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chroniques

spectacles

damnée manon, sacrée sandra

Piéce en un acte de Michel Tremblay. Mise
en scéne d'André Brassard. Décor et costu-
mes de Frangois Laplante. Avec Rita Lafon-
taine (Manon) et André Montmorency (San-
dra). Présentée au Théitre de Quat'Sous, du
24 février au 27 mars 1977. Le texte dela
pigce a été publié aux Editions Leméac, avec
une préface de Pierre Filion.

“Elles étaient vétues de longues
robes qui semblaient les écraser et
leur peau verte luisait comme du
métal. (...) Et lorsque je fus prés
d'elles, je vis avec stupéfaction
que les Khjoens étaient faites de
métal, qu'elles étaient coulées
comme des sculptures et que si
elles n'arrétaient jamais de hurler
c'est qu’elles ne le pouvaient pas,
leur bouche étant moulée ouverte
comme dans nos masques anti-
ques...
(...) Regarde tu as devant toi les
€tres les plus extraordinaires de la
Cité: les Khjoens, les Suppliantes,
les déesses qui crient le Temps!
Sans elles, les autres dieux n’exis-
teraient pas. La Cité disparaitrait.
L'Oeuf exploserait. (...) Elles
ignorent que 1'Oeuf n'est plus au
pouvoir de la Planéte Verte depuis
des millénaires et que leur Temps
est désormais inutile. Oui, elles
sont inutiles, la Cité est inutile, les
dieuk sont inutiles depuis que la
lune s’est emparée de I'Deuf! (...)
Sache que pour détruire la Cité il
suffisait de trouver un moyen de
tuer les Khjoens et que ce moven,
je 1'ai découvert il y a des milliers
d’années, grice aux manuscrits
oubliés sur la Terre de Md."
Michel Tremblay,
la Cité dans ['oeuf,
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Au centre de l'arriére-scéne, une im-
mense Sainte-Vierge en platre. A sa
droite, Sandra le travesti. A sa gauche,
Manon la dévote. La Vierge nous fait
face: de la salle, c’est Sandra la sinis-
tre, Manon se tenant ““d la droite de
Dieu”. Le titre de la piéce est une li-
tote: en dépit de I'amoindrissement
délibéré des signes — les deux “‘maudi-
tes” folles! — Manon sera effective-
ment damnée et Sandra sacréde. Mais
ce n'est qu'au terme de leur représen-
tation que les deux personnages chan-
geront de signe, et que le point de vue
refluera vers I'arriére-scéne. Du point
de vue de la Sainte-Vierge, en effet,
Manon et Sandra collaient dés le début
a leur role-titre.

De la salle, ce qui se passe sur scéne est
un renversement. Logées dans leurs
images, 'une et "autre femme en qué-
te d’un Christ radieux ont recours 4 la
médiation de “notre Mére a tous”.
Semblable en cela au Verseau de I'ar-
cane XIV du Tarot, c’est cette statue
de plitre qui renverse I'image de Ma-
non-la-sainte et de Sandra-le-succube.
Jumelles mnémoniques, Sandra et Ma-
non se croisent dans le vert provocant
de leur souvenir commun. Un jour de
1952, Héléne, en se mettant du rouge
i lévres et du vernis 4 ongles verts, a
marqué de fagon indélébile leur par-
cours apparemment antinomique.



Sandra a beau tripper sur le cul, il est
down. Sa dose de vert lui permettra
de “partir”. En se beurrant les lévres
et les ongles en vert comme sa cousine
Héléne autrefois, Sandra décolle et son
délire barbouille son amant “mawtini-
quais” de ce vert qui vient de loin.
Son délire passe par la Vierge: c’est dé-
guisé en Sainte-Vierge que le travesti
s'imagine enculé par son Christian.
L'ingestion/l'injection de vert lui per-
met de faire du partenaire de cul un
Christ noir. Alors qu’il est, comme il
le dit lui-méme, la “honte de la socié-
té”, Sandra réussit a sacrer son enfer.
Manon, elle, trippe sur le bon Dieu.
Si I'achat d’un beau gros chapelet ben
pesant fait presque léviter la “sainte”,
un signe du Ciel a vite fait de la dow-
ner. Sandra gagne un Christ mais Ma-
non perd le sien, puisqu’ll permet au
Diable de magquiller la Sainte-Vierge de
son réve en Héléne-la-démone. Dieu
en laissant couler Manon dans le bain
vert de son réve libidineux, lui fait fro-
ler la damnation.

