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troupes apparues durant les années 1930-1940 & Montréal : L’Arcade, L’Equipe
et Les Compagnons de Saint-Laurent. La question du temps est ici considérée
selon plusieurs axes (temps de la répétition, temps de la représentation, temps
de la fiction), comme la relation au temps humain dans son ensemble (temps
de la vie, temps de I'histoire comme de la mémoire, temps de la rentabilité
économique et de la réalisation de la valeur sur le marché). Apres un rappel de
la situation qui a prévalu depuis le début du siécle sur les scénes
montréalaises, I’article retrace 'apparition du « Petit théatre » et I'action
dissolvante de la Crise sur le théatre commercial, mais aussi la relative
stabilisation apportée par 'avenement de la radio. Il fait voir comment la

« saison » dramatique et les répétitions transforment profondément la tension
entre le temps du travail salarié et le temps du travail artistique des « metteurs
en scéne » comme des acteurs. Le temps plus important imparti a la
préparation d’un spectacle permet également de développer ’analyse
dramaturgique et '’élaboration des personnages, qui deviennent plus
originaux et authentiques. Le répertoire choisi détermine une confrontation
entre le temps historique et un temps indéfini, proche de I’éternité et, par
conséquent, une transformation dans I'expérience du temps humain. Enfin, la
recherche de modernité, qui est contrainte a I'innovation et a la création,
apparait comme une esthétique de rupture. La rupture avec le passé est nette
dans les projets des Compagnons et de ’Equipe, axés sur 'avenir, mais on doit
noter aussi la rupture avec le présent des contraintes immédiates de la vie
courante.
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LA REVOLUTION DU TEMPS AU THEATRE
+ + +

LUCIE ROBERT
Centre de recherche interuniversitaire sur la littérature et la culture québécoises (CRILCQ)
Université du Québec a Montréal

L'on fait généralement remonter la modernité théatrale aux Compagnons de Saint-
Laurent (1937-1952) et au travail de Pierre Dagenais et de son Equipe (1942-1948).
Cette modernité théatrale est liée a I'émergence de la mise en scéne, c’est-a-dire d'un
travail artistique qui construit chaque production théatrale comme une ceuvre, uni-
fiant les diverses interventions caractéristiques de ce type d’activité — jeu de l'ac-
teur, décor, costumes, maquillage, musique, éclairage — en un tout cohérent donnant
a chaque production un caractére exclusif et non reproductible. La mise en scéne
repose aussi sur un travail dramaturgique qui donne un sens a chaque piéce, qu’elle
soit improvisée ou déja écrite, avec ou sans paroles. Cette conception de la mise
en scéne apparait en Europe a la fin du xix¢ siécle, c’est-a-dire au moment ot sont
introduites au théatre les innovations technologiques, en particulier I'électricité, qui
ouvrent un univers de possibles en matiére d’éclairage, de décors et de sonorisation'.

Toutefois, I'histoire du théatre au Québec montre bien que la mise en scéne, en
tant qu’icone de la modernité théatrale, ne saurait étre réduite a la gestion cohérente
de ces données technologiques. Technologie il y eut dans les théatres québécois dés
la fin du xix® siécle comme ailleurs, mais sans entrainer cependant de particuliére
réflexion ou activité créatrice visant a assurer autre chose qu'un usage spectaculaire,
c'est-a-dire un usage destiné a produire des effets spéciaux. I'histoire de la mise
en scéne dans le premier tiers du xx° siécle québécois reste a faire, et il y a lieu de
s’interroger notamment sur cette désignation qui impute a I’époque le titre de met-
teur en scéne a certaines personnes, jusque-la nommeées «régisseurs», sans que 1'on
sache trop hien ce que ces personnes font que leurs prédécesseurs ne faisaient pas
ou, dans la plupart des cas, ce qu’elles font qu’elles ne faisaient pas avant puisqu'’il
s’agit souvent des mémes personnes?.

1 Voir Roxane Martin, L'émergence de la notion de mise en scéne dans le paysage théatral francais (1789-
1914), Classiques Garnier, coll. «Etudes sur le théatre et les arts de la scéne», 2013, 257 p.; Maryse
Souchard et Marc Favier, « Electricité et mise en scéne: les six changements cruciaux», Alain Viala (dir.),
Le thédtre en France. Des origines @ nos jours, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Premier cycle»,
1997, p. 379-382.

