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spectacles 

chronique/ 

soirée d'actions collectives 
(26 mars) 

Un atelier de recherche sur le travail de l'ac
teur, organisé par le Groupe de la Veillée. 
Cette soirée a eu lieu au S78S boul. Monk, 
à Montréal, les vendredis 30 janvier, 13 et 
27 février, 12 et 26 mars, 9 et 23 avril, et 
7 mai. 

Les cinq membres du Groupe de la 
Veillée invitent une vingtaine de per
sonnes à venir "soirer" avec eux dans 
leur grand atelier du boulevard Monk. 
Vingt heures. Ça commence dans l'es
calier. A attendre les retardataires. Le 
palier donne sur une salle plongée dans 
l'obscurité. Mais tout le monde s'as
seoit là où c'est éclairé, dans les mar
ches. Vingt heures trente. On barre la 
porte qui donne sur la rue. On éteint. 
La trappe s'ouvre. Délestés de nos 
manteaux, souliers, paquets de ciga
rettes et droits de parole, on monte au 
troisième étage. On débouche dans un 
espace noir à peine troué par la lumiè
re d'un fanal. On se disperse, on tour
ne en rond, on revient sur ses pas. Les 
bébittes désorientées finissent par s'as
seoir par terre. Ça forme plus ou 
moins l'ombre d'un cercle. Il fait très 
sombre mais peu à peu les yeux vont 
s'habituer. On respire et on entend 
respirer. Il fait froid. C'est commen

cé. On respire toujours. C'est au 
boutte mais on se demande qu'est-ce 
qui va se passer. "Ce ne seront ni des 
ateliers techniques ni des représenta
tions". Il fait très froid. Le temps n'a 
plus de sens. (Ça n'a probablement 
pas duré beaucoup plus que deux mi
nutes mais ce sera le moment le plus 
long de cette soirée qui se poursuivra 
jusqu'après minuit.) On en est tou
jours à respirer et à grelotter. Une 
voix. Ouf! Une sorte de mélopée 
chantée par une femme. Tout le mon
de y va d'un petit son pour l'accompa
gner: ça décomprime. La voix s'enfle. 
Une autre voix lui répond. Une voix 
d'homme cette fois. On les distingue 
un peu maintenant. Ils avancent, ra
massés sur eux-mêmes dans une sorte 
de dialogue corporel et vocal. Les au
tres voix s'éteignent peu à peu. On re
garde. Ils s'emparent de quelqu'un, le 
manipulent. Violemment même. En 
quelques minutes, ils nous auront ra
massés en petits paquets d'où s'échap
pent des sons. Il fait franchement 
moins froid. 
Pendant trois heures et demie, cinq 
personnes en entraînent vingt autres 
à occuper cette salle aux dimensions 
impressionnantes (75'x40'xl0'). On 
ne nous parle pas. On lève nos corps 
ployés en allumant l'éclairage électri-
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Pèlerinage (Groupe de la Veillée, 1974). 

que, on nous stimule de la voix, on 
nous tire par la main, on nous "pit-
che" les uns contre les autres. "Tra
versez l'hiver! Traversez le feu!" crie 
quelqu'un. Enchaînés par les mains, 
on quitte l'hiver de tantôt pour entrer 
dans le feu de l'action. Action qui 
consiste à courir à en perdre haleine, 
à taper du pied, à sauter en petit bon
homme, à former des cercles et des 
chaînes, à chanter "Traversez le feu! 
Traversez l'hiver!" jusqu'à ce qu'on en 
ait les joues en feu. On s'amuse com
me des p'tits fous dans une cour d'éco
le mais on n'en peut plus. Quelqu'un 
nous attrapera tous un à un pour nous 
épuiser pour de bon avant de nous 
amener à un baquet d'eau froide re
couvert d'un drap blanc. Après le feu, 
l'eau. On nous met la tête sous le 
drap pour nous baigner la figure. On 
entend les autres courir et chanter. 
C'est bon de l'eau. Il y a de l'avoine 

pour s'étendre, pas piquante, qu'on 
peut laisser couler entre ses doigts. 
Progressivement l'action cesse, la lu
mière baisse, tout le monde se retrou
ve dans l'avoine. La sueur et l'épuise
ment. Puis ça commence à aller 
mieux. On a moins chaud, on se rap
proche. On a de l'avoine qui coule 
dans le dos, dans les cheveux. Tam-
tams et guitares sèches. La musique 
nous lève, nous fait danser. Complète
ment débloqués parce qu'on a dépassé 
nos forces, on décharge cette nouvelle 
énergie dans la danse. Puis la lumière 
s'affaiblit encore, les corps s'empilent 
tandis que quelqu'un commence une 
très belle chanson russe. On ne sait 
pas les mots mais tout le monde la 
chante. Une immense limace agitée 
de souffles glisse lentement sur le sol. 
Il se passe encore d'autres choses. Une 
guitare devient erotique, quelqu'un se 
met à chanter en tournant en rond. 
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Comme ça, pour rien. Pour chanter. 
Et ça continue comme ça jusqu'au 
moment où on nous distribue de l'eau 
en nous chantant une chanson douce 
qui nous dit de nous coucher, de nous 
endormir et de dormir tranquille. La 
trappe est maintenant ouverte. Peu à 
peu, lentement, on s'en va. D'autres 
continuent à chanter. En bas de l'es
calier, on se retrouve à Ville Emard. 
Il fait froid dehors. 
Vingt-cinq personnes enfermées pen
dant des heures dans un espace clos. 
Qui sont là pour se livrer à des "ac
tions collectives". Ça pourrait ressem
bler à une thérapie de groupe. C'en 
est une, en quelque sorte. La Veillée 
joue sur les limites de la représenta
tion. A partir de quelques éléments 
calculés, le temps et l'espace de la soi
rée se nourrissent de l'énergie des per
sonnes présentes. Interdiction de fu
mer et de parler: il devient impossible 
de laisser filer son énergie, il faut la 
dépenser dans l'action. Les cinq "ani
mateurs" de la Veillée disposent d'un 
matériel de base (chansons, répertoire 
d'actions, accessoires, instruments de 
musique) qui leur permet de susciter 
l'action collective et de la faire pivo
ter. Aucune des soirées ne ressemble à 
une autre. C'est "esthétique" par mo 
ments puis ça se tranforme et ça se dé
fait. L'énergie se déplace. Le temps 
devient une substance malléable qu'on 

dilate et qu'on comprime, l'espace 
fluctue par l'alternance d'une quasi-
obscurité et de la lumière, s'agrandit 
ou se rétrécit selon qu'on l'occupe 
avec plus ou moins d'intensité. Le 
corps est poussé au bout de ses forces, 
passe du froid au chaud, se tend et se 
détend, se perd parmi d'autres corps. 
Cet excès d'investissement corporel 
réussit à "débarrer" des blocages. L'é
nergie libérée passe dans la voix et 
dans le mouvement. Le Groupe de la 
Veillée recherche des "moments de 
vie authentiques où chacun agit en son 
nom propre". Cette recherche sur le 
travail de l'acteur ne débouche pas sur 
un show, ni sur une thérapie de grou
pe, mais provoque un événement éner
gétique. 
Le côté un peu poético-symbolique de 
la soirée peut agacer. Fanal, baquet 
d'eau, drap blanc, avoine, chansons 
exotiques d'hiver, de feu, d'oiseaux, 
de sommeil,... En bas, il y a une salle 
de pool. Au troisième étage, on est un 
peu comme au septième ciel. Ben loin 
de la vraie vie. Mais c'est peut-être en 
traversant le "feu et l'hiver" de l'alié
nation physique et psychique qu'on 
peut trouver l'énergie pour "changer 
la vie". Ville Emard a l'air bien dull 
quand on quitte le septième ciel. 

yolande villemaire 

la stépette impossible 

Improvisat ion collective et mus ique . Avec 
Louis Baillargeon, Jocelyn Bérubé, Cathe
rine Brunelle, Carol Chatel , Raymond Clou
tier, Louise Cuerrier, Pierre Curzi , Jean-
François Garneau, Michel Hin ton , Claude 
Laroche, Marie Ouellet , Gilbert Sicot te , 
Francine Tougas et quelques comédiens in 
vités. Une p roduc t ion du Grand Cirque Or
dinaire, présentée au Théâtre de la Main, 
1S8S boul . Saint-Laurent , à Montréal , en 
février 1976. 

La Stépette impossible, le spectacle 
d'improvisation du Grand Cirque Or

dinaire, aura sans doute permis aux 
membres du groupe de se confronter 
à leurs propres contradictions, tout au 
long et à la suite de cette expérience 
inhabituelle, du moins au Québec: se 
présenter devant un public sans cane
vas et sans certitude. 
Pour ma part, bien que j'aie vu cette 
expérience à deux reprises (toujours 
au Théâtre de la Main), je n'ai pas été 
très impressionné par ce qu'une feuil
le, qui tenait lieu de programme, an
nonçait comme "le mariage tragico-
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(photo: mélambrûle) 

comique du Québec et de ses visions", 
encore moins par cette description ly
rique: "La stépette impossible, c'est le 
pas dans le vide, la fanfare dans le si
lence, la danse vertigineuse de l'hom
me qui invente le monde pour l'habi
ter." 
Qui ne connaît, au moins de nom, le 
Grand Cirque Ordinaire? Il y a sept 
ans maintenant, cette jeune troupe 
inaugurait à sa façon une série de créa
tions collectives et démontrait, dès 
T'es pas tannée Jeanne D'Arc? (1969), 
que le comédien n'était pas qu'un "in
terprète", plus ou moins docile, ou un 
"singe savant", mais un producteur 
théâtral direct et authentique dans la 
mesure où il se retroussait les manches 
et s'engageait dans un processus collec
tif de production spectaculaire. Cela 
dit, le G.C.O. a présenté six spectacles 
avant cette impossible stépette qui, à 
ce qu'il me semble, marque un point 
de non-retour, un faux pas et une utile 
exploration pour le proche avenir. 
le filet musical 
Depuis toujours, le G.C.O. a manifesté 
l'importance qu'il accordait à la musi
que dans ses spectacles. Dans une 
perspective dramatique qui entremê
lait l'influence de nos chansonniers, du 
rock et du folk-rock américains, les co
médiens-musiciens du G.C.O. don 
naient à leurs sketches une enveloppe 
musicale pertinente et malgré tout, 