Parcours apparemment antinomique
dont la croisée se produit par l'inter-
cession de la Trés-Sainte-Vierge-Marie.
Qui de trés sainte qu’elle est supposée
étre, se mue ici en son envers: I'lmma-
culée Conception, décomposée par le
vert, a de plus en plus I'air d'une pu-
tain. Profanée par le délire de Sandra
et dans le réve de Manon, “notre Mére
4 tous” — Sainte-Marie-Lou vierge et
martyre ou la “grosse moman étouf-
fante" de l'autre — cette Vierge est
une putain. Dieu ou Satan, au fond
¢’est la méme chose: la loi manichéen-
ne est tellement équivoque qu’elle s’in-
verse dans I'acide révélateur de ce vert
qui appartient & Manon comme 4 San-
dra. Car c'est bien le méme vert, la
méme moisissure.

Avec le vert commence le phantasti-
que!. La mise en images. Aux bebel-
les scapulaires de Manon fait pendant
I'attirail spéculaire de Sandra. Les
accessoires du travesti visent 4 donner

le change: de I'homme en femme, du
Christ blanc en Christ noir. Dans le
lieu de Sandra, cette photo d'un “beau
mile” noir en croix. Signe d’inversion
sexuelle, cette Crucifixion signale le
dispositif en chiasme et annonce le
change des valeurs/ des couleurs. D’a-
prés les indications scéniques, “dans sa
cuisine complétement blanche™, Ma-
non est “toute vétue de noir” tandis
que “dans sa loge complétement noi-
re”, Sandra est “tout vétu de blanc”.
Dans la production du Quat’Sous, cet-
te symétrie en croix s'efface devant un
réalisme visuel qui donne aussi le chan-
ge. Puisque, de la salle, on a d'abord
I'impression d’avoir affaire & des per-
sonnages réalistes: un travesti, une dé-
vote. L'une et l'autre femme sont
pourtant aussi fausses 'une que I'au-
tre.

Partie de ben bas, Sandra flIye puis re-
descend dans le remps du vert. En
1952, quand Héléne... C’'était sur la
rue Fabre, Sandra s’appelait Michel et
n'était pas encore une femme. Sa voi-
sine Manon — qui était née le méme
jour et la méme année que lui — n'exis-
te pas. C’est lui — Michel — qui I’a in-
ventée. Si le Christian de Sandra reste
absent de la scéne, le Dieu de Manon
qui lui a fait défaut un moment, re-
vient ici sous forme de Créateur. Son
vent propulse Manon vers la Lumiére.
Irrémédiablement condamnée & la fic-
tion, Manon s'envole et Sandra s’envo-
le avec elle: “Tire-moé avec toé!
J'veux partir! Ameéne-moé avec toé
parce que moé non plus j'existe pas.”
Ne reste que la Lumiére du Verbe.
Cette scéne est un désert de statues
rongées par le vert-de-gris. Personna-
ges d'un théitre, créatures d’un au-
teur, les deux femmes ne sont que des
Saintes-Vierges de vente de feu, telles
qu'imaginées par une science-fiction
martienne. Devant la Vierge de plitre,
le jumeau et la jumelle se rejoignent
comme les deux moitiés de 1'oeuf an-
drogyne. Il y a reversement de Ma-
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Rita Lafontaine (Manon) et André Montmorency {(Sandra).

non en Sandra et vice versa: sorte de
trajet en croix qui rappelle le Verder
ou Vert-de-gris (B) des Alchimistes.
Le vert signale i la fois la putréfaction
et la vie. Ce sont les dmes des morts
qui s’envolent avec Manon: les mdnes.
Celles de Léopold et de Marie-Lou, les
“ames” du cycle? L'envol de Sandra
est un sacre car Sandra-le-Phénix pour-
ra renaitre de ses cendres. De sa fic-
tion.

En 1968, les Belles-Soeurs lancaient
leur premier évohé, semblables en cela
aux douze Khjoens qui crient le Temps
de la Cité dans l'oeuf. 1l n'en reste
plus que deux, parentes au point d’étre
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fphoto: André Corneillier)

jumelles. Et les deux se fondent,
I'oeuf se referme sur la Cité. Cest
bien la fin d'un cycle: “Et lorsque je
fus prés d'elles, je vis avec stupéfac-
tion..."”

yolande villemaire

1. WVoir 'analyse gque signe Pierre Filion

en préface a Damnée Manon, Sacrée
Sandra.



lear

D'aprés Shakespeare. Création collective,
Texte de Jean-Pierre Ronfard. Avec Robert
Claing, Robert Gravel, Louise Ladouceur,
Monigque Mercure, Ginette Morin, Pierre Pe-
sant, Anne-Marie Provencher et Jean-Pierre
Ronfard. Une production de la cellule auto-
gestionnaire composée de huit comédiens,
présentée au Thédire Expérimental de Mont-
réal, 320 est, rue Notre-Dame, du 25 janvier
au 6 février 1977.