2 La question qui se pose précisément a ce sujet est de savoir si le changement de désignation, l'usage
de la locution «metteur en scéne», désigne un travail réel, en ce cas déja en voie de transformation, ou

VOIX ET IMAGES, VOLUME XLI, NUMERO 2 (122), HIVER 2016



C’est dans la décennie 1940 qu’émerge sur la scéne quéhécoise la conception
moderne de la mise en scéne. Il est ainsi d'usage de citer a ce propos 1'aventure des
Compagnons de Saint-Laurent et de leur directeur, Emile Legault, bien que le titre
de «premier metteur en scéne» soit plus souvent attribué a Pierre Dagenais, qui
fit un temps partie des Compagnons de Saint-Laurent, mais davantage pour recon-
naitre son réle dans la fondation et ’animation de I'Equipe, troupe qui a marqué les
années quarante. Toutefois, caractériser le travail de Dagenais, voire celui de Legault,
son immédiat prédécesseur et son contemporain, est chose malaisée tant manquent
les sources — iconographie (photographies ou croquis), carnets de mise en scéne,
notes de lecture — qui nous permettraient de comprendre la nature de leur travail.
Nous sommes confinés a cette histoire du théatre «par morceaux, par lambeaux,
par miettes®», dont parle Yves Jubinville. Nous restent néanmoins, pour travailler,
les articles de journaux — critiques de spectacle, entrevues avec les acteurs et les
auteurs, énoncés de principe — les mémoires et les autobiographies, textes plus
brefs, plus généraux, parfois distants de leur objet, qui peuvent néanmoins ajouter a
notre connaissance de 1'époque ou encore infléchir le jugement que nous portons sur
elle?. Je n’entends guére proposer sur l'histoire de la mise en scéne de grandes nou-
veautés — des chercheurs plus qualifiés, Gilbert David, Yves Jubinville ou Sylvain
Schryburt, ont déja balisé cette matiére. Je voudrais cependant tenter de recadrer ce
que nous savons déja autour de la question du temps théatral. Du temps... a défaut
bien str de pouvoir parler de ce qui compte vraiment, c’est-a-dire de 'espace. Je
considérerai cette question du temps selon plusieurs axes — temps de la répéti-
tion, temps de la représentation, temps de la fiction —, mais aussi la relation au
temps humain dans son ensemble — temps de la vie, temps de 'histoire comme de
la mémoire, temps de la rentabilité économique et de la réalisation de la valeur sur le
marché®. Commencons par rappeler quelques faits connus.

D’'UN SYSTEME FIGE...

Depuis 1895, le théatre professionnel qui se déploie a Montréal présente une pro-
grammation qui s’étend sur une saison entiére (de septembre a juin). Le répertoire
change chaque semaine, avec une journée ou deux de battement pour la mise en

I'ajustement a un vocabulaire européen dont on saisit bien qu'il s‘impose sans que pour autant les acteurs
de I'époque comprennent ce qu'il signifie réellement.

3 Yves Jubinville, «Une mémoire en veilleuse. Bilan et défis de I'historiographie théatrale au Québec»,
Dominique Lafon (dir.), Le théatre québécois. 1975-1995, Montréal, Fides, coll. « Archives des lettres cana-
diennes», 2001, p. 37.

4 Force est de constater que, mis a part le manifeste de 1'Equipe auquel nous ferons allusion plus loin, les
metteurs en scéne du Québec n’ont guére laissé de textes programmatiques qui auraient permis de mieux
éclairer le processus d’institution de la modernité théatrale comme le suggérent, mais pour un autre lieu
et un autre temps, les travaux de Marco Consolini (Thédtre populaire. 1953-1964: histoire d’une revue
engagée, [s. v.], Editions de 'IMEC, 1999, 388 p.) et de Catherine Naugrette (L'ére de la mise en scéne, Paris,
Canopé — CNDP, 2005, 240 p.).

5 Je remercie Francis Ducharme qui a recensé et relu pour moi I'ensemble des travaux portant sur le temps
au théatre.
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place et le repos des acteurs — peut-étre aussi celui des spectateurs. Une soirée au
théatre commence par un lever de rideau, c’est-a-dire une petite piéce en un acte, qui
permet aux retardataires de se faire bien voir, et I’affiche principale a normalement
une étendue de trois a cing actes; les entractes sont fort occupés par divers numeéros
de musique, chants, boniments ou vues animées. Avec les années, la soirée se fait
plus modeste, et disparaissent progressivement les numéros de diversion, y compris
le lever de rideau.