discrète. Cette tendance à incorporer 
la musique populaire à leurs créations 
collectives avait trouvé un relatif abou
tissement avec l'Opéra des pauvres 
(1973) et la Tragédie américaine de 
l'enfant prodigue (1975). 
Pourtant, avec la Stépette impossible, 
la musique et les chansons, compte 
tenu des finalités avouées du specta
cle, prennent une importance que ne 
justifient pas les conditions globales 
de l'expérience; disons-le franchement: 
la musique chantée est carrément hors-
d'oeuvre. On reprend d'ailleurs des 
chansons créées lors de la Tragédie 
américaine; ce qui aurait pu être une 
exploration neuve, tant du côté de 
l'improvisation scénique que des inter
ventions musicales, devient un tour de 
chant assez inégal, troué de deux "mo
ments" d'improvisation... Nul doute 
que les chansons assurent aux improvi
sations une plate-forme stable, une es
pèce de filet qui est tendu pour préve
nir les chutes des improvisateurs. 
pourquoi improviser? 
L'improvisation n'a, jusqu'à mainte
nant, été utilisée que par les histrions 
du Théâtre des Variétés, avec toutes 
les grossières complicités et le caboti
nage le moins subtil qui soit; que le 
G.C.O. veuille aujourd'hui renouer 
avec une tradition de jeu direct et nous 
associer à la pénible gestation de leur 
oeuvre, il n'y a rien là à redire. Sauf 
que leurs improvisations dans la Sté
pette impossible constituaient une re
cherche à vide, sans grande conséquen
ce sur le spectateur et plus proche fi
nalement de l'exercice technique que 
de la mise à l'épreuve de leur imaginai
re ou de celui de la collectivité. Pour
quoi ne pas avoir investi davantage le 
spectateur dans le jeu? Pourquoi le 
rendre "témoin" des tâtonnements et 
d'un évident psycho-drame? Pourquoi 
improviser si on n'a rien à dire? 
un spectacle ambigu 
Le plus grand défaut de la Stépette 
impossible tient au fait que le G.C.O. 
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n'a pas voulu ou su choisir entre le 
spectacle et le laboratoire. Cette am
biguïté dans l'approche de la représen 
tation se manifeste par l'attitude du 
public qui n'est guère préparé aux con
ditions expérimentales du travail d'im
provisation. Pour se tirer d'affaires, 
les comédiens ont alors souvent re
cours aux vieux trucs du metier et ils 
retombent effectivement sur leurs 
pieds pour le plus grand plaisir de leur 
public, venu assister à une performan
ce. Aller jusqu'à présenter à l'Outre
mont une telle expérience en dit long 
sur le peu de rigueur de l'expérimenta
tion. Comment le G.C.O. pourrait-il 
seulement tirer des conclusions vala
bles et conséquentes si leur recherche 
est laissée à une telle imprécision? 
Pour marquer un tant soit peu le carac
tère sinon expérimental du moins dif
férent de leur travail théâtral, le 
G.C.O. aurait peut-être été mieux ins
piré de renoncer aux chansons, aux 
auditoires trop massifs et aux carica
tures faciles. 

A ce dernier titre, les improvisations 
ont révélé une dynamique oui/non 
(avec utilisation du straight-man/wo-
man) quasi omniprésente; les person
nages se contredisent, se relancent, 
mais chacun dans sa position. Très 
souvent, les comédiens s'en tirent par 
de mauvais jeux de mots ou des pi
rouettes verbales qui transforment la 
situation en séance de splastick. 
Au vrai, le rire est la seule sanction du 
"succès" des improvisations; son ab
sence semble se traduire, du côté du 
groupe improvisateur, par un malaise 
qu'on ne tient pas à explorer trop 
longtemps: une blague, un geste loufo
que, une petite absurdité, et on évacue 
aussitôt la tension. Autant les chan
sons sont nostalgiques ou désabusées 
(les illusions des années acides de la 
dernière décennie), autant les impro
visations sont plutôt légères et minces. 
La problématique familialiste (mari/ 
femme, parents/enfants) est omnipré

sente; ce thème, outre qu'il soit assez 
familier aux Québécois, continue d'of
frir la matière à de nombreux jeux réa
listes et parfois d'un hermétisme "poé
tique' assez gratuit: on "part" sur le 
vent et on échafaude un "récit" assez 
fragile. 
Les comédiens restent au niveau de 
Vemploi et du verbal. Le geste et le 
corps restent passablement à la remor 
que. On se touche peu et on préfère 
la stylisation au contact. Le rapport 
comédien/comédienne multiplie les 
ratés; les comédiennes éprouvent des 
difficultés à suivre les conventions que 
leur imposent toujours leurs camarades 
mâles; il y a là une nouvelle source de 
déséquilibre et d'embarras. Les inter
ventions des femmes sont écrasées par 
l'assurance des hommes, c'est-à-dire 
par leur recours à la parodie, à la "mi
se en boîte" et aux combats de coqs. 
La participation féminine s'est d'ail
leurs ressentie de telles fausses ma
noeuvres et on s'étonne à peine que 
d'anciennes comédiennes du G.C.O. et 
que de toutes nouvelles se soient "reti
rées" d'une telle aventure. 
messe basse? 
Le G.C.O. aurait avantage à produire 
un véritable workshop plutôt qu'un 
demi-spectacle où il sollicite trop l'ad
hésion du spectateur pour vraiment le 
travailler... Après Artaud, le Living, 
Grotowski, et plus près de nous, la Be-
bitte à roche, on comprend mal qu'un 
groupe nous propose des improvisa
tions qui nous laissent inchangés. 
L'occasion était pourtant belle d'aller 
plus loin. Et il y avait certes un risque 
à faire cette stépette, mais le filet était 
bien haut et le fil, bien bas. 

gilbert david 
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jeudi soir en pleine face 

Pièce de Michel Beaulieu, mise en scène par 
Claude Maher. Décors et éclairages de Mi
chel Demers. Avec Louise Gamache et 
Christiane Raymond. Une production de 
La Manufacture, présentée au Théâtre de 
Quat'Sous, 100 est, ave des Pins, à Mont
réal, du 29 janvier au 21 février 1976. 

Un certain laps de temps qu'on nous 
balance en pleine face. Pas une tarte 
à la crème, belle histoire riche en re
bondissements, coups de théâtre et 
grandeur d'âme. Non. Juste des pe
tits riens de rien du tout. Pointillisme. 
Deux personnages dans un réseau de 
gestes insignifiants: lire le journal, té
léphoner, répondre à la porte, fumer 
du pot, manger des mets chinois. Ça 
s'adonne que c'est jeudi soir, qu'on a 
des billets pour un show au Forum et 
que, de fil en aiguille, on finit par ne 
pas y aller. Le principe d'inertie. On 
reste là dans l'espace cuisine/salle à 
manger/ salon de l'appartement qu'on 
partage. À se regarder en chien de 
faïence pour le plaisir des mots qui dé
clenchent. On s'écoute d'ailleurs à 
peine. On parle juste pour parler, ra
conter, tripper. On n'attend pas Go-
dot. On meuble son jeudi soir. On 
laisse filer. 
Alertes et absentes: les mood chan
gent, on est high puis on redescend. 
Structure serrée de détails qui se font 
des signes: coupures sur le fil du 
temps. Sonnerie à la porte d'entrée: 
elle va répondre et se met à inspecter 
frénétiquement le dessus du bahut, les 
tables, les fauteuils. Suspense. Elle 
cherche. Et trouve la carte d'abonne
ment à La Presse. Dérision. Un babil 
d'indices. Elle tique tout le temps: lis
se son sourcil, ronge ses ongles, frémit 
des jambes. Ça vibre. Suspense et dra
me qui couve. Non. Elle a tout sim
plement cessé de fumer. Chaîne fonc
tionnelle fermée jusqu'au moment où 
elle recommence à. L'amour des cac
tus: structures phalliques dérisoires à 
l'avant-scène pendant qu'on parle des 
gars. Et de quand on était petites 

au couvent. Juste de même. Ça nous 
intéresse pas plus que ça. On fiction-
ne un peu beaucoup à travers les bri
bes qui viennent du coeur. Catalyse 
par le pot: le temps passe en débou
lant dans des histoires sans fin, on ou
blie l'heure de la représentation, on 
passe tout droit. Les projets sombrent 
dans le beurre de peanut. Celle qui 
voulait rester pour travailler délire en 
douce avec celle qui voulait aller au 
Forum. On parle et ça prend du 
temps, ça prend tout le temps. 
La litote tellement extravagante qu'el
le tourne à vide. Des petits peu qui 
s'enchaînent en surface. Détails vus 
de trop près. On choisit ses mets chi
nois en français et on les commande 
en anglais. Tellement ordinaire que ça 
saute en pleine face. La cité dans 
l'oeuf. Dans ce jeudi soir où il ne se 
passe à peu près rien murmure encore 
une fois notre aliénation, impuissance, 
inaptitude à l'action. Enfermées/en
fermés dans les mots. Femmes et qué
bécoises. On ne sait rien d'elles. Les 
cousines de Linda Lauzon en suspens 
dans leur appartement de jeunes peti
tes-bourgeoises plus ou moins contre-
culturelles, plus ou moins drop-out. 
S.O.S. lancés sporadiquement: tu m'é
coutes pas. Et c'est réciproque. Leur 
complicité. Une structure dramatique 
minée, des comédiennes qui jouent en 
mineur. Que des paroles qui n'ont pas 
de poids. Pointillisme. "Sous le fami
lier, découvrez l'insolite; sous le quoti
dien, décelez l'inexplicable." (Brecht). 
Fascination par l'absurde. Le refus de 
céder au spectaculaire renvoie au-delà 
de l'écran de fumée du quotidien. 

"Y aurait-il en somme de "petits 
hystériques"(ces lecteurs-là), qui 
tireraient jouissance d'un singulier 
théâtre: non celui de la grandeur, 
mais celui de la médiocrité (ne 
peut-il y avoir des rêves, des fan
tasmes de médiocrité?)" 

Roland Barthes, Le Plaisir du texte. 
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Nourri de banalités méticuleusement 
dosées, ce Jeudi soir en pleine face si
gnale un double-fond. Théâtre larvé 
d'une sorte d'absence endémique qui 
ne laisse filtrer que des signes qui vien
nent mourir sur scène. Il y a beau

coup de sensualité dans cette agonie 
du sens. Un fun noir à tramer du vide 
pour tuer le temps. 

yolande villemaire 

moto plus 

Pièce de Claude Roussin, mise en scène par 
Claude Des Landes. Décors de Claude For
tin; costumes de Pierre Perrault; musique de 
Pauline Degen et Yvon Dumont. Avec Mar
cel Gauthier, Marielle Bernard, Angèle Cou
tu, Louise St-Pierre, Céline Beaudoin, Nor
mand Chouinard, Yvon Dumont et Josée 
Labossière. Une production de la Nouvelle 
Compagnie Théâtrale, présentée au Théâtre 
du Gésu, 1200 Bleury, à Montréal, du 17 
mars au 12 mai 1976. 