“Et d'sbord un parricide. L'ori-
gine du thédtre, telle gu’on doit la
restaurer, c'est une main portée
contre le détenteur abusif du lo-
gos, contre le pére, contre le Dien
d'une scéne soumise au pouvoir
de la parole et du texte.”
Jacques Derrida,
U'Ecriture et la différence.

la question de I'oeil

Si dans King Lear le roi perd tous ses
titres, avec Lear le roi est démis d’a-
vance. Le titre I'a déjd perdu, effacé.
Ce gommage liminaire annonce le rap-
port de Lear a son “modéle™, mais rap-
pelle aussi que la désacralisation est
originelle... Premier tableau: le roi et
ses trois filles se dérobent sous d'im-
menses journaux. Au commencement,
on voit lire. Le spectateur va-t-il assis-
ter 4 la représentation d'une lecture,

fphoto: Gilbert Ducios)

représentation d'une interprétation,
violence redoublée d'un acte jamais in-
nocent? Quand Lear (Jean-Pierre Ron-
fard) sort de sa lecture et se montre vé-
tu d’une culotte courte et d’une tuni-
que faussement royale, pour offrir en
partage a ses filles, non plus un royau-
me mais une pizza, on voit bien qu'il
s'agit d'une parodie, et que le premier
pére gu'on outrage (ici, comme dans
les contes, la royauté ne va pas sans la
paternité), est Shakespeare lui-méme.
On désacralise sa tragédie en la traves-
tissant.

Ce genre de représentation pose au
spectateur la question/torture de la fi-
délité. Doit-il se ranger du cHté du pé-
re offensé ou accepter de se voir dans
la position du fils sacrilége? Les oeu-
vres et les créateurs, on le sait, sont ta-
bous. On ne doit pas y toucher,

Le lien qui s'établit entre I'inter-
préte et le sujet de linterprétation
— lien qui est fait d’amour et de
violence, (...) — sera ressenti par
celui devant qui l'interprétation
s'accomplit, comme une scéne pri-
mitive qui met I'objet en danger!.

Or Jean-Pierre Ronfard a repris sur le
mode grotesque, et par une série de
condensations et de déplacements,
presque toutes les scénes majeures de
King Lear. Vouloir considérer le spec-
tacle en soi, en ignorant le lien qu'il
entretient avec la tragédie de Shake-
speare, équivaudrait ni plus ni moins
4 se fermer les yeux. C’est pourtant
I'attitude qu'en régle générale la criti-
que a adoptée, comme si elle cherchait
i occulter la véritable raison de ses ré-
sistances, soit le caractére singuliére-
ment menagant de cette filiarion illé-
gitime o0 l'oeuvre dérivée reconnait
son modéle en méme temps qu’elle le
défigure. Si on a souvent proposé des
interprétations psychanalytiques du
phénoméne tragique, on a peu étudié
jusqu'd maintenant la parodie et en-
core moins 1'adaptation, pourtant bien
enfermée dans 1'Oedipe, prisonniére
encore d’une terminologie usée recou-
rant frégquemment et aveuglément
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(sans trop savoir ce que ¢a dit) aux no-
tions d’imitation, de “trahison" et de
bdtardise.  Jean-Pierre Ronfard, en
choisissant de réécrire et de travestir
précisément King Lear, cette piéce qui
traite de l'ingratitude des enfants et de
I’aveuglement des péres, en éclairant
violemment aussi le personnage du Ba-
tard, n'a-t-il pas voulu justement dé-
noncer les vieilles notions d’adaptation
et de création? Lear constituerait i la
fois une autoanalyse et un manifeste
pour un retour & cet acte théatral dont
parlent Derrida... et Artaud.