Le systéme des emplois domine 1'organisation du travail théatral. Rappelons
que, dans ce systéme, les acteurs sont embauchés pour la saison compléte et pour
interpréter un type de role précis: telle comédienne sera engagée comme ingénue
ou comme duégne, tel acteur comme jeune premier ou comme troisiéme couteau.
Un changement de rdle est recu soit comme une promotion, soit comme un déclas-
sement, selon le cas, mais ce type de changement, au cours d"une saison, reste rare.
Autrement dit, le systéme des emplois détermine a I'avance la maniére d’interpréter
le role, et tous les roles de méme nature au cours de la saison seront interprétés de la
méme maniére. On comprendra que c’est le systéme des emplois qui rend possible le
rythme effréné des productions. Les roles ne sont pas tous également maitrisés, mais
ils sont connus d’avance et leur interprétation est prédéterminée. Dans ce contexte,
les acteurs sont seuls responsables du sens a donner au texte, hien que ce soit tou-
jours dans ce texte que réside la poétique de la scéne. Et 'on comprendra que, a ce
rythme de production, le travail dramaturgique, qui est construction du sens, le tra-
vail de mise en scéne, qui serait autre chose que la mise en place, et celui de la scéno-
graphie, qui serait signifiante plutét que strictement fonctionnelle, restent utopiques.
Aussi le répertoire est-il de convention: peu de classiques (de Shakespeare a Hugo)
sont alors joués sur ces scénes, car les textes sont jugés trop exigeants tant pour les
acteurs que pour le public. Les théatres montréalais privilégient plutot un répertoire
modelé sur celui qui se joue au méme moment sur les scénes parisiennes, mais il
faut s'imaginer ce «méme moment» comme un peu décalé, au moins d'une saison.
En outre, le répertoire devra fournir de I'emploi a tous les membres de la troupe
selon leur compétence. Pratiques et traditions sont importées et, si elles servent a
cimenter le milieu théatral en voie de formation, elles ont aussi pour effet de le
contraindre parfois a tout reprendre a zéro, rythmant les mutations en fonction du
développement de la scéne européenne plutét que des avancées de la scéne locale.
En ce sens, le milieu théatral québécois n’a ni passé, ni présent, ni avenir; il opére
selon le rythme circulaire, ici un rythme court, qu'impose I'impératif de rentabilité
économique qui détermine l'activité scénique. Cette époque, Sylvain Schryburt la
désigne comme «le régime de I'acteur vedette, hérité du xix® siécle et caractérisé par
une approche commerciale du théatre centrée sur le vedettariat de I'acteur, 1’absence
de metteur en scéne et le renouvellement hebdomadaire de 1’affiche®».

Dés leur apparition — nous sommes vers 1929 —, les troupes du jeune théatre,
petit théatre, little theatre, appelons-les comme on voudra, remettent en question
la logique du théatre commercial. Elles proposent un calendrier de représentations

6 Sylvain Schryburt, De I'acteur vedette au thédtre de festival. Histoire des pratiques scéniques montréalaises,
1940-1980, Montréal, Presses de I'Université de Montréal, coll. «Socius», p. 16.
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différent, qui prévoit entre trois et six productions par année, et chaque piéce est
alors présentée trois ou quatre fois. Ce type de calendrier ressemble a celui du théatre
d’amateurs, qu’il soit théatre de société ou théatre étudiant, puisque ces acteurs,
n’étant pas non plus des professionnels, doivent prendre le temps d’apprendre leur
role et de le répéter, de méme qu’ils doivent apprendre & se mouvoir dans 1'espace
scénique. Il ne s’ensuit pas que ce régime est radicalement distinct du précédent
puisque les amateurs, eux aussi, manquent de temps, le plus souvent par obligation
scolaire ou professionnelle. Pour les membres de leur entourage, les acteurs sont des
étres qui s’occupent, qui passent le temps — le temps de loisir, s’entend. Certains
diront méme qu’ils perdent leur temps. Toutes ces troupes de jeune théatre présen-
tent néanmoins une vision particuliére de leur travail: elles se placent en marge du
théatre commercial dont elles contestent les fondements, privilégient une logique
communautaire (aprés tout, la scéne est un des lieux privilégiés de la socialisation
des jeunes gens) et prétendent chaque fois offrir un répertoire neuf et fortement
distinct de celui des théatres commerciaux. Si ce répertoire est encore le plus souvent
importé, il se prétend plus recherché, plus novateur, plus poétique (1"adjectif «poé-
tique» revient sans cesse, sans jamais étre vraiment défini). Les drames bourgeois ne
se retrouvent guére sur les scénes d’amateurs, non plus que I'esthétique naturaliste
qui tend a dominer les scénes commerciales. Les soirées sont plus bréves aussi, les
piéces sont plutot en trois actes qu’en cing. Souvent, la soirée affiche trois piéces en
un acte plutét qu'une seule piéce en plusieurs actes.