Dans le cadre d'Opération-théâtre, la 
Nouvelle Compagnie Théâtrale présen
te aux élèves des écoles secondaires, 
une pièce écrite et mise en scène à 
partir d'un scénario qu'ont élaboré en
semble Claude Roussin et Claude Des 
Landes. L'initiative est en principe 
très heureuse, les intentions généreu
ses. Cependant, les modes et les voies 
qu'emprunte Moto Plus pour intéres
ser les adolescents au théâtre, leur faire 
comprendre les règles du jeu, enfin 
pour leur parler d'eux, les inciter à ré
fléchir sur ce qu'ils sont, ce qu'ils vi
vent, ce à quoi ils rêvent, restent pour 
moi très ambigus, sinon trop subtiles... 
On semble partir du principe que, pour 
rejoindre et capter l'intérêt de ces "en
fants de la télévision", le théâtre doit 
rivaliser avec les géants audio-visuels. 
C'est croire qu'il faut des gadgets, (ac
cessoires à profusion, blacklight, stro
boscope, musique pop, e tc . ) , des dé
cors de carton, de "faux" musiciens, 
chanteurs et danseurs pop, des choré
graphies maladroitement sexy, des ca
ricatures et des trucs de comédiens 
dont on abuse parfois, des références 
savantes au Répertoire, (Macbeth, Jac
ques ou la Soumission), toute une clô
ture d'"échasses" pour que l'adulte 

puisse entrer dans le monde de l'ado
lescent... C'est croire enfin que, dans 
une telle enveloppe spectaculaire et 
culturelle, les jeunes peuvent à coup 
sûr comprendre qu'ils sont victimes de 
"séducteurs", et que le théâtre est au
tre chose qu'un instrument au service 
de ces mêmes "séducteurs autoritai
res": un mode d'expression et de créa
tion à leur portée. 
La pièce présente au plan du contenu, 
malgré une structure de représentation 
trop complexe, suffisamment d'élé
ments pour fabriquer une petite bom
be. 
Deux adolescents, un gars et une fille, 
venus voir une pièce de théâtre, se per
dent dans les décors de Macbeth. Une 
marmite sort d'une trappe: deux sor
cières apparaissent. Le rêve commen
ce... celui du jeune garçon... Le paral
lèle entre le passé du garçon (dans son 
parc, à l'école, dans la rue, au Jardin 
botanique...) et l'histoire de Macbeth 
semble vouloir nous expliquer, pour le 
dénoncer, son rêve d'ambition. Vou
loir une moto, après le tricycle, la trot
tinette "old style paternel", vouloir 
être le plus grand, le plus beau, le plus 
fort, vouloir avoir les faveurs de sa pe
tite amie, sont des réactions normales 
au conditionnement qu'exercent sur 
lui les structures familiales et sociales 
(en l'occurence l'école). Malheureu
sement, les interventions des sorcières 
ressemblent à des hors-d'oeuvres cul
turels... En appendice aux tableaux 
réalistes souvent très évocateurs 
(quand ils ne sont pas trop grossière
ment caricaturés), les commentaires 
sophistiqués des sorcières désamorcent 
la charge critique qui y est contenue, 
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en ramenant la réalité présentée au ni
veau de la fiction. Elles ont beau nous 
rappeler que l'enfant, comme Mac
beth, est victime de mauvais sorts, ces 
allusions font référence à une connais
sance que les adolescents n'ont sûre
ment pas... Somme toute, ce procédé 
qui aurait pu être efficace au niveau de 
la distanciation, a pour effet de dérou
ter, d'ennuyer, et surtoi,f de faire croi
re à l'innocence de tous et chacun, à 
cause de la toute-puissance cruelle des 
"dieux". 
Encore une fois, l'intention y est... 
éviter l'identification béate du specta
teur au héros, afin d'éveiller son esprit 
au monde qui l'entoure et l'aliène. 
Pourquoi alors ne pas opter franche
ment pour des formes plus accessibles? 
(ce qui n'implique pas nécessairement 
la démonstration pure et plate...). Les 
tableaux, réalistes pour la plupart, par
leraient mieux et davantage sans tous 
ces ajouts. On se rappellera entre au
tres, la scène de famille où on nous 
montre comment l'ambition et l'es
prit de compétition se transmettent de 
parents à enfants. 
De la fin de l'histoire-rêve, tout ce 
qu'on retient, et les spectateurs sem
blaient impatients d'y arriver, c'est le 
merveilleux feu d'artifice. Le héros 
apparaît à cheval sur une super-moto, 
une vraie, au summum du ravissement. 
Derrière lui, sa petite amie qui a enfin 
délaissé son intérêt "niaiseux" pour 
les oiseaux... Le rêve se termine. Les 
deux adolescents nous avertissent qu'il 
faut partir. Tout cela n'était qu'un rê
ve, et le théâtre, un jeu. Faut-il com
prendre que le théâtre n'est qu'une 

puissante machine à faire rêver, que 
l'homme est fort, beau et puissant, à 
condition bien sûr qu'il ait les moyens 
d'en fabriquer l'illusion? Le dénoue
ment me laisse encore très perplexe: 
en tout cas, il prête à discussion. 
A partir du moment où je crois que le 
théâtre peut être autre chose qu'une 
machine à faire rêver, à raconter des 
histoires, que les jeunes ne sont pas 
encore des victimes irrécupérables du 
système, je suis tentée de radicaliser 
mes positions face au spectacle. 
Quand en plus, on me raconte une his
toire où il n'y a pas, même dans le rê
ve, une place pour les filles, sinon com
me petite fille modèle "niaiseuse", ou 
séductrice "niaiseuse" ou mère castra-
trice "niaiseuse", e t c . , je préfère re
tourner à mon monde intérieur de fil
le, plein d'histoires et de rêves vrais. 
Quand enfin, on me... laisse choisir... 
entre le rêve de me promener sur une 
moto avec un homme-moto, et m'en 
aller parce que le rêve est terminé, je 
ne peux m'empêcher de penser que, 
comme moi, le metteur en scène, l'au
teur et même les comédiens sont em
bêtés. Peut-être sont-ils eux aussi vic
times de mauvais sorts... ou d'un di
lemme non encore résolu: entre le dé
sir d'enclencher véritablement sur la 
réalité la problématique de l'adoles
cent, et les exigences d'un art au ser
vice de la Culture et du divertissement; 
entre deux sorties contradictoires, l'u
ne dans l'évasion, l'autre dans la trans
formation. 

lorraine hébert 
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évangéline deusse 

Pièce d'Antonine Maillet, mise en scène par 
Yvette Brind'Amour; décors de Robert Pré
vost; costumes de François Barbeau; éclai
rages de Louis Saraillon. Avec Viola Léger, 
Guy Provost, André Cailloux et Paul Gué-
vremont. Une production du Théâtre du 
Rideau Vert, 4664, rue St-Denis, à Mont
réal, du 4 mars au 17 avril 1976. 

"LE BRETON - François 
Guéguen, Breton de Bretagne. 
LE RABBIN - David Cohen, 
Juif errant. 
LE BRETON - Et voilà 
Évangéline II, d'Acadie. 
ÉVANGÉLINE - Ben coume 
je dirais, avec un pareil lotte 
d'exilés, je pourrions nous 
crouère encore en 1755. " 

Dédiée au peuple acadien et regrou
pant des personnages aussi typés, 
Evangéline Deusse pose avec ferveur 
les problèmes de la vieillesse et de 
l'exil. Mais cette pièce de vieux n'est 
pas le drame du ressassement, de la 
nostalgie et de la décrépitude. Pas de 
culte du passé ni de compassion pour 
les misères de la vieillesse. Tout dé
bouche sur une mise en question des 
mots et de notre société. En premier 
lieu, Viola Léger n'est plus seule en 
scène. Auprès de Guy Provost, d'An
dré Cailloux et de Paul Guèvremont, 
voilà qu'elle incarne une nouvelle he
roine, une femme combattante. Au
tour d'elle, avec justesse et humour, 
Yvette Brind'Amour fait évoluer les 
trois hommes dans un petit square in
génieusement conçu par Robert Pro
vost, avec cet arbre dont les feuilles 
marquent la progression temporelle de 
l'action, de mai à octobre. 
Evangéline Deusse est à cent lieues de 
la patronne acadienne, pâle figure de 
la Déportation pleurant son sort dans 
son tablier (celle du poème de l'Amé
ricain Henry Wadsworth Longfellow). 
Avec le Breton octogénaire, Evangé
line (qui "fesse ses quatre-vingt") re
met en question l'image de la vieillesse. 

Elle "steppe tout seule au son du via-
Ion" et toute la pièce est ponctuée par 
la ronde joyeuse des quatre vieux sur 
l'air des marionnettes. Si finalement 
le Breton "slaque", ce n'est pas piteu
sement entre deux tisanes, mais après 
un Muscat, une danse avec Evangéline 
et une déclaration d'amour. 
On danse, on chante et le public ne s'y 
trompe pas, qui n'hésite point à rire 
aux blagues d'Evangéline, n'en déplaise 
à certains journalistes qui se permirent 
de tancer d'importance la salle pour 
avoir ri "au mauvais moment", sans 
même l'excuse - selon eux - des jeu
nes publics de la N.C.T.! Curieuse cri
tique, hautaine et omnisciente, dont la 
tâche semble se limiter à trancher im
périeusement entre "allez-y" et "n'y 
allez pas", selon que le spectacle ex
prime ou non assez d'émotion, recourt 
ou non aux valeurs sûres d'un huma
nisme désuet, participe ou pas au nivel
lement idéologique du Beau, du Bien, 
du Bonheur et du Malheur! 
Alors que si l'on rit à Evangéline, c'est 
que tout est bâti sur la méfiance de 
l'émotion facile: chaque passage "pa
thétique" ou "lyrique" échoue avec 
bonheur sur une blague de l'héroïne. 
"Ratoureuse de la parole" (H.-P. Jac
ques), elle perce la solitude et le 
"malheur" de ses compagnons. Avec 
elle, la fonction sociale du "Stop" est 
exaltée: "Quoi c'est que vous voulez 
de plusse? I travorse du monde (...) 
Y a tout le temps tchèque part tchè-
qu'un qu'a besoin de changer de 
bord". Chacun d'eux retrouve un 
sens à sa vie, en marge d'une société 
hygiénique et standardisée qui ne leur 
reconnaît plus aucun mérite, aucune 
utilité. D'où leur complicité face aux 
forces de l'"ordre": "Les Acadiens (...) 
aviont pas d'autre choix que de faire 
de quoi de défendu par rapport que 
rien ne leur était parmis." L'exil lui-
même, la déportation perdent toute 
connotation péjorative dans un dis
cours où le "je", au-delà de l'archaïs-
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me, assume tout un collectif: "Je pou
vions le dire la tête haute et sans fris
sons dans la voix que j'avons mes seize 
quartiers d'exilés, nous autres". 
Certes, l'esthétique théâtrale d'Anto 
nine Maillet ne se place pas à l'avant-
garde des scènes révolutionnaires. Elle 
reste liée aux principes du texte, du 
dialogue, du langage articulé. Mais elle 
n'en évolue pas moins vers une remise 
en question du théâtre petit-bourgeois 
par son jeu sur l'inversion des con

cepts, la distanciation par l'humour et 
par la situation conflictuelle de ses per
sonnages dans la société. Rien n'est 
dit car tout reste à faire, à transfor
mer: "Si un pays neu' peut nous refai
re, nous autres, sus nos vieux jours, je 
ouas pas pourquoi c'est que nous au
tres je referions pas le pays, alors qu'il 
est encore jeune." 