King Lear, tragédie de l'aveuglement,
mais aussi spectacle de “‘travestis”. Le
roi Lear, trompé par les apparences,
méconnait sa fille Cordélia. Glouces-
ter, double du roi, aveuglé d’abord,
aveugle ensuite (on lui arrache les
yeux), répudie Edgar, le bon fils qui se
déguise alors en mendiant, en pauvre
fou. De méme, Lear ne reconnait pas
sous son déguisement Kent, I’ami fidé-
le qu'il a chassé pour avoir pris la dé-
fense de Cordélia. Les “bons” dans la
tragédie de Shakespeare sont travestis;
si, dans Lear, le roi (ou le sujet) n’est
plus vu, il faudrait peut-étre se deman-
der qui fait défaut: le roi ou l'veil, le
pére ou la pupille?

le vrai nom de lear

Edmond, le bitard de Gloucester, s'é-
cric dans King Lear: “Je grandis, je
prospére; a présent, dieux, tenez pour
les bitards!”. Sur la scéne du TEM, le
Bitard croit et grossit au point qu'il
absorbe, avale presque toutes les autres
Figures. Il hésite toutefois a4 dévorer
son Autre, le Pére ou son représentant,
ce qui reviendrait 4 s’annuler comme
Bitard, celui-ci n'existant que dans sa
relation au Nom-du-Pére auquel il ne
peut accéder. Hors-la-loi, il ne se défi-
nit jamais que par ce qui 'exclut et
dont il veut la suppression. Mais il
n'en finit pas de briser la loi. Geste
premier et interminable, dont 1’éviden-
ce est telle dans Lear que le Batard en
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vient pratiquement i désigner le spec-
tacle, comme si, 4 travers lui, Lear
cherchait a4 définir sa position, 4 s'au-
toreprésenter...

Sur la scéne, huit comédiens (mais
neuf roles) répartis en deux séries iné-
gales en fonction d'un premier paradig-
me: le vétement. Robert Claing et
Pierre Pesant portent des habits d'épo-
que: fraise et culotte bouffante, ou
longue toge. Ce sont les “anciens™.
Créatures d’un autre temps, d'un autre
monde, ils ne participent pas vraiment
de I'intrigue; le plus souvent, ils se
tiennent 4 1'écart (4 la “‘taverne’”), dans
une sorte de cage d'oil ils observent
I'action. Témoins & charge ou cen-
seurs? Ils font surtout figure de reve-
nants. A quelques reprises, ils pren-
nent la parole (et le plancher) pour
échanger entre eux (ils ne s’adressent
jamais aux autres personnages) des ré-
pliques extraites de différentes piéces
de Shakespeare, des bribes de Richard
{II et de Hamler notamment, mais ja-
mais de King Lear. Ces figurants en-
deuillés, ces “rapporteurs™ de Shake-
speare, demeurent anonymes et sans
role propre.. pour mieux porter le
nom du pére. Si donc ceux-ci sont vé-
tus, costumés, on ne peut pas en dire
autant des protagonistes de Lear par-
mi lesquels on trouve Lear; Corneille,
sa maitresse et femme de chambre
(Monique Mercure); Hector le bitard,
fils de Corneille et d’une “brute somp-
tuguse” (Robert Gravel); et les trois
filles de Lear: Josette (Ginette Morin),
Violette (Louise Ladouceur) et Lo-
rette (Anne-Marie Provencher, qui
tient aussi le role du fou). Ceux-la,
quand ils ne sont pas & moitié nus
comme Hector et Violette, sont attifés
ou déguisés: Comeille, en jaquette
sous son vieux manteau, et coiffée plus
tard d'un haut-de-forme; Josette, un
peu gendarme, un peu cosaque, avec
ses bottes et son fouet; Lorette, en ro-
be et bonnet blanc, puis déguisée en
fou portant collants noirs, casquette



et “jump-suit”; Lear enfin, ce roi en
culotte courte et en bottines. Accou-
trement baroque pour personnages
composites, hybrides sortant d’une
lecture/écriture comme d’*un miroir dé-
formant, reflets dérisoires des person-
nages de King Lear.