Depuis 1925, les théatres professionnels (commerciaux) sont en difficulté et
menacés, surtout par le cinéma, beaucoup aussi par 1'augmentation des cofits liés a
la production théatrale, qui sont eux-mémes aggravés quand advient la crise éco-
nomique dans les années trente. Le Théatre Stella sera, en 1935, le dernier de ces
théatres commerciaux a étre converti en cinéma. L'introduction de la radio, qui prend
14 la reléve de la scéne, a une incidence considérable sur la stabilisation du métier de
comédien. L'exigence est énorme: il y a en effet beaucoup de réles a jouer et d’émis-
sions a réaliser. Aussi la radio réunit-elle des acteurs qui proviennent des anciens
théatres commerciaux (on pense a Fred Barry, Albert Duquesne ou Juliette Béliveau)
ainsi que des acteurs qui ont fait leurs classes sur les scénes du jeune théatre (on
pense a Hector Charland). Le travail a la radio est exigeant et il laisse peu de temps
au travail de la scéne comme telle. Les anecdotes sont nombreuses qui racontent
comment 1'on a d modifier un texte ou une représentation pour contenter un acteur
retenu a la radio et incapable d’étre présent au lever du rideau’. Du méme coup
cependant, la scéne de théatre se trouve libérée de 1’obligation des saisons lourdes
du début du siécle; de méme, le théatre est dégagé de la nécessité de faire vivre les
acteurs. Il y a la la condition essentielle d'une rupture dans le rythme de travail. Et
on le sait, un travail artistique dégagé des contraintes du commerce est déja plus libre
et porteur d'une plus grande satisfaction professionnelle.

7 Faut-il rappeler que, a cette époque, les émissions radiophoniques sont diffusées en direct et qu'il faut
attendre les années d’aprés-guerre pour qu’elles soient enregistrées ?
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... A SA MISE EN CRISE

Il ne se passe pas grand-chose sur la scéne montréalaise entre 1935 et 1940, en rai-
son des effets néfastes de la crise économique. Toutefois, au cours des années qua-
rante, le paysage théatral change en profondeur. Il y a 1a certainement un effet du
passage des générations dans le personnel théatral, mais pas seulement puisque plu-
sieurs des acteurs qui poursuivent avaient déja commencé leur carriére avant cette
date. Néanmoins, chez ceux-la aussi se révéle une nouvelle maniére de travailler.
Parmi les troupes qui restent, il faut noter en premier lieu cette troupe singuliére, au
statut ambigu, qu’est le Montreal Repertory Theatre (le MRT), lequel accueille par-
fois de jeunes comédiens qui sont déja des professionnels de la scéne ou de la radio,
Gratien Gélinas ou Judith Jasmin par exemple, en méme temps que de trés jeunes
acteurs encore amateurs en début de carriére, tels les Pelletier (Denise et Gilles) ou
Pierre Dagenais. Entre sa fondation en 1929 et ce qu'il est devenu en 1940, le MRT a
visiblement connu une évolution qui n"a pas été étudiée®. Dans les travaux auxquels
nous avons accés prime au contraire la vision d’une troupe au projet unique et rela-
tivement stable.

On peut dire la méme chose des Compagnons de Saint-Laurent, fondés en
1937 il est vrai, mais qui ne travaillent pas de la méme maniére avant et aprés
le séjour d’Emile Legault en Europe (1938-1939). Comme au MRT, les acteurs qui
sont désignés comme les Compagnons sont pour la plupart des amateurs, mais
quelques-uns déja sont actifs a la radio, ot ils gagnent leur vie (Guy Mauffette
et Félix Leclerc). Et comment doit-on réfléchir le statut d’Emile Legault? Comme
Martha Allan, qui dispose d'une immense fortune familiale, Legault se consacre
entiérement au théatre et, par son statut de clerc, reste dégagé de l'obligation de
gagner sa vie autrement. S’il faut prendre en considération une tension entre le
temps du travail salarié et le temps du travail artistique, force est de constater que
les directeurs de ces deux troupes ont un net avantage sur leurs acteurs, mais que
ceux-ci conservent eux aussi une autonomie financiére qui, bien qu’insuffisante
a leur garantir un statut professionnel, leur épargne la contrainte de la rentabilité
inhérente au théatre commercial. A ce modéle, & ces modéles devrais-je dire, on
opposera celui du Théatre Arcade, troupe créée par des comédiens qui ont 1'obliga-
tion dy gagner leur vie (bien que certains puissent boucler leurs fins de mois a la
radio) et qui, de ce fait, doivent revenir a I’ancien modéle commercial, c’est-a-dire
aux productions convenues et au rythme effréné, comparable a « celui d'une usine »,
dira Janine Sutto®.

1l en va autrement du cas de Pierre Dagenais et de sa troupe de I'Equipe. Plus
jeune — il a dix-neuf ans quand il fonde 1'Equipe en 1942, aprés avoir été briéve-
ment membre des Compagnons et du MRT —, Dagenais gagne sa vie a la radio, ot
il réalise le feuilleton Métropole, écrit par Robert Choquette. A la différence d’Allan

8 Sur le MRT, nous disposons surtout des travaux de Philip Booth, The Montreal Repertory Theatre: 1930-
1961, mémoire de maitrise, Montréal, Université McGill, 1989, 254 f.; et «Le Montreal Repertory Theatre
et les théatres d’art», L’Annuaire théatral, n* 13-14, printemps-automne 1993, p. 59-74.