bernard andrès 

du pauvre b.b. 

têtes rondes, têtes pointues 

Une pièce de Bertolt Brecht, mise en scène 
par Lorraine Pintal. Décors, masques et 
costumes de Marc St-Jean; musique origi
nale de Pierre Moreau; éclairages de Luc 
Prairie; fabrication des masques par Pierre 
Dion. Avec des étudiants de l'Université de 
Montréal. Une production du Centre d'es
sai de l'Université de Montréal, 2332, 
Édouard-Montpetit, à Montréal, du 9 au 25 
janvier 1976. 

l'opéra de quat'sous 
Livret de Bertolt Brecht, traduit par Jean-
Claude Hémery; musique de Kurt Weil; mise 
en scène de André Brassard; direction musi
cale de Bernard Buisson. Avec les étudiants 
de l l e r e , 2 e et 3 e années de l'École Nationa
le de théâtre (section "interprétation" et 
"production"). 

Comment se plaindre du fait que 
Brecht soit joué sur nos scènes? Pour
tant, jusqu'ici, noyé dans les program
mations saisonnières hétérogènes que 
l'on sait, Brecht n'a été au mieux 
qu'une incartade culturelle "progres
siste" dans un noyautage théâtral hu
maniste et l'occasion pour des met
teurs en scène du cru d'éprouver les 
clichés brechtiens et de faire un tour 
de passe-passe politique... Car ce n'est 
pas tout de choisir et de programmer 
une pièce de Brecht, il faut encore et 
surtout en sentir la nécessité et con

naître, de l'intérieur, le processus dia
lectique qu'il entend provoquer. 
C'est donc une chose de restituer plus 
ou moins servilement la grammaire 
brechtienne, et une autre, de la traver
ser en profondeur. Aborder un texte 
dramatique de Brecht ne dispense pas 
d'avoir de l'imagination. Au contraire, 
à le jouer comme un classique contem
porain, on risque fort de tuer dans 
l'oeuf toute l'énergie transformatrice 
du projet idéologique brechtien ce 
qui garde le public de toute interroga
tion pertinente et l'amène à juger inep
te ou habituel un théâtre encore essen
tiel pour comprendre notre société. 
On aurait tort de prendre Brecht pour 
un dramaturge comme les autres et de 
le ramener, même dans une position 
gauchisante, aux erzatz d'une lecture 
rapide et "culturelle". Ce serait ou
blier le travail qui a été le sien toute 
sa vie, de questionnement des rapports 
acteurs/spectateurs et de recherche 
pour l'"ère scientifique" de projets 
scéniques où les "conditions histori
ques" ne sont pas "conçues (ni présen
tées) comme des forces obscures (un 
arrière-plan); elles sont créées et main
tenues par des hommes (et seront 
changées par eux)". (Petit organon) 
Deux récentes productions ont pu rap
peler, si nécessaire, que Brecht n'était 
pas de tout repos et qu'ici plus qu'ail
leurs, la bonne volonté pouvait se faire 
désastreuse ! 
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En janvier dernier, des universitaires, 
sous la direction de Lorraine Pintal, 
présentaient au Centre d'essai de l'Uni
versité de Montréal Têtes rondes, Tê
tes pointues. Voilà un bon exemple 
d'une pièce qui aurait pu se prêter 
avantageusement à l'adaptation qué
bécoise: pourquoi s'en tenir toujours 
à la traduction française (de France)? 
C'est une paresse qui défigure toute la 
portée populaire du jeu scénique! 
La mise en scène de Lorraine Pintal 
n'était pas sans qualités. Compte tenu 
du "métier" forcément artisanal des 
interprètes, à une ou deux exceptions 
près, le metteur en scène a dégagé suf
fisamment les oppositions Tchouques/ 
Tchiches et la manipulation fasciste du 
Pouvoir qui détourne le peuple des 
vraies contradictions en reportant l'at
tention sur un faux problème, des cau
ses fictives, en l'occurence, dans cette 
pièce: le crâne pointu de certains habi
tants seraient à l'origine des maux éco
nomiques de la société... 
La production se déroulait sur une scè
ne-travée qui opposaient en face à face 
deux moitiés de public; les éclairages, 
les costumes et les casques de cuir très 
efficaces étaient de la meilleure factu
re et contribuaient à une bonne dispo
sition de la fable. Là où ça se gâtait, 
c'était avec les songs: l'orchestre, du 
début à la fin, n'a eu de cesse que de 
littéralement enterrer les pauvres co
médiens, obligés de crier leurs cou
plets. L'orchestre et le compositeur 
ont fait fausse route en taxant la pro
duction d'une nouvelle musique plus 
ou moins à la mode et qui avait le tort 
d'être ou trop sirupeuse, ou trop bru
tale pour rien. Ce manque de discipli
ne nous n'allions pas voir un con
cert pop! et la pauvreté musicale (la 
musique originale de Hanns Eisler a 
été péniblement remplacée) ont nui à 
l'équilibre de la production au point 
d'effacer plusieurs aspects ironiques es
sentiels. Connaissant Brecht pour sa 
verve comique, on ne peut que s'éton

ner de n'avoir ri que deux ou trois fois 
en plus de deux heures de représenta
tion... 
De même, l'Opéra de Quat'sous pré
sentée par l'Ecole nationale de théâtre, 
en février, d'après une mise en scène 
d'André Brassard, soulève une série 
d'autres questions. Le parti pris bur
lesque du metteur en scène était tel 
que cette pièce devenait une sorte de 
comédie musicale rétro, sans même 
l'impact broadwayien pour nous don
ner le change. Brassard s'est réfugié 
dans un Brecht-minute avec l'utilisa
tion furtive et bebête de pancartes, un 
titrage cinétique des scènes qui dis
trayait continuellement de l'action scé
nique plutôt que de l'annoncer ou de 
la situer. 
L'Opéra de Quat'sous fait partie du cy
cle pré-marxiste de l'oeuvre de Brecht, 
mais il a lui-même suffisamment insis
té, après-coup, sur les lectures défor
mantes qu'on pourrait faire de cette 
pièce pour ne pas s'interroger sérieuse
ment sur les intentions de la mise en 
scène. Au reste, les comédiens-finis-
sants étaient eux-mêmes très mal à l'ai
se dans cette super-production de trois 
heures: c'était un mauvais tour à leur 
jouer et c'était assez signifier que leur 
apprentissage stanislavskien, par lequel 
on leur demande à qui mieux mieux de 
"rentrer" dans la peau de leur person
nage, ne leur a été d'aucun secours 
dans l'interprétation distanciée de l'O
péra. On ne s'improvise pas acteur ou 
metteur en scène de Brecht! 
Toujours est-il que les songs étaient 
chantés sans grande conviction, ni 
grande adresse, soutenus par une or
chestration approximative: il faut en
tendre Lotte Lenya ou Pauline Julien! 
Les costumes et le jeu tiraient la fable 
du côté du comique plaisant et facile 
- qui tombait d'ailleurs le plus sou
vent à plat. Le rythme était passable
ment engourdi: la scène du mariage de 
Mackie et Polly à l'écurie, par exem
ple, manquait d'aplomb et chacun pré-
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ferait composer son petit numéro d'ac
teur, tout en artifices théâtraux et 
pleins de clins d'oeil à l'auditoire 
rien à voir, faut-il ajouter, avec les fa
meuses adresses au public. Seul le dé
corateur a travaillé avec sa tête et son 
imaginaire, sauf pour la rampe qui re
lève sans doute d'une fantaisie de la 
mise en scène... Si, à l'école, on ne 
peut explorer plus rigoureusement, on 
comprend facilement ce que nous ser
vent ensuite les compagnies! 
A pareille date l'an dernier à New-
York, le Performance Group, sous la 
direction de Richard Schechner, avait 
montré dans quel sens le travail scéni
que sur Brecht était possible et pro
ductif aujourd'hui. Leur production 

Mother Courage par le Performance Group 
(New York, 197S). 

de Mère Courage dégageait un axe net 
et s'articulait à partir de choix scéni
ques conséquents: le lieu théâtral est 
un ancien garage où les spectateurs se 
distribuent à divers paliers et tout au
tour de l'espace central laissé libre 
pour le jeu. Pas de fauteuils et un éta-
gement polymorphe de lieux scéni-

ques/points de vue des spectateurs. 
Le chariot d'Anna Fierling (Mère Cou
rage) avait été fixé et confiné à un pra
ticable; on avait plutôt substitué à ses 
déplacements au cours de la fable, un 
jeu de cordes et d'attelages qui signi
fiaient à la fois l'immobilisme du tra
jet (idéologique) de Mère Courage et 
par ailleurs, son attachement, sa dé
pendance au chariot. Au gré des ta
bleaux, les spectateurs et les acteurs, 
eux, se déplacent, retrouvant ainsi la 
mobilité de la rue, empêchant le 
spectateur de tenir sa place, de s'y at
tacher. Un des tableaux se jouait mê
me à l'extérieur, sur le trottoir, forçant 
les spectateurs à sortir pour joindre 
des badauds intrigués et casser ainsi la 
sécurité du lieu défini une fois pour 
toutes. 
Cet exemple d'un authentique travail 
d'invention scénique, à travers Brecht 
et non sur lui, devrait encourager les 
praticiens du théâtre québécois à se 
colleter aux pièces de Brecht, à condi
tion qu'ils veuillent mûrir longuement 
leurs projets de manière à viser autre 
chose que la stricte et plate orthodoxie 
du brechtisme.1 

"Dans les cataclysmes qui 
vont venir, je ne laisserai pas, 
j'espère, 
Mon cigare de Virginie s'é
teindre par amertume. 
Moi, Bertolt Brecht, jeté des 
forêts noires 
Dans les villes d'asphalte, 
quand j'étais dans ma mère, 
autrefois. " 

Bertolt Brecht, Du pauvre B.B. 

gilbert david 

1. Soulignons cependant, encore à l'Ecole 
nationale de théâtre, l'excellente production 
de la Noce chez les petits bourgeois, mise en 
scène par Alain Knapp et présentée au début 
de mai. 
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guilda follies ' 75 : il était une fois 

Spectacle de variétés. Textes de Guilda; di
rection musicale de Jacques André; décors 
de Nicolas Kuchmij et Françoise Morel; cos
tumes de John Kelly; chorégraphies de John 
Kelly, John Stanzall et Alex MacDougall. 
Avec Guilda, Barbara Araya, Robert Desro
ches, Jean Faber, Frédérique, Pierre Jean, 
Paul Marquis, Monique Vermont et Rose 
Ouellet (La Poune). Présenté au Théâtre 
des Variétés, 4S30, rue Papineau, à Mont
réal. 