La paradigmatique du vétement (tra-
vestis/costumés) semble fonctionner
comme signifiant d’une opposition
dont les termes seraient: Bitards/Figu-
res du Pére. Une seule fois dans la pié-
ce les deux groupes s'affrontent. Hec-
tor fait 'éloge de la bétardise: “Vive
la batardise qui bouleverse les lois...”.
Suit alors une scéne insolite, hors jeu,
dans laquelle tous les protagonistes de
Lear, le roi y compris, oubliant leur
role, se rassemblent soudain pour crier
en choeur: “Les bitards au pouvoir!
Les bitards au pouvoir!”. Cette scéne
de délire collectif est brusquement in-
terrompue par lirruption des deux
personnages costumés; leur réproba-
tion muette met fin 4 'envolée hors de
Lear (on allait sortir pour de bon de la
lecture de King Lear), et les bdtards,
dépités et confus, reprennent leur jeu.
[l n’y a donc pas qu'Hector qui soit bé-

tard, mais tous ceux qui jouent Lear.
Seules échappent & ce nom les figures
spectrales de Shakespeare (c’est aussi
bien Hamlet qu'on relit: le Spectre du
Pére erre encore sur les remparts); leur
présence sur la scéne sert 4 désigner
Lear comme une production bétarde,
création empéchée, aliénée, n'existant
que dans et par sa relation & 'oeuvre
qui la retient. Les batards sont pris &
leur propre jeu. S'affirmant dans la
bitardise, ils ne peuvent sortir ni de
Lear ni des masques. Mais leur échec
(joué aussi) fait leur force. Car I'inté-
rét de Lear tient justement dans son
enjeu paradoxal qui veut ici que Bd-
tard soit un nom propre.

la souveraine

Les deux “spectres” venaient peut-étre
aussi rappeler & Hector qu'il faut enco-
re tuer le faux Lear, le pére usurpa-
teur. Hector: figure centrale, héraut
aussi de Lear. King Lear réécrit par
Jean-Pierre Ronfard se trouve totale-
ment renversé. La tragédie des péres
devient le drame des fils. Ce renverse-
ment a quelque chose en méme temps
d'une lecture “magistrale™ si 'on se

Ginette Morin, Monique Mercure, Anne-Ma-
rie Provencher, Louise Ladouceur et Jean-
Pierre Ronfard.

(photo: Gilhert Duclos)

Anne-Marie Provencher, Robert Gravel, Gi-
nette Morin, Louise Ladouceur et Jean-Pier-
re Ronfard,

(photo: Gilbert Duclos)
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souvient que dans la piéce de Shake-
speare, les filles deviennent les méres,
et les peres, les pupilles. Comme quoi,
c’est bien en éclipsant le pére qu’on lui
est le plus “fidéle”. S'il y a une scéne
capitale de King Lear que Lear n’a pas
du tout “respectée”, c’est bien celle de
la mort de Lear: le roi ne meurt plus
de douleur devant le cadavre de sa
fille, mais succombe sous les coups
d'Hector qui s'écrie: “Et toi, fou sans
vertébre, le bitard t'éclipse; mort au
Pére!”. Et Lear, avant de mourir, an-
nonce la venue de *la toute blanche,
I'exilée, la muette dont nous ne pou-
vons rien dire”. A la fin, aprés I’héca-
tombe générale (méme les deux “‘spec-
tres” se sont entretués dans un duel),
revient la troisiéme fille de Lear, qui,
passant par-dessus les cadavres, va s’as-
seoir sur le trone et de nouveau tire la

languz (comme au commencement de
la piéce, devant son pére attendant
gu'elle lui exprime son amour). La
mort régne (Freud relu aussi, qui voit
dans la fille muette de Lear I'image de
la mort) et se moque...

Le fou: “C'est la royale éclipse; le roi
a foutu le camp”. (Lear) — Glouces-
ter: “Ces derniéres éclipses de soleil et
de lune ne nous présagent rien de
bon..."” (King Lear, Acte |, scéne II) —
L’oeil: Qu'est-ce qui (se) donne a voir?

louise bouchard

i. Chasseguet-Smirgel, 1., Pour une pay-
chanalyse de l'art et de la créativité,
Payot, 1971, p.42.

hocus pocus

Création collective des Beaux Cossins en col-
laboration avec Robert Gurik. Mise en scé-
ne des comédiens. Musique de Jean-Fran-
¢ois Garneau interprétée au piano par Jean
Trudel. Awvec Denise Beaulieu, Nicole Joli-
coeur, Pierre Drolet et Sylvain Emard, Pré-
sentée i lg Bibliothéque Nationale, les 9, 20,
21 et 22 janvier 1977.