9 Propos rapportés par Sylvain Schryburt, De I'acteur vedette au théatre de festival, p. 37.
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et de Legault, son objectif est de recréer une scéne professionnelle a Montréal, une
scéne a programmation réguliére, bien que moins frénétique que celle de 1'Arcade,
une scéne qui devrait permettre aux acteurs de gagner leur vie en se consacrant au
travail artistique. 11 a la volonté de résoudre la contradiction exposée plus haut en
fusionnant les deux logiques de temps (travail salarié et travail artistique), de sorte
que 1'on ne trouvera jamais chez lui le dilettantisme propre a Allan ou 'utopie com-
munautaire chrétienne et désincarnée de Legault. Au contraire des deux autres, Allan
et Legault, qui vivent hors de leur temps, Dagenais se donne 1'obligation de réaliser
la valeur, c’est-a-dire d’aller a la rencontre d"un nouveau public, voire de le créer, et
d’ainsi assurer la reconnaissance sociale et historique de son projet. Dagenais reste
ancré dans son temps, dont il travaille les paramétres, pour I'occuper tout entier. Il y a
chez lui la nette volonté de travailler a quelque chose qui n’existe pas encore, mais qui
doit advenir. Le programme de Liliom, la piéce de Ferenc Molnar qui ouvre la premiére
saison de I'Equipe, précise :

Nous voulons que chacun de nos spectacles serve a familiariser nos comédiens avec
les exigences du métier [...]. [L]e théatre au Canada connaitra la faveur du public
lorsque celui-ci aura conscience qu’on lui offre le produit d'une expérience concréte
[...]. [N]Jotre troupe a été fondée pour servir les comédiens, avant tout [...]'.

Le Théatre Arcade agit comme repoussoir pour Legault et Dagenais, qui définissent
leur projet esthétique contre le sien. Et 1'on note, en effet, une premiére série de
distinctions essentielles facilement observables: 1a ot I’Arcade maintient le principe
du renouvellement hebdomadaire de 1'affiche, les Compagnons et plus tard 1'Equipe
construisent leur saison de maniére a se donner le temps du travail artistique, lequel
engage l'attention tout entiére des acteurs, qui ne peuvent répéter une piéce entre
deux représentations d'une autre. Contre les vingt-quatre ou trente productions de
I’Arcade (ce qui est déja inférieur a ce que proposaient les théatres commerciaux
du début du siécle), I'Equipe affiche quatre piéces par saison; les Compagnons, une
dizaine. Il y a 1 un des principes les plus fermes que pose Dagenais dans le manifeste
de I'Equipe : «Equipe veut fournir aux jeunes comédiens de talent la possibilité de
travailler aussi longtemps qu’il le faut sur un spectacle non seulement pour le béné-
fice des spectateurs, mais pour le leur aussi [...]. [Ulne ceuvre d’art ne s'improvise
pas'l.» Le temps ainsi gagné, précise-t-il, est celui de la répétition, et il prévoit nor-
malement six a huit semaines de travail avant la premiére de chaque piéce. Legault
aussi a compris le principe de la répétition et du travail préalable a toute représenta-
tion, mais on ne trouve aucun écrit de sa main sur la question. En effet, Legault n'a
que rarement livré ses réflexions sur le théatre, bien que 1’on puisse relier sa pratique
aux idées de ses formateurs, les catholiques Jacques Copeau, Henri Ghéon, Henri
Brochet et Léon Chancerel, mais aussi Michel Saint-Denis, neveu du premier, plus au
fait de la révolution qui souffle en provenance des pays de I'Est et fortement inspiré
par le travail de Stanislavski et de Meyerhold.

10 Pierre Dagenais, «Ce que sera 'Equipe», Le Jour, 5 décembre 1942, p. 7.
11  Ibid.
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L'on sait néanmoins que Legault souhaitait voir la scéne professionnelle net-
toyée du cabotinage qui sévissait au burlesque, dans les mélodrames et le théatre
commercial, et dégager les textes de la lourdeur du jeu des acteurs'?. Le temps de la
répétition est ainsi d’abord celui de I'acteur, qui doit rompre avec les lieux communs
et les idées recues pour recréer le personnage, saisir I'enjeu d'un texte, y compris
dans les pauses et les silences. Legault rejoint Dagenais dans cette préoccupation
de donner aux acteurs le temps nécessaire a leur art, ce qui sous-entend aussi bien
I’élimination du trou du souffleur, la fin du systéme de vedettariat, I'assouplissement
du fonctionnement de la troupe, le renforcement de la formation au jeu. Dagenais
reprochera a Legault d’étre plus un animateur qu'un metteur en scéne, notamment
en ce qui concerne la direction d’acteurs', et I'on peut croire qu'une grande partie de
son travail vise a réussir la ot Legault aurait échoué.