"Des femmes qui se choisis
sent comme repoussoirs, des 
amies d'une laideur rassuran
te". 

Théophile Gauthier 

La cour est à l'image de la reine: vul
gaire. La Poune et Guilda, la jungle et 
son parasite célèbre: l'orchidée... en 
plastique. Elles font "rêver" (sic!) 
comme le "provincial" français de 
Woolworth. Guilda est star/reine: la 
Poune est mite/bouffon. Mais qui sert 
de repoussoir à l'autre dans ce couple 
inséparable? Et la robe crache un ve
nin puisque Guilda (en mariée) est 
plus grosse que toute la Plaza Saint-
Hubert! Et la Poune sera cette mariée 
chic qu'on fourre dans "la couleur ro
se comme pot" (toujours le rêve n'est-
ce pas: pas étonnant que le soulier de 
Cendrillon devienne "une botte", dit 
par une noire qu'on n'a pas cessé de 
traiter de "sale"; textes: Guilda). 
Guilda nous transpose dans les années 
trente, d'accord! Elle parle de cette 
époque, de la frénésie de l'après-guer
re, O.K.! La voilà sous une rose im
mense (c'est drôle). Mais Hollywood 
disparaît vite pour laisser place à... 
Guilda qui nous ramènera ben raide au 
Théâtre des Variétés en le traitant de 
"garage" (comme s'il cherchait une li
mousine perdue...), mais surtout par 
des chorégraphies insignifiantes (et 
pourtant mal exécutées), et des robes 
qu'on n'ose ridiculiser (car le numéro 
du mariage, comme celui de Cendril
lon, est d'un sérieux effrayant). 

Guilda est bien straight. Classique 
dans tout ce que ce terme comporte 
de péjoratif. Même son numéro clow
nesque de la mort du cygne reste des 
plus traditionnels: avant lui, Juliette 
Béliveau, Dominique Michel, Barbra 
Streisand... Théâtre minable parce que 
derrière le paravent des costumes fée
riques ($30,000!) la recherche est la
mentable, nulle. Pourtant, avec de 
moindres accessoires, The Ridiculous 
Theatre de New York est tellement 
efficace. 
La Poune est aussi pitoyable. Elle est 
pour le public un écran de télévision 
porno. La commedia dell'arte est de 
santé. On parle, on rit sainement du 
sexe, ensemble... la Poune fonctionne 
en circuit fermé. Elle est malsaine et 
dangereuse. Ses clins d'oeil qui sem
blent francs sont d'un cheap assez 
écoeurant, d'autant plus qu'ils per
mettent à Guilda (toute habillée) de 
cracher à-la-reine-Elizabeth (le traves
tissement est double ici, au moins...) 
sur cette moche colonie qui la regarde 
par l'entremise de la Poune qui, évi
demment, décide d'aller la rejoindre. 
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L'entente est, on ne peut plus, sordi
de. 
Et pourtant, il y avait tout pour faire 
un bon show. Une certaine technique 
(Guilda et la Poune ont quand même 
du métier), un bon budget, et on abou
tit à cette reproduction d'un faux Ver
sailles qui n'est même pas kitsch. 
Comme ces gens qui s'en retournent 
dormir sous une reproduction québé
coise ("une fausse peinture espagnole. 
Car la salle est à l'image de Guilda: 
aussi gorgeous que... la Poune! Guilda 
et la salle ont le même âge. Qui sert 
de repoussoir à l'autre? Guilda parle 
de carosses vs l'autobus. La mauvaise 
fée est démodée. 
Et les autres, bien moulés à la cour de 
la reine et de son bouffon, essaient ma
ladroitement de s'en sortir. Paul Mar
quis (!) tout à coup surgit (derrière la 

Poune) dans un jump-suit satiné/é-
chancré/éclairé de fausses pierres (le 
prince charmant fagotté de brillants...) 
pour chanter Feelings... et comme le 
reste: y a rien là. 
Si Hosanna se reconnaît dans son dé
guisement de Cléopâtre entrant dans 
Rome, version hollywoodienne servie 
à la québécoise... et se retrouve, Guil
da semble être resté/e accroché/e en-
haut de l'escalier dans le miroir de Mis-
tinguett. 
"Ce music-hall" d'un cheap lamenta
ble qui se veut chic! Le miroir foison
ne de dorures (comme la cathédrale to
ne de dorures (comme la cathédrale 
gothique de gargouilles) mais, on ne 
voit rien. 

jean-paul daoust 

publications 

ce tellement "cute" des enfants 

Pièce de Marie-Francine Hébert, illustrations 
de Tibo, éditions Quinze, Montréal 1975, 
96 pages. 

Cette pièce de Marie-Francine Hébert 
est axée principalement sur la mise en 
rapport de personnages (les situations 
conflictuelles) et le langage. Quoti
dienneté décrite avec efficacité dans 
des dialogues concis, vrais. Ce telle
ment "cute" des enfants est un texte 
qui présente une vision des enfants qui 
n'a rien à voir avec celle présentée tra
ditionnellement. Le langage de la piè

ce est sans camouflages. "Il est très ra
re que l'on présente aux enfants une 
image aussi précise de leurs problèmes 
inter-personnels que dans cette pièce. 
D'ordinaire, les auteurs de théâtre s'in
terposent entre l'enfant et sa réalité et 
lui présentent un monde irréel." (Jean-
Marie Boisvert) Evitant le cliché du 
"ce qui est beau ou bon pour les en
fants", le texte précise une réalité dans 
laquelle les enfants (tout en s'amusant) 
peuvent prendre conscience de rap
ports de forces, de situations qu'ils vi
vent, où ils se reconnaissent. De cet 
humour, de ces jeux, de ce langage di-
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rect, surgit une voie pour la recherche 
dans ce domaine si galvaudé du théâ
tre dit pour enfants. A noter que la 
présentation matérielle du livre est 
très agréable et que les illustrations de 
Tibo participent à cette atmosphère de 
réalisme enfantin. "En leur présentant 
des séquences tirées de leur vécu, j'ai 
voulu leur offrir l'occasion de se rap
procher d'eux-mêmes." (Marie-Franci
ne Hébert) La publication de ce texte 
pourrait déclencher une mouvance 
dans ce secteur peu exploré. 

claude beausoleil 

Marie -Francine Hébert 
CE TELLEMENT 

_̂  **CUTE**DES 
ENFANTS 
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Quinze-

marche, laura secord ! 

Pièce de Claude Roussin; préface de Claude 
Des Landes; collection "entre le parvis et le 
boxon", éditions de L'Aurore 1976, 142 pa
ges. 

Cette troisième pièce publiée de Clau
de Roussin s'affiche comme une "pa
rodie musicale en trente tableaux". 
Cette "parodie" si elle se veut "musi
cale" et amusante ne passe quand mê
me pas l'épreuve de la lecture. La dé
rision porte quand même du sens et le 
diéâtre de divertissement n'est pas né
cessairement innocent. Qui parle dans 
ce texte? Et qu'est-ce qui se dit? L'as
pect parodique (assez impalpable à la 
lecture) ne peut pas sauver des dialo
gues de l'insipidité totale. Des exem
ples: il faudrait tout citer. Le texte 
est construit selon un système répéti
tif des plus primaires: à partir d'une 
situation faible, d'une phrase banale, 
d'une rime décourageante, s'organise 

MARCHE. 
LAURA SECORD! 
Cloute ROUSSIN 
P. *. a .» O* C « M * r * S L ANCM-8 
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toute la boursoufflure verbale pleine 
de jeux de mots qui sentent l'amateu
risme du Canal 10 (Simard/Secord). 
Dénonçant le système de consomma
tion nord-américain (contraception in
cluse), le texte vit pourtant de cette 
vaste entreprise de consommation. Il 
en tire ses thèmes, ses contradictions, 
son vide flashé. Laura Secord paraît 
être une vaste machinerie sans néces
sité et la publication d'un tel texte me 
semble très forcée. Le "Laura, veux-tu 
combattre le sophisme?" (p.39) sera 
sans cesse contredit par tout un langa
ge construit à partir de sophismes des 
plus simplistes. Exemple: "Laura: 
Voyez-vous, vous avez tout l'monde 
raison, donc personne a tort. Si per
sonne a tort, y'a donc aucune raison 
de ne pas gager que tout l'monde a rai
son. Si vous perdez vot'gageure, vous 
perdrez rien, puisque vous aurez pas 

raison d'avoir eu tort, mais si vous ga
gnez, vous gagnez tout. Donc y faut 
que vous gagiez!" (p.88) Linéaire, in
festé de clichés des plus gênants, ce 
texte de Roussin ne recule devant au
cune facilité. Laura est un "beau ca
deau", un gros bonbon collant, du 
théâtre-gadget à la farce de dinde. Cet
te publication est comme un signe de 
l'étonnante faiblesse du texte d'auteur 
dans le contexte du théâtre québécois 
actuel. Sans recherche et sans travail, 
ambigu (le fédéralisme, les Indiens, la 
position moralisatrice des narrateurs 
-Soeur Lise, le Major-) et infantile la 
pièce de Roussin est loin d'être un es
poir, tout au plus, est-elle un désastre 
signifiant, et ce désastre sera sûrement 
tu, car la pièce a eu du succès! Ça 
marche, Laura Secord! 

claude beausoleil 

le quadrillé 

Pièce de Jacques Duchesne; éditions Leméac 
1975, 192 pages. 