Résultat d'un atelier d'écriture dirigé
par Robert Gurick, Hocus Pocus a été
présentée une trentaine de fois de no-
vembre 76 4 mars 77. Créée aux Ate-
liers d’Education Populaire, la piéce
a fait une tournée dans les maisons
d’enseignement, les hopitaux, les cen-
tres communautaires et culturels, pen-
dant quatre bons mois durant lesquels
elle a pu se frotter, s’adapter, se mode-
ler aux publics les plus divers (elle est
méme passée a la Salle des Chevaliers
Christophe-Colomb de Sainte-Théré-
se!). C’est vers la fin de cette tournée
organisée par Richard Yelle, travailleur
social et chef de production de la trou-
pe, que je voyais ce spectacle a la Bi-
bliothéque Nationale, dans une mise
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en scéne dépouillée, réduite i I'essen-
tiel.

C’est la fable de Hansel et Gretel qui
illustre la démonstration thédtrale de
Hocus Pocus: deux enfants se débar-
rassent de la sorciére qui les emprison-
nait en 'enfermant dans le four. Om-
niprésente dans la piéce, la situation
dominant-dominé épouse tout au long
du jeu I'évolution politique de deux
enfants de milieu défavorisé: André et
Ginette Conte. Dix séquences au
cours desquelles le frére et la soeur
grandissent en se heurtant i leur mai-
tresse, 4 leurs parents, au ministre de
I’Education et & leur boss. Il finissent
— comme dans le conte — par se dé-
barrasser du boss (revenu déguisé en
sorciére Grignotte), le basculant dans
le four.

Voila pour I'argument; une démonstra-
tion qui resterait peu originale et gué-
ce efficace sans la mise en oeuvre d'un
langage scénique approprié. Les ef-
forts des Beaux Cossins sont allés dans
ce sens. Le spectacle est présenté com-



me un jeu ofl tout artifice est souligné,
grossi & I'envi pour éviter toute identi-
fication facile. Le maitre de cérémo-
nie et le pianiste accueillent eux-mé-
mes le public avant d’ouvrir le specta-
cle par la formule magique: “Hocus
Pocus [/ Un deux trois / La bonne fée
nous sortira du bois.” Air auquel ré-
pondra la chanson finale mettant en
relation contes de fée et berceuses avec
les discours tenus aux adultes pour ré-
primer en eux toute velléité de révolte:
“C'est comme une course i relais:
“/La mére passe le biton au pére [ qui
le passe 4 la maitresse [ —au prof [ —au
boss /| —a la police / Et ¢a finit sur ta
gueule.” Toute la piéce concourt i
justifier ce song final: dans un premier
temps I'appel 4 la solidarité a été vécu
par les enfants au niveau individuel: a
1"école d’abord, puis en famille et a la
sortie au Cégep. A partir du premier
emploi et & mesure que le spectacle se
visualise, on passe de l'individuel au
collectif.

Le jeu ne repose plus seulement sur un
texte interprété de fagon plus ou
moins humoristique (scéne de classe a
la Mademoiselle Marguerite), mélo (la-
mentations de la mére devant le pére
abruti par la biére et la TV) au feuille-
tonesque (4 la brasserie, avec en fond
sonore le théme de Rue des Pignons):
des masques neutres dépersonnalisent
les enfants qui s'identifient alors au
groupe des étudiants venus recevoir
leur DEC des mains d'un ministre pas-
sé maitre dans I'art du patinage idéo-
logique. A 1'air de Rue des Pignons ré-
pond ici le pastiche de Bécaud:
“Qu’est-ce que t'as en main? /| —Un

DEC [ Qu’est-ce que t’as devant toi? /
—Rien, rien, rien.”

Les séquences suivantes, relatives 4 la
recherche d'un emploi, 4 1'aliénation
par un travail stupide et sous-rémunéré
et a la révolte, seront toutes médiati-
sées par des chansons, des textes publi-
citaires inversés et de fagon générale,
par un travail gestuel imprimant a la
fin du show le rythme et 'ambiance
des fétes foraines. C'est “Le cirque de
I'argent™ avec cerceaux, chiens savants
et syncopage du tempo, style cinéma
muet. A signaler le leitmotiv de la ber-
ceuse (chantée au début par le maitre
de cérémonie, puis par la maftresse, les
boss, etc...) jusqu'd l'inversion finale
du song contestataire. C'est la visuali-
sation des luttes syndicales par un
combat de lutteurs (fort bien choré-
graphié) qui.clét 'histoire de Ginette
et d’André, maintenant convaincus de
ne plus croire aux berceuses.