RENOUVELER LE REPERTOIRE

Le temps imparti a la préparation d'un spectacle permet également de développer
I"analyse dramaturgique allant jusqu’a I’élaboration des personnages, dans une quéte
d’originalité et d’authenticité. Dagenais précise:

Devant un texte a mettre en scéne, nous ne tenterons pas de le faire entrer de
force ou de le distendre dans un style adopté d’avance comme une marque de com-
merce; nous ne chercherons pas seulement a exploiter dans la pleine mesure de nos
modestes moyens les ressources poétiques qu’il offrira a notre imagination, nous
essaierons toujours de le faire conformément au gott du public™.

Il est toujours difficile de caractériser les transformations que subit le répertoire, tant
I'idée de présenter un répertoire dit «nouveau» apparait comme un lieu commun,
reproduit d'une époque a l’autre, d'une troupe a l’autre. Les changements paraissent
a premiére vue minimes, et ce répertoire reste largement éclectique: y a-t-il en effet
révolution a jouer André Obey, Jean Giraudoux ou George Bernard Shaw dans les
années quarante ? Sans doute pas. On peut néanmoins relever quelques traits com-
muns a Dagenais et a Legault, qui, I'un et 1'autre, visent un répertoire plus poétique.

L'adjectif «poétique», je 1’ai déja laissé entendre, est bien le mot qui fait pro-
bléme : minimalement, on peut sans doute le saisir dans son opposition aux adjectifs
bourgeois et naturaliste, dans son lien avec le théatre symboliste (depuis Tchekhov
et Ibsen, dont La maison de poupée est mise en scéne par Ludmilla Pitoéff pour les
Compagnons) revendiqué ici, ou encore dans la recherche de piéces qui prennent

12 Voir Emile Legault, « Grandeur et misére du théatre», Douze conférences, Montréal, Club musical et litté-
raire de Montréal, 1941-1942, p. 28-40 (conférence prononcée le 3 février 1942); et « Le théatre qu’il nous
faut», Amérique francaise, vol. II, n° 8, juin 1943, p. 27-35 (conférence prononcée le 4 mars 1943 au Ritz-
Carlton sous les auspices de la Ligue d’entraide artistique Amérique francaise).

13  Pierre Dagenais, «Le climat au théatre », reproduit dans Jean Cléo Godin, « L'Equipe (1942-1948) de Pierre
Dagenais», L’Annuaire thédtral, n° 23, printemps 1998, p. 87.

14  Ibid.
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leur distance avec un présent immédiatement référentiel . Liliom de Ferenc Molnar
et Huis clos de Jean-Paul Sartre, deux piéces montées par Dagenais, ont ainsi en
commun cette représentation d'un monde aprés la mort et 1'observation de la vie
terrestre de ce point de vue. Il y a 1a confrontation entre le temps historique et un
temps indéfini, proche de I'éternité et, par conséquent, transformation dans I'expé-
rience du temps humain'®. Et que dire de la présence de William Shakespeare, dont
la signature marque les deux productions emblématiques de ces années, celle de La
nuit des rois, mise en scéne par Emile Legault dans une scénographie d"Alfred Pellan,
et celle du Songe d’une nuit d’été, mise en scéne en pastorale par Pierre Dagenais'’?
Ce ne sont pas la ses grandes tragédies, mais précisément ses textes pour lesquels
'adjectif «poétique» peut s’entendre au sens habituel. Jattire surtout l’attention
sur la présence de Shakespeare dans ce répertoire qui, comme ailleurs et comme en
d’autres temps'®, signale peut-étre une critique, voire un épuisement du répertoire
francais, fat-il contemporain et bourgeois, et la source d'un possible renouvellement.

Emile Legault emprunte son répertoire a Michel Saint-Denis, qui a lui-méme
appris de son oncle Jacques Copeau I'importance de la parole au théatre, une parole
évocatrice dans une dramaturgie plus poétique, qu’il oppose au naturalisme. Une
partie de son répertoire vient de 1a, notamment Le viol de Lucréce d’André Obey,
créée par Saint-Denis en 1931, et La nuit des rois de Shakespeare qu’il a sans doute
vue montée par Saint-Denis lui-méme pendant son séjour a Londres. Comme lui,
Legault engage des professionnels de talent: Alfred Pellan pour la scénographie de
La nuit des rois, Claude Champagne pour la musique d’Orphée (Cocteau), Charles
Daudelin pour Noé (Obey), la chorégraphe Elizabeth Leese pour Le bal des voleurs
(Anouilh). Dagenais parait avoir une connaissance plus livresque des textes drama-
tiques et on ne lui connait pas de référence aussi manifeste dans le choix de son
répertoire. Il accueille les suggestions de ses acteurs (Janine Sutto lui aurait suggéré
le Marius de Marcel Pagnol) et il tire profit de ses amis correspondants de guerre au
moins une fois, quand il monte Huis clos, piéce qu'un ami reporter lui a rapportée de
Paris (il s’agit de la premiére production de la piéce hors de France). Ni I'un ni I'autre
n’accorde une grande importance au répertoire local, pas méme a celui qui aurait pu

15 On trouvera une réflexion plus poussée sur les enjeux soulevés par le mot « poétique» a cette époque dans
la présentation de mon ouvrage Apprivoiser la modernité thédtrale. La piéce en un acte de la Belle Epoque a
la Crise (Québec, Nota bene, 2011, p. 7-37).

