'est seulement après avoir écrit plusieurs pièces qu'un auteur peut formuler des 
concepts sur son oeuvre. 

Denis, est-ce que ta formation de comédien a orienté ton style d'écriture ? 
D.C. : Sans aucun doute. Avec tout ce que ça comporte : l'improvisation, l'inter
prétation, l'histoire du théâtre... Tout aussi important fut pour moi le contexte 
politique dans lequel j'ai vécu au cours de la dernière décennie : contexte qui m'a 
convaincu de la nécessité de créer des pièces inscrites dans notre évolution histori
que. De plus, j'ai appris mon métier dans une école où la création fut toujours con
sidérée comme primordiale. Dès 1968, l'Option-Théâtre, à Sainte-Thérèse, comman
dait des oeuvres originales à des auteurs québécois : Jean-Robert Rémillard, Robert 
Gurik, Serge Mercier... C'est là que j'ai compris la pertinence d'un théâtre de 
création dans un pays comme le nôtre. Jackpot ou Salut, Galameau ! sont venues 
appuyer, à l'époque, un mouvement nationaliste clair. Bien sûr, mes idées ont 
évolué. 

Pourquoi calquer tes personnages sur ceux de la commedia dell'arte ? 

D.C. : A cause de l'efficacité des personnages propres à cette technique ou à ce 
style. Que ce soit Pantalon, le Capitan ou Colombine, ils ne réfèrent pas unique
ment à la société italienne de la Renaissance, ces personnages symbolisent des êtres 
humains caractéristiques des différentes classes sociales toujours actuelles dans la 
société québécoise du dix-neuvième siècle. De nombreuses troupes ont redécouvert 
les règles simples du jeu mises de l'avant par la commedia dell'arte : le Teatro Cam
pesino, le Théâtre du Soleil, la compagnie de Dario Fo, etc. 

Une pièce comme Colette et Pérusse suscite une tout autre approche. Les êtres sont 
accaparés par leur subconscient; ils sont prisonniers de leurs désirs oniriques. 

R.C. : Je remarque que les spectacles des écoles de formation ont grandement orien-
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La Soirée du fockey, pièce d'André Simard. Production de la Troupe des Treize, Québec. 

té nos démarches personnelles. Les premières pièces auxquelles j'ai assisté sont 
celles de l'Option-Théâtre (alors en préparation), à Saint-Hyacinthe. Je me souviens, 
entre autres, de Peer Gynt d'Ibsen, de Songe d'une nuit d'été de Shakespeare et de 
Maître Puntila et son valet Matti de Brecht. Je revois encore la scène où Peer Gynt, 
dans un monologue hallucinant, entraîne sa mère agonisante vers l'au-delà, lui 
faisant traverser la mort. Ce moment dramatique m'a bouleversé, il m'a démontré 
l'importance du monologue et les ressources du rêve au théâtre. Dans Maître 
Puntila, je pense à la scène où Puntila, soûl, monte sur une table : il veut s'accrocher 
au plafonnier, gravir une montagne... Encore une fois, un personnage qui accède 
à une seconde nature, à un état de surconscience : ce qui permet à l'auteur de nous 
projeter ses intentions cachées, ses obsessions à travers les personnages. 

La mise en scène d'une pièce peut faire dévier dangereusement les intentions d'un 
auteur ? 

S.M. : Tout auteur cherche un metteur en scène qui comprenne d'emblée les visées 
de sa pièce. En général, je préfère n'intervenir que lorsque ce dernier ou les comé
diens ont des hésitations. Je mise sur les discussions préliminaires avec l'équipe. 

A.S. : J'ai dirigé la plupart de mes pièces. Je les ai montées simplement, sans arti
fices, dans un esprit collectiviste. Parfois, j'ai eu recours à un "troisième oeil" pour 
superviser le jeu des comédiens car il m'était souvent difficile de me distancier des 
textes que j'écrivais, surtout lorsque, en plus, je jouais. 
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On n'est pas né pour un p'tit pain, pièce de Denis Chouinard. Production du Théâtre le Sain
foin, Montréal. (photo : Pierre Paradis) 



Le metteur en scène est-il essentiel ? 