Face aux habitués de la Bibliothéque
Nationale, le song final parait un peu
naif, faussé, Mais en passant a la rue
Saint-Denis, les Beaux Cossins n’a-
vaient certes pas l'intention de con-
vaincre quiconque: le public sympa-
thisant et convaincu était surtout sen-
sible 4 la thédtralité et 4 la variété des
jeux présentés, Ici, c’était un peu un
luxe que se payait le public. De I'avis
des comédiens, c’est en milieu défavo-
risé que la piéce s’avérait une nécessité,
eut le plus d'impact, face i des adultes
et des enfants ayant effectivement vé-
cu ces situations sans en avoir pris
conscience attparavant.

bernard andrés
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adidou adidouce

Piéce de Michel Garneau. Avec Michel Cb-
té, Yvon Dumont, Marcel Gauthier, Véroni-
que Le Flaguais, Marc Messier, Christiane
Pasquier. Assistés de Michel Demers qui a
signé également les décors et les costumes.
Régie de Mario Bourdon. Une production
de la troupe Voyagements i la Maison des
Arts, la Sauvegarde, du 4 au 27 février 1977,

“le fonne pogne au salon funé-
raire

encore toujours

minou a uné belle bague de fian-
cailles

moman et popa jouent leurs rd-
les'.

Michel Garneau

Adidou Adidouce c'est d'abord la révé-
lation, 4 un public plus large, d’une
collaboration féconde entre un auteur-
dramaturge et une jeune troupe dyna-
mique. Collaboration qui a commen-
cé sous le signe de la piéce Voyage-
ments, qui d'emblée constitue ses six
acteurs en troupe et leur donne une
identité: le titre de la premiére piéce
devient le nom de la troupe. Depuis,

| fd -3 : e

Michel Cété et Yvon Dumont.
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tous les ans, une ceuvre de Michel Gar-
neau convie six jeunes acteurs, qui le
reste du temps se produisent indivi-
duellement sur différentes scénes de
Montréal, 4 une création collective.
Sachons gré i Gamneau d’avoir renoncé
d4 un succés publicitaire et financier
facile en favorisant le godt de |'expéri-
mentation d'un jeune théitre, qui ris-
que, faute d'épreuves, de se mouler sur
le “déja-la” des valeurs siires.

Voyagements le lui rend bien! Dans
chacune des piéces, une idée séminale
qui se concrétise en objet, sert de sup-
port structurel a toute la mise en scé-
ne. Si l'attachement 4 un objet, bicy-
clette dans Voyagements, chaise ber-
¢ante dans Rien que la mémoire, pou-
vait suggérer un certain statisme scéni-
que, c'est que la densité du texte de
Garneau portait presque la piéce toute
seule, ou du moins n'appelait qu'une
mise en scéne de support. Il en va tout
autrement pour Adidou Adidouce. La
mise en scéne, pour étoffer, donner

= 5 Tem—
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corps @ un texte maigre, chapelet de
lieux communs, doit devenir, pour ain-
si dire, son propre spectacle. Par un
élan audacieux, cette “spectacularisa-
tion” non contente du lieu scénique,
s'empare de toute la salle de fond en
comble. Cette mise en scéne de la con-
trainte triomphe des limitations (lieu
exigu, texte maigre) en les tournant &
son avantage.

Adidou Adidouce prend pour cible les
rituels religieux et séculiers (baptéme,
confession, enterrement, éducation)
du Québec, rituels qui se sont dégradés
en charades sociales depuis “la mort de
Dieu”, proclamée par un personnage.
Ces rituels ne cherchent plus qu'a per-
pétuer la fonction de l'officiant (pré-
tre/professeur) afin d’assurer son pou-
voir sur autrui. Le monde se théitra-
lise ainsi lui-méme, puisque les actants,
conscients du role qu’ils jouent, res-
tent décollés de leur personnage et se
muent en acteurs. C'est ce théitre de
la comédie sociale et religieuse, ce cir-
que de la vie que la mise en scéne met
en valeur dans sa drdlerie burlesque.
Théitralité qui, de plus, est soulignée
par le changement 4 vue des “costu-
mes”’, simple rappel emblématique de
la fonction du personnage.
L’idée-maitresse de cette mise en scéne
est sans doute d’avoir projeté, comme
au cirque, une partie de I'action “dans
I'air”, griace & l'utilisation judicieuse
des poutres de La Sauvegarde, qui ser-
vent de support aux tréteaux en avant,
et au filet au fond de la salle. Sile
simple fait de jouer au-dessus des tétes
des spectateurs constitue un exploit
qui se suffit 4 lui-méme, il est d'autant
plus remarquable que cette prise en