16 D’aprés les travaux de Paul Ricceur, Temps et récit, Paris, Editions du Seuil, coll. «Points. Essais», 1991,
3 vol.

17 La production du Songe d’une nuit d’été par Pierre Dagenais est la premiére nord-américaine en francais de
cette piéce.

18 Notamment sur la scéne allemande a la fin du xvie siécle (voir par exemple Gotthold Ephraim Lessing et sa
Dramaturgie de Hambourg [traduction, introduction, notes et commentaires de Jean-Marie Valentin, Paris,
Klincksieck, coll. « Germanistique », 2010 (1767-1769), cxxvi, 592 p.]) et sur la scéne francaise au début du
x1x¢ siécle (voir par exemple le Racine et Shakespeare de Stendhal [édition réalisée par Marie Parmentier,
Paris, Honoré Champion, coll. «'année stendhalienne», 2014 (1823-1825), 470 p.], ou la préface de
Cromwell de Victor Hugo [(Euvres compleétes, volume Critique, édition préparée par Jacques Seebacher et
Guy Rosa, Paris, Robert Laffont, coll. «Bouquins», 1985, p. 3-39]).

19 «As produced by Michel St Denis for Copeau’s company in the early years of the 1930s, Le viol de Lucréce
lives in the memories of those who saw it as one of the masterpieces of twentieth-century theatre.» Eric
Walter White, Benjamin Britten: His Life and Operas, Boosey & Hawkes, 1949, p. 122.
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trouver quelque encouragement et bien que les deux metteurs en scéne affirment 1a
un programme clair (et donc jamais réalisé). Seul Félix Leclerc trouvera sa place sur
l'affiche des Compagnons, mais sans lendemain. Ce n’est donc pas par la prise en
compte d'une piéce ou d"une autre que I'on peut voir le renouvellement du répertoire
réalisé par les Compagnons ou par I'Equipe, mais dans cet ensemble qui élimine tout
un pan du répertoire contemporain, celui qui est le plus volontiers joué sur les scénes
commerciales®.

DEVERROUILLER L'AVENIR

La modernité, qui est contrainte a I'innovation et a la création, est une esthétique de
rupture. La rupture avec le passé est nette dans le projet des Compagnons comme
dans celui de 'Equipe, mais on doit noter aussi la rupture avec le présent: «Nous
n’entendons pas nous embarrasser du passé ou de ce qui nous entoure?.» L'une
et l'autre troupe réunit de jeunes acteurs et prétend jouer un role pédagogique en
’absence de conservatoire national. Travailler avec les jeunes, viser leur formation,
c’est aussi vouloir faire école, se projeter dans I’avenir a travers eux. Dans le cas de
Legault, cependant, I'idée d"un avenir est problématique en ce qu'il résiste a laisser
a ses acteurs |'autonomie nécessaire a leur épanouissement. A la maniére de Copeau
et de Chancerel, il valorise le travail anonyme (a I'encontre du vedettariat) et préfére
I"amateur au professionnel. Il envisage la vie d'une troupe comme celle d'une com-
munauté, allant jusqu’a créer a Vaudreuil une commune un peu semblable a celle que
formera Paul-Emile Borduas a Mont-Saint-Hilaire. De cette vision, utopique plutdt
que programmatique, on saisit que Legault (en cela plus proche de Copeau que de
Saint-Denis) est étranger a son temps et sourd au présent. Pour sa part, Dagenais,
on I'a vu, tient & une structure professionnelle et, s’il est en rupture avec le présent,
c’est d’abord qu'il cherche a le transformer en avenir.

Sans doute sommes-nous devant une «révolution infime?». Dans les Cahiers
des Compagnons que publie Legault entre 1944 et 1947, on trouve, a défaut d'une
pensée cohérente — l’ensemble est plutot une collection éclectique de textes repi-
qués de périodiques européens — un systéme de référence ol se croisent les réno-
vateurs du théatre dans la premiére moitié du xx® siécle: Craig, Appia et Stanislavski
d'un co6té, Copeau, Ghéon, Brochet et Chancerel de I'autre?®. Ni Artaud ni Brecht
encore. Mais 1'on voit bien le systéme de référence que Legault a acquis a Paris,
auprés de Brochet, et a Londres, auprés de Michel Saint-Denis, en huit mois de

20 «Un seul style m'horripile dans le champ littéraire de la création dramatique et c’est le style dit “bour-
geois”.» Propos de Pierre Dagenais rapportés par Jean Cléo Godin, «LEquipe (1942-1948) de Pierre
Dagenais», p. 77, note 6.