D.C. : Il est tout à fait normal qu'un auteur puisse monter lui-même ses pièces. On 
accorde trop d'importance au maître d'oeuvre plénipotentiaire. Il se sert souvent 
d'un texte comme d'un faire-valoir, sans respecter suffisamment les idées de l'au
teur. Il adore enrober une pièce avec ses phobies. Ici, les mises en scène se préparent 
à toute vapeur. Une solution serait que l'auteur monte sa pièce en collaboration 
avec un metteur en scène qui s'occupe plus spécifiquement de la scénographie et 
de l'appareillage technique. De l'humilité, voilà ce qui lui manque. 

R.C. : Je ne sais pas. J'ai été privilégié; j'ai rencontré, en la personne de Jean-Pierre 
Ronfard, quelqu'un qui agissait de connivence avec moi. Beaucoup de metteurs en 
scène se permettent de trancher dans un texte sans en considérer plus avant la struc
ture. Bien souvent, par manque d'invention. J.-P. Ronfard m'a enseigné à m'astrein-
dre à écrire des mots qui signifient une pensée, un geste clair. Voici un exemple : 
"toé, mon père" ne signifie pas la même chose que "toi, mon père", au théâtre. 
La langue québécoise n'est jamais floue... 

S.M. : Ça, c'est important ! Le québécois est une langue éminemment affective. Un 
personnage peut dire "ben" et "bien" dans une même réplique. 

R.C. : La parole naît essentiellement d'un murmure qui existe dans notre tête. 
L'auteur doit se préoccuper d'articuler sa phrase avec précision pour qu'elle soit 
redite selon le sentiment voulu, selon la façon dont les mots sont accentués. Au 
théâtre, il n'y a pas de jouai, il n'y a qu'un seul langage : celui de l'imaginaire. Si 
je désire qu'un comédien dise : "Mon père, tu m'fais chier", il faut que je l'écrive 
tel quel, et non : "Mon père, tu me fais chier." C'est à moi, écrivain, de distinguer, 
par la graphie des mots, à quel moment je veux une contraction, une élision ou un 
changement dans la phonétique. Ce sont là des indications qui devraient servir au 
metteur en scène. La plupart du temps, les comédiens interprètent un texte en 
jouai de la même façon qu'ils parlent eux-mêmes. Par ailleurs, un auteur saura 
aussi être en mesure de donner des indications qui excitent l'imagination des diffé
rents créateurs de la scène. 

Croyez-vous que le metteur en scène ait une grande part de responsabilité dans le 
non-renouvellement d'une dramaturgie ? 

A.S. : Et les directeurs artistiques des compagnies professionnelles ? Ces charlatans-
magiciens qui, assis entre deux "assiettes fiscales", regardent passivement, d'un 
côté, leur chapeau haut-de-forme où ils ont enfoui leur dictionnaire des vingt-cinq 
siècles de répertoire, et, de l'autre, leur petite "casquette des Expos" où ils ont 
glissé furtivement quelques pièces québécoises. Comment opèrent-ils ? Dans un pre
mier temps, ils calculent le budget de leurs subventions; dans un deuxième, ils pi
gent une pièce québécoise dans la casquette; puis, dans un troisième, ils complètent 
la saison par quatre ou cinq oeuvres universelles pêchées dans le chapeau. Ils ont 
évidemment choisi le texte québécois en s'assurant que son auteur n'en était pas 
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à ses premières armes et en se chuchotant qu'il est bien triste qu'il n'aille pas à la 
cheville de Molière ou de Sophocle. Et je n'exagère pas, ça reflète parfaitement 
la mentalité qui règne, tant pour le choix des pièces que pour celui des metteurs 
en scène. Ce n'est pas là qu'il faut espérer trouver un renouveau mais, chez les 
jeunes troupes. 

S.M. : Ici, la majorité des metteurs en scène n'osent pas s'aventurer hors des sentiers 
battus. 

D.C. : Quand on parle de création québécoise, pourquoi ne pas s'en remettre radi
calement à un groupe, à un travail de groupe ? En milieu professionnel, les artisans 
oublient leur rôle de créateur; ils agissent individuellement, ils veulent sauver leur 
peau et leur renommée. 