TH«AT»S_E.'UBIV___AC 

La pièce de Duchesne a eu un certain 
succès, on le sait. Jouée plus de 500 
fois, tout comme son auteur, elle a 
voyagé. La publication du texte défi
nitif chez Leméac rend donc le Qua
drillé accessible à tous ceux qui s'inté
ressent au théâtre québécois et à son 
évolution. L'introduction désinvolte 
("tape-à-1'oeil") faite par Jacques Du
chesne situe bien l'esprit de ce genre 
d'écriture sautillante, débridée. "Si je 
regarde aujourd'hui cette pièce, j'en 
pense quoi? Je vois des enfants qui 
s'amusent à jouer la vie sur une scène, 
vie beaucoup moins sérieuse qu'on 
pense ou qu'on veut nous le faire croi
re. De plus, j'y vois une pièce essen
tiellement nerveuse, musculeuse, scé
nique et à comédiens, et qui doit se 
jouer ainsi. De plus, elle m'apparaît 
tendre et méchante, mais très naïve
ment." (p.26) Tout en étant un mor
ceau de santé, cette pièce s'inscrit en 
marge de notre théâtre. Un texte qui 
s'amuse avec les mots et les situations. 

claude beausoleil 
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le théâtre canadien d'expression 
française (tome I) 

Le juge Edouard G. Rinfret est bien 
connu du milieu artistique. Il a con
tribué, par sa foi envers ceux qui oeu
vrent dans le domaine de la création, à 
la vitalité de maints organismes cultu
rels. Il organisa, notamment à Mont
réal, en 1961, le Festival national de 
théâtre (Dominion Drama Festival). Il 
fut également membre du comité d'or
ganisation du D.D.F. de 1962 à 1968. 
A son instigation, en 1967, le Festival 
n'admettait plus que la production 
d'oeuvres nationales. 
Sa passion du théâtre l'entraîna à en
quêter et à conserver une somme incal
culable de manuscrits qui, sans son dé
sintéressement, auraient disparu. 
Aujourd'hui, il faut lui rendre homma
ge pour avoir réussi à rassembler au
tant de titres en vue de la publication 
d'un répertoire analytique des oeuvres 
dramatiques existantes au Canada fran
çais depuis les origines jusqu'à nos 
jours1. Pourtant, il est dommage qu'u
ne telle initiative, empreinte d'autant 
de fébrilité, de ferveur et de dévotion, 
reste confinée à l'empirisme d'un seul 
homme visiblement débordé par sa tâ
che. 
Le Théâtre canadien d'expression fran
çaise, un ouvrage en trois tomes, clas
sifié les oeuvres par ordre alphabétique 
d'auteurs. Le premier tome, dont il 
est question ici, contient les noms 
d'auteurs de A à E. 
Il est difficile d'admettre que les résul
tats de ce gigantesque travail soient 
ponctués d'autant d'inexactitudes et 
d'erreurs. On dirait que l'auteur, em
porté par sa propre boulimie des dé
couvertes, s'est précipité pour nous les 
livrer. Comment peut-il s'être permis 
d'avoir déjà publié le premier volet 
d'un répertoire qui contiendra au bas 
mot plus de 1200 pages sans avoir, au 
préalable, revisé et fait reviser son ma
nuscrit. 

S'il faut lui donner crédit pour nous 
avoir révélé un bon nombre d'oeuvres 
qui seraient restées cachées dans les 
coulisses des salles paroissiales, on doit 
avouer qu'il est assez curieux de l'en
tendre dire: "J'ai délibérément intro
duit (...) l'analyse de quelques textes 
radiophoniques (...) pris au hasard et 
seulement comme exemple du magni
fique travail de M. Guy Beaulne". (En 
principe, le répertoire ne devait conte
nir que les pièces écrites pour le théâ
tre et la télévision.) Comment, après 
cela, accorder quelque crédibilité à cet 
ouvrage? 

Si, au moins, dans le cas des pièces té
lévisées, il s'était donné la peine de 
consulter les listes établies par Radio-
Canada. Prenons, par exemple, le cas 
de Hubert Aquin à qui seulement deux 
oeuvres sont attribuées; dans la "chro
nologie" établie par la Barre du 
Jour2, en 1965, nous trouvons quatre 

ie théâtre canadien 
d'expression française 

••• . . • • • " • • 
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oeuvres télévisées et deux oeuvres ra
diophoniques avec dates de présenta
tion. Pour Aline Brisset-Thibodeau, 
l'auteur ne cite qu'une oeuvre radio
phonique, alors que dans cette même 
chronologie, nous découvrons deux 
oeuvres télévisées et une autre radio
phonique. Aucune oeuvre télévisée de 
Pierre Dagenais n'est signalée; pour
tant, jusqu'en 1964, il en faisait réali
ser onze. Et ainsi de suite... Sans 
compter des erreurs d'attribution com
me celle de 2 pour 25 qui aurait été 
écrit par Pierre Colin plutôt que par 
Pierre Bégin. 
Une vérification beaucoup plus rigou
reuse des informations reçues aurait 
sûrement permis à l'auteur de nous li
vrer de façon plus méthodique les dé
tails concernant chaque titre. Certai
nes pièces sont résumées, d'autres non; 
une reprise est parfois indiquée, à d'au
tres moments non. Les dates de créa
tion nous sont livrées selon le jour, se
lon le mois, selon l'année ou selon... 
c'est selon. Par exemple, il note que 
le Cid maghané de Réjean Ducharme 
a été présenté du 27 juin au 7 août 
1968 alors qu'il note seulement que 
Inès Pérée et Inat Tendue, du même 

auteur, a été présenté durant l'été 
1968. Même fantaisie pour les met
teurs en scène et les publications. 
Il n'est pas nécessaire d'en révéler da
vantage pour alarmer tout profane en 
la matière ou tout universitaire qui 
voudrait trouver réponses précises à 
ses investigations. 
Cette accumulation d'erreurs et d'im
précisions est incompréhensible à une 
époque comme la nôtre. Même si cet 
ouvrage n'est pas un dictionnaire, il y 
aurait eu avantage à consacrer plus de 
temps et d'énergie pour que nous 
ayions en main un document scrupu
leusement exact. 
Il serait malheureux que les éditeurs 
entreprennent plus avant la publica
tion des prochains tomes sans apporter 
les corrections nécessaires. Ce réper
toire pourrait alors devenir un livre 
essentiel. 

claude des landes 

1. Le théâtre canadien d'expression fran
çaise, tome I, Edouard G. Rinfret, Éditions 
Leméac, Collection Documents, 390 pages, 
1975. 
2. La Barre du Jour, vol. I, nos 3,4,5, 172 
pages, 1965. 

une critique en effervescence? 

Si, comme le prétend Bernard Dort, la 
fonction traditionnelle de la critique 
dramatique est "de police esthétique, 
de constat et surtout de publicité"1, 
il ne sera pas inutile de commenter 
quelque peu cette affirmation à la lu
mière d'une re-lecture d'un choix de 
critiques et de chroniques (échelon
nées entre 1965 et 1972), écrites et 
rassemblées par Martial Dassylva sous 
le titre aguichant : Un théâtre en effer
vescence7- . 
Martial Dassylva travaille à La Presse 
et suit l'actualité théâtrale montréa
laise depuis plus de dix ans. Cette lon
gévité critique est bienvenue: la vie 

théâtrale québécoise est depuis dix ans 
assez complexe, plurielle et exigeante 
pour qu'au moins une présence cons
tante et attentive en prenne régulière
ment le pouls. De plus, un critique 
doit sa crédibilité et son rayonnement 
à, si je puis dire, son insistance. Ainsi 
le lecteur-spectateur peut, à la longue, 
se confronter au critique et situer, par 
devers lui, le champ d'intervention et 
le réseau idéologique de celui qu'il lit. 
Ce témoignage critique est donc pré
cieux; en dépit des nombreuses réti
cences que je signalerai plus loin, il ne 
fait aucun doute que Martial Dassylva 
est un critique "éclairé", avec assez de 
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prudence et de flair pour résister aux 
modes, et une désinvolture qui ménage 
à ses articles un certain ton et un hu
mour certain. Malgré les contraintes 
du "au jour, le jour", ce critique écrit 
de source; son écriture ne lasse jamais, 
même si la structure propre au "genre" 
est plutôt répétitive. Le volume ras
semble quelques 80 critiques, suivies 
d'une dizaine de chroniques sous-ti
trées "Samedis pensants"; elles vien
nent attester la vitalité de notre jeune 
dramaturgie, le travail de différents ar
tisans de la scène et elles éviteront sans 
doute, à l'historien et au chercheur, 
plusieurs expéditions à la Bibliothèque 
nationale... 
Cependant le lecteur pourrait bien res
ter sur sa faim. Une très courte intro
duction de 13 pages coiffe un fort vo
lume de 283 pages. C'est bien peu! 
Surtout qu'après dix ans et que, pour 
une fois, libéré des contingences de 
l'heure de tombée, le critique avait 
tout le loisir de nous livrer un bilan 
personnel plus substantiel de son expé
rience enviable de spectateur. Or Mar
tial Dassylva s'inquiète davantage de la 
lecture que nous pouvons maintenant 
faire de ses critiques et du métier in
confortable qui est le sien que de la 
résonance, du bien-fondé et des lignes 
de force de son travail critique. En 
prenant ainsi la défense de sa situation 
fonctionnelle, M. Dassylva nous oblige 
à lui répondre sur son terrain. 
Sans être le Clive Barnes3 de la vie 
théâtrale autochtone, M. Dassylva au
rait tort de sousestimer, comme il le 
fait, la portée publicitaire de son acti
vité critique et les retombées non né
gligeables de son travail sur la percep
tion du public de théâtre en général. 
Dans sa courte introduction, notre cri
tique repousse rapidement deux objec
tions qu'on ne saurait passer sous silen
ce: "La critique journalistique, affir-
me-t-il, n'est pas un instrument de for 
mation des lecteurs ni un instrument 
de publicité au service des produc-