21  Pierre Dagenais, «Ce que sera I'Equipe», p. 7.

22 Alban Ketelbuters, rapport sur Pierre Dagenais et 1'Equipe, groupe de recherche «La vie littéraire au
Québec, 1934-1947 », hiver 2012. Texte conservé aux archives de «La vie littéraire au Québec», Université
du Québec a Montréal.

23  Céline Philippe, rapport sur les cahiers des Compagnons de Saint-Laurent, groupe de recherche «La vie
littéraire au Québec, 1934-1947 », hiver 2012. Texte conservé aux archives de «La vie littéraire au Québec»,
Université du Québec & Montréal.
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formation accélérée?*: c’est peu pour approfondir, mais il faut bien reconnaitre qu’il
est parvenu a reproduire, voire a réinventer®. Dagenais a laissé peu d’écrits: nous
avons un manifeste, quelques articles, une autobiographie, mais celle-ci est tardive®.
Sa connaissance du théatre est d'une autre source que celle dont témoigne Legault,
et nous n’en savons que peu de choses: «Louis Jouvet était notre dieu® », rappelle
Sutto. De son point de vue, la révolution doit s’apprendre et il est le premier & mettre
son public en garde contre des attentes trop élevées: «Si j'ai donné l'impression que
I'Equipe s'imagine pouvoir montrer au public de Montréal, dés maintenant, ce qu’est
la perfection de I’art dramatique, j’en suis désolé, car nous sommes loin de nourrir
une aussi ridicule prétention?®. » On voit aussi poindre la primauté du travail, du pro-
cessus de création, sur le résultat immédiatement obtenu.

Au terme de la décennie 1940, le nombre de spectateurs a diminué, les salles
sont plus petites, les productions, plus rares. Le théatre s’est spécialisé, le public
aussi. Les acteurs ont découvert de nouvelles maniéres de travailler dans des condi-
tions qui leur permettent de s’inscrire dans la durée, dans un rapport au collectif, au
texte, a 'apprentissage et a la représentation qui différerait d'une logique commer-
ciale et de I'immédiateté érigée en norme. Si j’ai accordé une telle attention a la ques-
tion du temps, c’est quelle révéle une expérience du temps humain, une maniére
d’appréhender le monde. La transformation du rapport au temps dans le champ théa-
tral des années quarante peut alors témoigner d"une transformation plus profonde du
rapport au travail artistique. Il y a ainsi, dans la présente proposition, une maniére de
saisir la transformation du travail théatral qui advient a Montréal au cours de cette
décennie, transformation rendue possible, a ce moment-la, non par l'introduction
des technologies de la scéne (on a vu ailleurs que celles-ci avaient surtout servi au
déploiement d'une esthétique empruntée a Broadway??), mais par la reconstruction
de l'espace de l'acteur, qui intégre désormais la radio (sous peu le cinéma et la télé-
vision). Celui-ci, dés lors dégagé des obligations du théatre commercial (il exerce
son commerce en ondes), peut se consacrer a implanter sur scéne les pratiques et
préceptes de la modernité théatrale®.

24 A Londres, Michel Saint-Denis dirige le London Theatre Studio (1935-1939). C’est la que le rejoint Emile
Legault. Sur le travail de Michel Saint-Denis, par ailleurs un des fondateurs de I'Ecole nationale de théatre
du Canada, on lira Jane Baldwin, Michel Saint-Denis and the Shaping of the Modern Actor, Westport,
Praeger, 2003, 240 p.

25  Anne Millaire, rapport sur Emile Legault et Michel Saint-Denis, groupe de recherche «La vie littéraire au
Québec, 1934-1947 », hiver 2012. Texte conservé aux archives de «La vie littéraire au Québec», Université
du Québec a Montréal.

26  Pierre Dagenais, ...et je suis resté au Québec, Montréal, Editions La Presse, coll. « Chroniqueurs des deux
mondes», 1974, 204 p.

27 Michel Vais, «Janine Sutto-Deyglun. Entretien», Jeu. Revue de thédtre, n° 84, septembre 1997, p. 77.

28  Pierre Dagenais, «Ce que sera I'Equipe», p. 7.

29 Lucie Robert, «Patriots-on-Broadway. La dramaturgie de Louis Guyon », Etudes francaises, vol. XXXII, n° 3,
automne 1996, p. 77-94.

30 A linverse, Gilbert David notera pour les années ultérieures une contamination de la vie théatrale par la
logique de la télévision, ce qui — quoi que I'on pense de nos conclusions respectives — tend a confirmer
I'existence d'un lien nécessaire entre les sphéres scéniques et médiatiques de 1’acteur. Voir Gilbert David,
«Une institution théatrale a 'ombre des mass media (1980-1990)», Théatre/Public, n° 117, mai-juin 1994,
p. 10-15.
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