Pouvons-nous envisager un moyen terme entre la véritable création collective et la 
création de groupe ? 

R.C. : Tous les auteurs actifs ont, une fois ou une autre, travaillé en groupe. Je viens 
de terminer En pleine table avec le Théâtre expérimental de Montréal. Après plu
sieurs exercices de ce genre, j'en conclus que la création collective a eu pour fonc
tion, entre autres, de mettre en évidence la fonction de l'acteur et, par conséquence, 
d'éliminer celles de l'auteur et du metteur en scène. En principe, on avait pour but 
de faire disparaître tous les "rôles". Pourtant, en pratique, le comédien est prêt à 
éliminer tous les rôles, sauf le sien. 

S.M. : Ça prend un auteur pour inventer ce refus. C'est là le sujet de Elle, en 1969. 

R.C. : Curieusement, lors de l'élaboration d'un spectacle, quand nous sommes ren
dus à l'étape des dernières répétitions, le comédien sent le besoin de se consacrer 
exclusivement à sa part de jeu... c'est la panique... il cherche un "auteur" capable 
de finaliser le scénario ou de synthétiser théâtralement les résultats des improvisa
tions. Je suis assuré qu'un nouvel équilibre va surgir. 

D.C. : Ce genre de situation se retrouve surtout dans le monde professionnel offi
ciel, plus rarement parmi les jeunes troupes où l'ambiance de travail, je crois, est 
tout autre. 

Pourquoi, André, es-tu passé de la création collective à l'écriture individuelle ? 

A.S. : Pour des raisons bien simples : je ne voulais pas devenir comédien; j'aime 
écrire et j'aime le théâtre. Etre auteur me convient parfaitement. Mais je ne peux 
pas dire que j'ai délaissé complètement la création collective. Actuellement, je 
travaille avec trois comédiens à l'élaboration d'un spectacle pour le Petit Théâtre 
de Québec. Ils m'ont donné l'idée générale de la pièce, puis je leur ai soumis un 
canevas sur lequel ils improvisent et à partir duquel ils écrivent des parties du texte. 
Mon rôle sera d'agencer, de fignoler le tout au niveau de l'écriture. Dans un tel cas, 
ce n'est pas moi, l'auteur, qui m'impose. Je viens répondre à des exigences fixées 
par les comédiens. 

L'auteur ne devrait-il pas être plus conscient des exigences scéniques?Plus renseigné 

52 



sur l'histoire du théâtre ? Manque-t-il de curiosité ? De conscience sociale ? 

D.C. : Certainement. Par contre, nous avons tous, gens de métier, une responsabilité 
commune. Il faut cesser de parler de théâtre d'auteur. Les transformations esthéti
ques et sociales ne viendront que d'une recherche basée sur les acquis de chacun et 
du besoin de découvrir ensemble d'autres avenues. Ce sont les efforts des jeunes 
compagnies qui ont modifié les aspects traditionnels du théâtre. Il est donc primor
dial que ceux qui sortent des écoles d'enseignement dramatique cessent, à leur tour, 
de cloisonner les métiers du théâtre dans leur pratique. 

Dans ces conditions, que sert-il à un auteur de patienter dans l'antichambre du bu
reau des directeurs des compagnies institutionnalisées ? 

A.S. : Ça ne m'intéresse pas de perdre mon temps auprès des directeurs de théâtre. 
Le théâtre québécois a été suffisamment récupéré par eux. C'est à se demander 
si ceux-ci ne montent pas des oeuvres québécoises seulement pour conserver leurs 
subventions. Quand ils accepteront de créer une de mes pièces parce que le sujet 
les intéresse, et non parce qu'ils la trouvent rentable, j'irai les voir... 

Colette et Pérusse, pièce de Robert Claing. Production du Théâtre de Quat'sous, Montréal. 
(photo : André Corneillier) 
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R.C. : Un groupe comme le nôtre, le Théâtre expérimental, a été rapidement récu
péré par le système. Nous faisons déjà partie des "théâtres institutionnalisés", selon 
la grille du ministère des Affaires culturelles du Québec. C'est aberrant. Nous, un 
groupe de création collective ! Les temps ont changé. J'en suis venu à penser que 
les idées émises par un collectif contiennent leurs propres limites et que, pour évo
luer hors des cadres, il faille, du moins dans un cas comme le mien, me retirer pour 
écrire seul, pour approfondir mes idées. 