Crtt fccuaaat t.toro<»l>{uaa 1 

Martial Dassylva 
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teurs"4. C'est, pour aller vite, faire 
peu de cas du rôle de la presse écrite à 
grand tirage d'une part, et de l'inser
tion sociale du critique de presse, et du 
moment qu'il choisit pour "informer", 
d'autre part. 
M. Dassylva se réclame d'une approche 
toute informationnelle. Mais l'infor
mation objective, a-t-il soin d'indiquer, 
est impossible: "Pour moi, faire de la 
critique, c'est témoigner d'une réalité, 
d'un fait, d'un événement. Ce témoi
gnage est à la fois un constat, un exa
men rationnel ou intuitif et une réac
tion, mais toujours à travers le filtre 
d'une formation intellectuelle donnée 
(la mienne), d'une sensibilité et d'une 
intelligence forcément personnalisées, 
donc limitées."s 

Quel rôle joue alors le critique de pres
se? Collé sur l'événement, avec tout ce 
que cela comporte de risques et d'ap
proximations, le critique informe sub
jectivement, soit, donc il juge. Son ju
gement est circonstanciel, bien sûr, 
pourtant il recouvre une économie 
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d'ensemble: son rôle consiste à guider 
le consommateur virtuel, à l'avertir de 
la qualité d'une marchandise, le spec
tacle, et de ses constituants, les inter
prètes et les artisans de la production. 
Il n'est jamais un spectateur comme 
les autres; sa lecture des spectacles, de 
par sa fonction médiatrice même, 
constitue une intervention idéologi
que: la sienne, certes, qu'il "partage" 
avec plusieurs autres... sinon le criti
que, comme on dit, ne ferait pas vieux 
os! Ces présupposés socio-culturels, 
donnés comme individuels, recoupent 
un point de vue plus "modéré" que 
"progressiste", moins diacritique que 
"formel". Quels sont-ils ici? 
Sans préjuger des positions actuelles de 
M. Dassylva, on ne peut manquer de 
noter son inclination à privilégier les 
références "classiques" plutôt que cel
les, plus inquiétantes, des contempo
rains. À la décharge du critique, on 
doit dire que l'activité théâtrale occi
dentale et en particulier québécoise, a 
été pour le moins essouflante depuis 
1960, sans compter que nos théâtres 
obligent la critique à naviguer à travers 
des répertoires très hétérogènes. Pour
tant, on lit avec étonnement que, vers 
1968-69, nos hommes de théâtre au
raient été brechtiens (p.242) - ce qui 
devait être assez superficiel pour ne 
laisser aucune trace durable! - ; on lit 
ailleurs que Hair "rejoint dans une lar
ge mesure l'idéal d'Artaud"?! (p.234) 
ou que "la culture n'est pas politique 
par définition, mais les instruments de 
culture sont du domaine politique" 
(p.253). Ce genre de raccourci, pour 
ne pas dire de fausseté, est re-publié 
aujourd'hui, sans que le critique sente 
le besoin de nuancer ou d'infirmer ses 
jugements hâtifs. On pourrait conti
nuer d'épingler de tels jugements et 
en interroger la pertinence; mais plus 
encore que ces scories idéologiques, il 
vaut mieux relever ce qui les fonde, 
quand, au détour de certaines criti
ques, M. Dassylva nous glisse sa vision 

du (monde) théâtre: "Et j'ai toujours 
cru, à tort ou à raison, que l'ortho
doxie stricte, qu'il s'agisse du réalisme, 
du romantisme, de l'existentialisme, 
n'existait que dans l'esprit de certains 
individus et dans certains chapitres de 
quelques manuels scolaires. Et dans 
cette optique, j'ai toujours considéré 
que Diderot était aussi réaliste que Ra
cine, Brecht aussi réaliste qu'Ibsen et 
Beckett que Shakespeare" (p. 107). 
(p.107). 
En effet dans le Panthéon de la Cultu
re, tous les "artistes" s'équivalent, 
mais c'est faire peu de cas de l'utilisa
tion réductrice que certains théâtres 
en font et qu'une critique s'empresse 
de consacrer. Si le critique se retran
che derrière une telle position forma
liste, qui ne voit que les ressemblances, 
surtout humanistes, et non les diffé
rences irréductibles, si le critique se re
fuse à une fonction explicite de forma
tion du spectateur jusqu'à nier même 
son rôle souterrain de soutien de l'Opi
nion, si le critique néglige les inciden
ces socio-économiques et politiques de 
la pratique théâtrale, pour s'inquiéter 
prioritairement du "rendement profes
sionnel" techno-émotif des artisans, ce 
critique défend alors à l'évidence des 
positions qu'il estime à tort toute per
sonnelle et individualisée. Elle conti
nue et renforce l'appareil idéologique, 
diffère les vraies questions et décide 
objectivement d'oublier les luttes dont 
le théâtre, entre autres, est transversa
lement le lieu. 

gilbert david 

1. "Les deux critiques", Théâtre réel, Seuil, 
1971, p.44. 
2. Coll. Échanges, La Presse, 1975. 
3. Célèbre critique newyorkais contempo
rain qui fait la pluie et le beau temps quant 
à la durée des spectacles (de Broadway, du 
moins). 
4. Op. cit. p.21. 
5. Op. cit. p. 18. 
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Canadian theatre review — 
yearbook 1974 

Subventionnée par le Conseil des Arts 
du Canada, le Floyd Chalmers Foun
dation, le Conseil des Arts de l'Onta
rio et l'Université York, la revue Cana
dian Theatre Review vient de faire pa
raître un annuaire de la production 
théâtrale dite "professionnelle" au Ca
nada1 . Présenté avec soin et abondam
ment illustré, ce livre tente de catalo
guer, par province, tous les spectacles 
professionnels présentés en 1974. 
Dans la préface, le rédacteur en chef, 
Don Rubin, présente cet annuaire en 
observant avec justesse que le théâtre 
a vécu, en 1974, une période tranquil
le et qu'il s'est assoupi après la fébrile 
décade que nous venions de traverser. 
Toutefois, il semble confondre remous 
et remise en question des situations 
historico-économiques que nous vivons 
depuis lors. Il aurait fallu ouvrir da
vantage les yeux et s'attarder plus lon
guement sur les faits socio-politiques 
que ne l'ont fait les journalistes invités 
à présenter la rétrospective théâtrale 
de chacune des provinces. 
Si nous nous basons sur l'analyse et la 
présentation qu'a écrites Lawrence 
Sabbath sur le Québec, il faut avouer 
que, encore une fois, malgré toute la 
bonne volonté du critique, la réalité 
s'est amenuisée aux connaissances frag
mentaires d'un érudit du théâtre pro
fessionnel. 
A preuve: alors que sur la liste onta
rienne, on retrouve aussi bien le Strat
ford Festival que le Théâtre des Lu
tins ou le Young People Theatre, au 
Québec, nous cherchons en vain La 
Nouvelle Compagnie Théâtrale, Les 
Jeunes Comédiens du TNM, Le Théâ
tre de la Commune, La Rallonge, La 
Marmaille, Le Théâtre Euh!, Le Grand 
Cirque Ordinaire, ou encore les théâ
tres d'été, etc. Quels sont donc ses cri
tères de choix? Quels sont donc les 
critères pour qu'une troupe porte le 

sceau "professionnel"? Plus précisé
ment, dans le cas des jeunes troupes; 
serait-ce le résultat d'une compétition 
politique basée sur les qualités admi
nistratives ou esthétiques d'un groupe? 
Il est triste de constater un tel état de 
chose. Le problème est mal posé et 
demandera qu'on lui accorde plus tard 
un article. 
Il faudrait d'abord interroger le criti
que sur ses sources d'information et 
son intérêt envers ce qui aurait dû ai
guillonner sa curiosité. Ignorant, à cet
te époque, un certain nombre de jeu
nes troupes en colère qui ont et 
avaient commencé à bouleverser notre 
contexte, il s'abandonne à l'horizon 
sécurisant des compagnies déjà éta
blies. 
C'est peut-être le résultat de la chaude 
raison d'un critique incapable de dé
pister la nouveauté au moment où elle 
pourrait secouer notre univers théâ
tral et métamorphoser notre géogra-

Conadion Theatre Review 

^

- Yearbook 
1974 
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phie culturelle. N'est-ce pas le rôle du 
critique? 
Il est facile de décerner des trophées à 
la fin d'une saison, mais combien plus 
difficile de découvrir les vrais courants 
d'un théâtre en action. 
Il peut paraître dur d'user de tels ter-
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mes, mais comment ne pas dénoncer 
cette incapacité à dépister les signes 
avant-coureurs d'une activité théâtrale 
en pleine ébulition? 
Malgré cela, il vaut la peine de lire cet 
annuaire pour se rendre compte de la 
multiplication des compagnies de théâ
tre à travers le Canada et connaître les 
réalisations de celles-ci, puisqu'il nous 
est rarement possible d'assister aux 
spectacles présentés dans les provinces 
anglaises. Depuis quelques années, 
plusieurs jeunes compagnies sont nées 
et se montrent préoccupées par leur 
environnement, encourageant de nou
veaux auteurs et développant des dé
marches originales; citons, entre au
tres, The Mummers Troupe à Petty 
Harbour (Terre-Neuve), le Théâtre Pas
se Muraille ou le Factory Lab à Toron

to, ou encore le New Play Centre à 
Vancouver. 
Canadian Theatre Review Yearbook 
1974 demeure, tout de même, un ins
trument de travail pour tous ceux qui 
voudraient avoir un aperçu de l'année 
théâtrale, au Canada. 
En 1967, le Centre du Théâtre Cana
dien publiait, sans lendemain, un ou
vrage semblable sur la saison canadien
ne 1965-66. Il reste à souhaiter que 
C.T.R. poursuive cette publication an
nuelle. 

claude des landes 

1. Canadian Theatre Review — Yearbook 
1974, Éditions C.T.R., 260 pages, 1975. 

informations 

festival de l'a.q.j.t. 

Le Xe Festival de l'A.Q.J.T. aura lieu 
à Rimouski, du 29 mai au 4 juin pro
chains. Une nouvelle équipe d'anima
teurs a pris en charge cette association 
depuis les affrontements du dernier 
congrès: il s'agit de Rémy Boucher, 
Marie-Hélène Falcon et Robert Payet
te. Nul doute que le festival de cette 
année en sera un de "transition", puis
que les membres de l'organisme son
gent à modifier substantiellement la 
fonction du festival dans la dynamique 
des troupes. Ce festival "d'après la 
scission" pourrait bien en être un de 
lucidité et de solidification. 

g.d. 

festival de théâtre pour enfants 

Le IIIe Festival annuel de Théâtre 
pour enfants aura lieu, cette année en
core, au Centre culturel de Longueuil, 
à la mi-août. Une dizaine de troupes 
s'y produiront et huit ateliers sont pré
vus. 

g.d. 

programme de recherche de l'his
toire du théâtre canadien 

Deux journées d'études consacrées aux 
recherches en histoire du théâtre cana
dien auront lieu dans le cadre du Con
grès des sociétés savantes qui se tien
dra à l'Université Laval, les 26 et 27 
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mai prochains. Pour s'inscrire ou pour 
tout autre renseignement, s'adresser à: 
M. Alonzo Le Blanc, professeur au Dé
partement de Littérature de l'Universi
té Laval (Tél. bureau: (418) 656-5650; 
résidence: (418)417-2515). 

g.d. 