Donnez-vous raison aux critiques qui déplorent la faible qualité des textes et qui 
chuchotent, malignement, que la dramaturgie piétine ? 

S.M. : Ils en sont restés aux pièces de structure traditionnelle, aux textes rationnels 
qui ne font appel qu'à un univers imaginaire calqué sur des situations réalistes ou 
encore à des problèmes universels reliés à des personnages idéalistes. 

A.S. : Ils voudraient qu'on écrive des textes qui correspondent à des schémas con
nus, c'est-à-dire à leur formation littéraire. Les directeurs, eux, en sont demeurés 
à l'époque du "théâtre populaire" des années 50. Nous n'appartenons plus à la mê
me génération. Comment veux-tu, alors, qu'ils ne parlent pas de vacuum ? Les cri
tiques en ont perdu leur latin. 

Comment, d'après vous, se porte le théâtre québécois ? 

S.M. : Une certaine sclérose règne dans la dramaturgie et, aussi, dans les formes 
spectaculaires. On véhicule un esthétisme caduque dans un univers de centre d'a
chat. Il faut, de toute évidence, chercher ailleurs, dans les réalisations des troupes 
marginales et d'esprit plus dynamique, des troupes dont le premier souci est de re
fléter notre vie sociale. Mais l'imaginaire doit demeurer. Sauf que... quand la mon
naie flotte, la culture aussi. 

N'est-ce pas aussi le rôle des auteurs ? 

D.C. : L'Auteur !... Le "théâtre d'auteur" solitaire n'a plus sa place. Le théâtre 
actuel, un théâtre vivant, en forme, a adopté la voie du collectivisme. Le théâtre 
doit être entre les mains de ceux qui travaillent pour exprimer un consensus d'idées, 
une idée cohérente. Le théâtre "culturel" est réservé aux musées. Le point de dé
part d'un spectacle n'est pas le texte, mais la conception collective d'une idée à 
mettre "en forme". Voilà une mutation essentielle dans la dramaturgie québécoise. 
Politiquement, les critiques en sont restés à l'interprétation nationaliste des specta
cles. Nous, nous en sommes rendus à l'exploration d'une idéologie collectiviste, 
socialiste, ouverte aux gens d'ici et d'ailleurs. Ça, c'est un mouvement irréversible. 
C'est un signe de santé aussi. Nous sommes les gestueux de l'avenir. A la fin des an
nées 60, la dramaturgie québécoise a pris son envol; au début des années 70, le na
tionalisme a pris, lui aussi, son envol; aujourd'hui, on veut faire du théâtre québé
cois propulseur de formes et d'idées amenant un changement, et cela, à tous les 
niveaux. 

S.M. : Les informations internationales qui nous parviennent par la télévision, la 
radio et la presse me stimulent à écrire un théâtre plus ouvert, conscient de l'aven-
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ture humaine. Ici comme ailleurs, le théâtre est un instrument d'intervention. 
Pourquoi ne servirait-il pas à mieux nous situer socialement et à empêcher le Qué
bec de devenir le "terrain de jeux" public des pays qui nous envahissent culturelle-
ment et économiquement ? Au théâtre de jouer son rôle, mais le sien seulement. 
Le théâtre, ce n'est pas le pouvoir. 

propos recueillis par claude des landes 

annexe 

Serge Mercier, né à Sherbrooke le 5 oc
tobre 1944. Il obtient une licence es 
lettres et un certificat d'études supé
rieures en linguistique à l'Université 
de Montréal. Au même moment, il 
suit des cours d'interprétation privés 
avec des comédiens professionnels. Il 
est professeur de théâtre et de lettres 
au Cégep de Saint-Jérôme depuis 
huit ans.' 