Les textes sont prêtés à tous ceux qui 
sont intéressés à les lire ou à les pro
duire. 

c.d.l. 

ateliers d'écriture de la marmaille 
à la n.c.t. 

nouvelles parutions au c.e.a.d. 

Le Centre d'essai des auteurs dramati
ques vient de faire paraître le deuxiè
me numéro de sa revue ENTRETIEN. 
Cette publication fait suite à une ren
contre qui avait pour thème: Théâtre 
et Engagement, et qui eut lieu le 26 fé
vrier dans les locaux du C.E.A.D.. 
Comment l'auteur peut-il s'intégrer à 
son milieu? Comment peut-il partici
per à la démarche d'un groupe? Com
ment passer de l'idéologie à la prati

que.' Le "théâtre collectif" est-il la 
seule solution? Le véritable théâtre 
engagé est-il utopique au Québec? 
Quel est-il? Voilà les questions aux
quelles répondent Marie-Francine Hé
bert, Robert Gurik et le Théâtre Par
minou. 
Toute personne qui en fait la demande 
peut recevoir gratuitement cette revue. 
Il suffit de s'adresser au C.E.A.D. 

Comédiens, étudiants et directeurs de 
théâtre sont constamment à la recher
che de pièces originales et inédites. 
Chaque année, le C.E.A.D. reçoit un 
grand nombre de pièces qu'il sélection
ne pour ensuite les compiler au moyen 
de fiches techniques incluses dans des 
catalogues. Ces catalogues sont dispo
nibles pour tous ceux qui veulent les 
consulter. 
Le dernier cahier de résumés com
prend onze pièces; les auteurs sont: 
Pierre Bamboté, Jean Barbeau, Fran
çois Beaulieu, Michel Beaulieu, Robert 
Claing, Pierre Corbeil, Claude Roussin, 
Yves Sauvageau et André Simard. 

Dans le cadre des "Ateliers de la 
N.C.T.", la Marmaille a réalisé un pro
jet de 4 ateliers d'écriture avec 16 jeu 
nés de 13 ans de la Commission des 
écoles catholiques de Montréal et 4 au
teurs. Le but: créer 4 courts textes à 
réunir dans un spectacle d'une heure et 
quart qui sera présenté, à l'automne 
1976, pour les 12, 13 et 14 ans (sec. I, 
II, III) à la Nouvelle Compagnie Théâ
trale (Opération-théâtre). 
Pour la première fois, la Marmaille a 
développé chaque atelier autour d'un 
thème avec 4 jeunes (2 gars, 2 filles), 
4 comédiens-animateurs (2 gars, 2 
filles), 1 auteur et 1 animateur; chaque 
atelier s'est échelonné sur 3 samedis à 
raison de 4 heures par rencontre. 
Claire LeRoux, Marie-Francine Hébert, 
Claude Roussin et Michel Garneau ont 
suivi chacun 1 atelier d'écriture; les 4 
comédiens-animateurs des 12 rencon
tres étaient France Mercille, Johanne 
Delcourt, Dominique Lavallée et Da
niel Meilleur; tous les ateliers ont été 
conçus et animés par Monique Rioux. 

la marmaille 

le théâtre qui se fait 

Cette année, l'Association canadienne 
de théâtre pour la jeunesse a tenu à 
Edmonton, du 21 au 24 mai, à l'uni
versité d'Alberta, un congrès qui a eu 
pour thème. Le théâtre qui se fait. 
En plus des ateliers de discussions, sé
minaires et conférences habituelles, un 
festival de théâtre a offert aux partici
pants et au public en général l'occasion 
d'assister à une série de spectacles 
montés par des troupes venants des di
verses provinces canadiennes. Deux 
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compagnies étrangères y ont été invi
tées: le Kaze No Ko de Tokyo et The 
Friends Roadshow Company de Lon
dres. Le Québec fut représenté par 
le Théâtre des Pissenlits et Monique 
Rioux, de La Marmaille, qui y a animé 
un atelier. 
Pour renseignements, s'adresser à: 
C.C.Y.D.A., a/s de Louise Bentley, Re
gistration Chairman, 10947 - 70 Ave
nue, Edmonton, Alta. 

cdJ . 

programme d'activités 1976 de 
l'i.i.t. 

L'Institut international de Théâtre est 
une organisation non gouvernementale 
qui comprend près de soixante pays 
membres répartis sur l'ensemble du 
monde. L'I.I.T. mène, depuis 1948, 
une action d'information et de recher
che dans tous les domaines du théâtre. 
Il s'occupe de mettre en contact plus 
particulièrement les gens de théâtre au 
moyen de colloques et de séminaires. 
Il vaut la peine de noter l'intérêt porté 
au Tiers-Monde qui a animé cette an
née de multiples activités. Signalons 
trois conférences internationales: "Pré
servation des cultures du Tiers-Monde 
dans un processus de modernisation" 
(Rennes, du 5 au 19 mars); "IIIe Con
férence-Festival sur le Théâtre du 
Tiers-Monde" (Caracas, du 20 avril au 
2 mai); "Théâtre et réalités sociales 
dans le Tiers-Monde"(Shildow, R.D.A. 
du 13 au 26 juin.) 
Soulignons aussi la tenue de deux sé
minaires prévus pour l'été et l'automne 
prochains; le premier, à Amsterdam, 
portera sur le "théâtre dans l'éduca
tion"; le second, à Moscou, portera sur 
la "formation du metteur en scène". 
À l'automne 1976, dans un endroit en
core indéterminé, un colloque permet
tra de discuter de la "Situation actuel
le des recherches théâtrales dans le 
monde". Un court document a été 
publié qui expose les raisons d'une tel
le rencontre. On peut résumer com

me suit le contenu du communiqué: 
pour beaucoup, toutes les formes théâ
trales ont déjà été inventoriées; pour
tant, comment se fait-il que le théâtre 
ait perdu de vue, si souvent, sa fonc
tion essentielle, celle d'être un instru
ment de connaissance entre les mains 
du peuple? Les conférenciers tente
ront d'analyser cette situation en ques
tionnant le jeu du comédien, l'apport 
de l'auteur dramatique et l'utilisation 
des lieux scéniques. 

c.d.l. 

le théâtre v.g.c.i. à avignon 

Au moment d'écrire ces notes, le pro
gramme du XXXième Festival d'Avi
gnon n'avait pas encore été divulgué. 
Il se tiendra, cette année, du 10 juillet 
au 8 août. En 1947, à l'époque où 
Jean Vilar inaugurait le premier festi
val, 3000 curieux assistaient aux re
présentations des trois spectacles. En 
1974, plus de 125000 spectateurs 
pouvaient choisir, certains soirs, entre 
quarante manifestations artistiques dif
férentes. 
L'été dernier, le festival prenait à sa 
charge deux nouvelles salles en banlieu 
d'Avignon, dont l'une appelée. "Be
noît XII". C'est dans ce lieu que la 
troupe québécoise V.G.C.I., dirigée 
par Jean-Joseph Tremblay et Aude 
Nantais, présentera, du 17 au 21 juil
let, Solange de Jean Barbeau et Encore 
un peu de Serge Mercier ainsi qu'une 
nouvelle pièce de Jean Barbeau. 
Le ministère des Affaires culturelles du 
Québec défraiera le cachet des comé
diens et le coût de leurs déplacements. 
La troupe V.G.C.I. a été fondée à Pa
ris, en décembre 1974, dans le but de 
faire connaître le théâtre québécois en 
Europe. 

c.d.l. 
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assitej 

L'Association internationale de théâ
tre pour l'enfance et la jeunesse orga
nisera un festival international à Sofia, 
en Roumanie, du 1er au 11 octobre 
1976. 
Le comité exécutif de l'Assitej se réu
nissait à Milan et à Rome, du 7 au 16 
mai derniers. La directrice de la sec
tion canadienne, Joyce Doolittle, et 
Jean-Yves Gaudreault, le directeur du 
Théâtre des Pissenlits, représentaient 
le Canada. 

cdJ. 

centre d'études québécoises 

Le CENTRE D'ÉTUDES QUÉBÉCOI
SES de l'Université de Montréal a été 
fondé à l'automne 1975, grâce à l'aide 
du Fonds de soutien (dit fonds Aima 
Mater). Il vise à combler le vide laissé 
par le démantèlement, effectué sans 
justification officielle, du Centre de 
documentation des lettres canadien 
nes-françaises que dirigeait Reginald 
Hamel. En cinq ans, ce Centre avait 
connu un accroissement extraordinaire 
de ses collections et services. Il s'inté
ressait à tous les aspects de la vie litté
raire au Québec. Par contre, le Centre 
d'études québécoises, avec un budget 
modeste, a choisi de se confiner à la 
période contemporaine. Il a déjà cons
titué et cherche à compléter, sur tous 

les auteurs qui ont commencé à écrire 
après 1930, des DOSSIERS BIBLIO
GRAPHIQUES dans lesquels il a versé 
plus de 12 000 références. 
Cette année il a préparé un plan de 
classification des textes et documents 
relatifs à toute la vie littéraire et théâ
trale du QUÉBEC CONTEMPORAIN 
et a mis en chantier une seconde série 
de dossiers qui concentrent les infor
mations relatives aux thèmes, ques
tions et éléments les plus importants. 
Ainsi pour le THÉÂTRE, en plus des 
dossiers sur les écrivains, le Centre a 
commencé à constituer d'autres dos
siers sur les troupes, les théâtres, co
médiens et metteurs en scène, et sur 
le jeune théâtre (universitaire, scolaire, 
pour la jeunesse et l'enfance, etc.). 
Non habilité à doubler la bibliothèque, 
le Centre peut cependant posséder les 
usuels, les bibliographies et les grandes 
études de littérature québécoise con
temporaine. Il conserve les thèses sou
tenues au département d'Études fran
çaises. Le Centre possède deux gran
des salles aménagées (aux 8141 et 
8151 du pavillon des Sciences socia
les) et est heureux de recueillir, classer 
et mettre à la disposition des usagers 
tout livre ou document que l'on veut 
bien lui offrir. 

léopold leblanc 
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