oeuvres l 

Encore un peu (1967-68) : créée à 
Paris 2 , au Théâtre de l'Est parisien, 
le 29 octobre 1975, production du 
C.E.A.D.; elle sera créée officielle
ment, à Montréal, à la salle Fred-Barry 
du Théâtre Denise-Pelletier (N.C.T.), 
le 24 janvier 1978. Éditions de l'Au
rore, Montréal, 1974. 
Elle (1968-69) : créée à Montréal, au 
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Après, pièce de Serge Mercier. Production de l'Atelier-Théâtre de l'Option-Théâtre du Cégep 
Lionel-Groulx, Sainte-Thérèse. 
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Centre Saidye-Bronfman, le 21 mars 
1973; coproduction du C.E.A.D. Édi
tions Leméac, Montréal, 1974. 
Angst 3 (1969) : créée à Sainte-Thé
rèse, à l'Atelier-Théâtre de l'Option-
Théâtre du Cégep Lionel-Groulx, mai 
1969. 
Un jour, ce sera notre tour 4 (1974) : 
écrite en collaboration avec Serge 
Sirois. Créée à Montréal, à la Comédie-
Canadienne, le 16 avril 1974; produc
tion du Théâtre du Nouveau Monde 
(dans le cadre de Théâtre-Midi). 
Imaginez-vous un salon (1974). 
La Grande Aurore 5 (1976) : créée 
à Sainte-Sophie, au Studio-Théâtre, le 
30 juin 1976. 
La Geste d'amour (1976) : créée à 

Montréal, au musée des Beaux-Arts, 
le 19 mai 1976; production de Gropus 
7. 
XL-11484 (1976) : créée à Montréal, 
à la télévision de Radio-Québec, les 
17 et 24 octobre 1976 (série de deux 
émissions). 
Déjà jeudi ! (1976) : texte d'une demi-
heure pour la télévision. 
Après (1977) : créée à Sainte-Thérèse 
à l'Atelier-Théâtre de l'Option-Théâtre 
du Cégep Lionel-Groulx, le 12 mai 
1977. Éditions l'Intrinsèque, Montréal 
1977. 
J'en veux ! (1978) : créée à Montréal, 
au Patriote-en-Haut, le 3 mai 1978; 
production du Théâtre du Vieux-
Moulin. 

André Simard, né à Chicoutimi le 22 
novembre 1949. Il obtient une licence 
es lettres et un certificat d'enseigne
ment collégial à l'Université Laval, à 
Québec. Membre de la Troupe des 
Treize, à l'Université Laval, il partici
pe à une dizaine de créations collecti
ves, de 1969 à 1973. Depuis 1973, il 
enseigne, à titre de professeur en litté
rature, au Cégep de Limoilou. 

oeuvres 
La Vie troublante et troublée du ser
gent Jean Frappé (1971) : créée à 
Québec, à l'Université Laval, novem
bre 1971; production de la Troupe des 
Treize. 
Le Temps d'une pêche (1972) : créée 
à Québec, à l'Université Laval, le 9 
octobre 1972; production de la Trou
pe des Treize. Éditions Leméac, Mont
réal, 1974 6. 
La Soirée du Fockey (1972) : créée 
à Québec, à l'Université Laval, le 4 
décembre 1972; production de la 
Troupe des Treize. Éditions Leméac, 
Montréal, 1974 ». 
Le Vieil Homme et la Mort (1972) : 
créée à Montréal, au Patriote-en-Haut, 
le 9 février 1977. (Le spectacle intitu

lé "Le clan Simard" comprenait aussi 
le Temps d'une pêche et le Photo
graphe). Éditions Leméac, Montréal, 
1974 8. 
Le Photographe 9 (1972) : créée à 
Sainte-Foy, le 9 avril 1973; produc
tion du Théâtre à Deux Faces. 
Six femmes en colère (1973) : créée 
à Sainte-Foy, au théâtre La Sorboise, 
le 2 avril 1973. 
En attendant Gaudreault (1973) : 
créée à Québec, à l'Université Laval, 
juin 1973; production de la Troupe 
des Treize, Éditions Leméac, Montréal, 
1976 10. 
Une Affaire de fou(s) (1973) : créée 
à Québec, à l'Université Laval, juillet 
1973; production de la Troupe des 
Treize. Éditions Leméac, Montréal, 
1976H. 
Tempête à Wabush (1973). 
La Mort d'un pigeon-voyageur 
(1974) i 2 . Editions Leméac, Montréal, 
1976. 
Mon dernier quarante-cinq tours 
(1975) : pièce radiophonique adaptée 
pour la scène en 1977 et créée à Qué
bec, au café-théâtre Le Hobbit, le 17 
février 1977. Éditions Leméac, Mont
réal, 1976 13. 
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Claire Fontaine blues, pièce d'André Simard. Lecture publique du Centre d'essai des auteurs 
dramatiques, salle Fred-Barry, Montréal. (photo : Jeu) 

Butch (1975) : pièce radiophonique 
Editions Leméac, Montréal, 1976 X4. 
Claire Fontaine Blues « (1976) : lue 
publiquement par le C.E.A.D., à Mont
réal, à la salle Fred-Barry (N.C.T.), le 
11 mars 1978. 
Chanson pour un garagiste (1976) : 
créée à Montréal, à la télévision de 
Radio-Québec, le 30 janvier 1977. 
Make-up (1976) : scénario et dialo
gues d'un court métrage réalisé par 

Pierre Bouchard, à Québec, en 1976. 
Une prison hors les murs (1977) : 
texte en quatre épisodes pour la télé
vision (inédit). 
Péchépolys (1978) : créée à Québec, 
au Petit Théâtre de Québec, le 21 mai 
1978 16. 
De bonne guerre (1978) : titre provi
soire d'une pièce à être créée par les 
Productions pour Enfants de Québec, 
en juin 1978. 

Denis Chouinard, né à Laval le 18 
mars 1950. Diplômé de l'Option-
Théâtre du Cégep Lionel-Groulx, sec
tion interprétation. En 1971-72, il 
poursuit ses études à Strasbourg, en 
France. Dès son retour, il fonde avec 

des finissants de l'Option-Théâtre la 
troupe Le Sainfoin, automne 1972. 
Il a signé toutes les mises en scène des 
pièces qu'il a écrites, adaptées ou tra
duites, sauf l'adaptation de Connais
sez-vous la Voie lactée ? de Karl 
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Wittengers et Courtepointe de coeurs 
piqués (montage d'extraits de pièces 
québécoises). 

oeuvres 
Les Epousailles d'Arlequin (1971) : 
créée à Saint-Jérôme, au parc Labelle, 
le 24 juin 1971; production de la Com
pagnie du Masque. 
Visite au ministère (1968) : créée à 
Montréal, au théâtre Le Gesù, le 8 
décembre 1968; dans le cadre de l'Im-
maculée-Création, manifestation du 
C.E.A.D. 
On n'est pas né pour un p'tit pain 
(1972) i 7 : créée à Montréal, au Cé
gep Bois-de-Boulogne, le 22 janvier 
1973; production du théâtre Le Sain
foin. 

Salut Galarneau ! (1972) 18 : créée 
à Sainte-Thérèse, à l'auditorium du 
Cégep, le 25 avril 1973; production du 
théâtre Le Sainfoin. 
Jackpot (1973) : créée à Shawbridge, à 
La Glanerie, le 10 août 1973; produc
tion du théâtre Le Sainfoin. 
La Botte à lunch (1973) : créée à 
Montréal, au Cégep Ahuntsic, en no
vembre 1973; production du théâtre 
Le Sainfoin. 
Soupe au poulet et au riz (1974) : 
(traduction de la pièce d'Arnold Wes-
ker), créée à Sainte-Thérèse, à l'Atelier 
de l'Option-Théâtre du Cégep Lionel-
Groulx, le 4 mars 1975. 
De l'eau, j'me noie (1975) : (montage 
de textes québécois), créée à Mont
réal, au module Art dramatique de 

Salut, Galarneau .', pièce de Denis Chouinard, d'après le roman de Jacques Godbout. Produc
tion du Trident, Grand Théâtre de Québec. (photo : Audet et Paillé) 
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1'U.Q.A.M., le 12 décembre 1975. 
Pantagleize 76 (1976):(adaptation d'a
près la pièce de Michel de Gheldero-
de), créée à Montréal, au module Art 
dramatique de l'U.Q.A.M., le 4 avril 
1976. 
Connaissez-vous la Voie lactée ? 
(1977) : (traduction et adaptation de 
la pièce de Karl Wittengers), créée à 
Montréal, à la Comédie-Canadienne, le 

16 décembre 1977; production du 
Théâtre du Nouveau Monde. 
Courtepointe de coeurs piqués (1978): 
(montage de textes québécois), créée 
à Montréal, au collège Brébeuf, le 25 
avril 1978. 
Love (1978) : (traduction de l'oeuvre 
de Murray Shisgal), créée à Sainte-So
phie, au Studio-Théâtre, le 4 mai 
1978. 

Robert Claing, né à Saint-Hyacinthe 
le 17 mai 1949. Il obtient une maîtri
se en études françaises à l'Université 
de Montréal, en 1976; sa thèse a pour 
titre : "Le monologue au théâtre". Il 
est membre du Théâtre expérimental 
de Montréal et cofondateur de la re
vue Trac. Il enseigne la littérature au 
collège Ahuntsic depuis 1974. 

oeuvres 
Colette i» (1973). 
Pérusse 20 (1974). 
Pérusse triomphant (1974). 
Colette et Pérusse (1974) : créée à 
Montréal, au Théâtre de Quat'sous, le 
16 janvier 1975. 
Les Délices de la conquête 2 1 (1975): 
créée à Montréal, au module Art dra-

Radisson, pièce de Robert Claing. Production de l'Hexagone (C.N.A.), Ottawa. 
(photo : Fernand Leclair) 
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matique de 1'U.Q.A.M., le 26 mars 
1975. 
Une femme, un homme 22 (1975) : 
créée à Montréal, au Théâtre expéri
mental de Montréal, août 1975. 
Courtes pièces ou Cri dans la nuit 
(1976). 
Radisson 23 (1976) : créée à Mattawa, 
en Ontario, à l'école secondaire 
M. J. McEUigot, le 26 octobre 1976; 
production de l'Hexagone. 
Alain et Luce 24(1976). 
Paul et Jeanne (1976). 

Pérusse (suite) (1977). 
Lumière, s'il vous plaît (1977) : créée 
à Montréal, au Théâtre expérimental 
de Montréal, mai 1977. 
Lear 25 (1977) : créée à Montréal, au 
Théâtre expérimental de Montréal, le 
25 janvier 1977. 
Beaujeu 2 6 (1977) : créée en France, 
octobre 1977; production du Théâtre 
expérimental de Montréal. 
En pleine table 27 (1978) : créée à 
Montréal, au Théâtre expérimental de 
Montréal, le 20 février 1978. 

cdJ . 
mars 1978 

1. Serge Mercier a aussi écrit des nouvelles 
dont quatre ont été publiés dans les Ecrits 
du Canada français, no 40, juin 1976, et un 
recueil de poèmes intitulé Ma Mère ! (iné
dit). 
2. Le premier acte a été joué par les P'tits 
Enfants Laliberté dans Les jeunes s'toutes 
des fous, spectacle anthologique de Jean-
Claude Germain qui fut créé le 16 février 
1972, à Montréal, au Théâtre d'Aujourd'hui. 
3. Inscrite au répertoire du C.E.A.D. 
4. Ibid. 
5. Ibid. 
6-7-8-: Collection "Répertoire québécois", 
n ° 4 0 . 
9. Inscrite au répertoire du C.E.A.D. 

10-11-12-13-14. Collection "Théâtre-Le-

méac", n° 56; sous le titre de Cinq pièces 
en un acte. 
15. Inscrite au répertoire du C.E.A.D. 
16. Création collective du groupe; canevas 
et texte final de A.Simaid. 
17. Adaptation du roman du même nom de 
Jacques Godbout. Inscrite au répertoire du 
C.E.A.D. 
18-19-20. Inscrite au répertoire du C.E.A.D. 
21. Ecrite en collaboration avec Jean-Pierre 
Ronfard. 
22. Création collective. 
23-24. Inscrite au répertoire du C.E.A.D. 
25. Création collective dans laquelle l'au
teur jouait. Texte final de Jean-Pierre Ron
fard. 
26. Création collective à laquelle l'auteur 
participait. 
27. Création collective. 
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