charge par la mise en scéne des hau-
teurs de la salle n'est pas due 4 une
simple lubie de jeunes acteurs en train
de jeter leur gourme, mais justifié plei-
nement par le texte de Gameau. D’en
trée de jeu, le prétre et son bedeau,
perchés sur de hauts tréteaux, se la-
mentent de la désaffection de leurs “fi-
déles”. Le “haut” n'étant plus le cen-
tre d’attraction d’antan *“ou le fonne
pogne”, les curés descendent de leurs
échasses pour rejoindre leur clientéle
par “en bas" (diableries, exorcisme,
bingo, etc.). Cette symbolique du
haut et du bas se valorise évidemment
selon le point de vue ol 1'on se place.
Si le “haut”, par une opposition symé-
trique avec la premiére scéne, dans la
derniére se peuple de nouveau, c'est
qu'il est devenu le lieu d’ébats de “po-
pa” et de “moman”, du jeune Pitou
et de Minou, le “bas” étant réservé
cette fois aux “grand-popas”, spacta-
teurs réveurs, mais impuissants, de ces
scénes d’amour.

Il s'agit donc d’un jeu et d’une mise en
scéne en tout point efficaces qui ren-
dent visible I'invisible (la scéne d’exor-
cisme que Michel Coté jumelle admira-
blement 4 une séance de karaté), qui
suggérent plus (par l'accessoire adé-
quat, le geste symbolique) qu’ils ne re-
produisent. Le succés de cette piéce
est di d une création collective ol I"ac-
teur, de concert avec le collectif, pro-
duit lui-méme son personnage. [l reste
a espérer que Michel Garneau, prochai-
nement, donnera 4 Voyagements une
nouvelle occasion de se rencontrer et
de jouer.

heinz weinmann
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french pissou

Piéce de Claude Lavoie, présentée par Les
Mal Commode. Mise en scéne de 'auteur.
Avec Jean-Gérard Filion, Claudette Gi-
rouard, Daniéle Paquette, Jean-Louis Parent,
Micheline Poitrag et Jean-Michel Savoie. Au
Théiitre de la Main, du 18 au 30 janvier
1977.

Une piéce ol le spectateur retrouve
son propre quotidien, I'intime et le pu-
blic; un texte qui a juste ce qu'il faut
de touche réaliste pour parler de res-
semblance; un spectacle qui théitralise
le réel de fagon rythmée, drole, émou-
vante, dont les signes scéniques sont
pertinents.

Il ne s’agit pas de la “tranche de vie”,
mais des “moments choisis™ de "ordi-
naire. Dans le métro, au Forum, dans
un salon, devant la télévision, dans une
salle d’attente, dans une auto, devant
la maladie, avec la mort, en pleine ac-
tivité sexuelle: des moments que nous
avons tous vécus. Et l'auteur tire la li-
gne d'un dénominateur commun possi-
ble pour toutes ces situations: la peur.
Soupgonner le voisin, imaginer le pire,
craindre le patron, ne pas aller au bout
de ses pestes, culpabiliser, s’appitoyer
sur son propre sort.

Spectacle qui veut exorciser ces peurs:
en les montrant, en démontant leurs
mécanismes,

L'observation du quotidien est fran-
che, rendue sans détours. Et pour ne

pas rester au niveau du constat, |’au-
teur tente d’expliquer le phénoméne
de la peur. La premiére cause est déja
indiquée dans le titre: French pissou,
et elle est explicite dans chacun des
sketches. C'est 'ouvrier québécois qui
craint son patron anglais, c’est le Qué-
bécois qui a peur de voir le Canadien
perdre la coupe Stanley, c’est lui qui
est xénophobe et qui consomme trop
de médicaments. Etre Québécois, c’est
étre peureux?

Un des sketches tente une “autre™ ex-
plication de cette peur: celle qui serait
“politique”. Comme si le politique
était indépendant du quotidien, ajou-
té; comme si la réflexion politigue ne
pouvait pas s'intégrer i la thématique
du spectacle; comme s'il y avait les
moments-constat et ceux de I'explica-
tion. Et ce moment, qui se voulait no-
dal, devient “‘didactique-pédagogique™
et, parce qu'il manque de clarté, de
précision, il affaiblit I'ensemble. Gref-
fe mal réussie?

La lecture du réel dans notre théitre
s¢ dégage graduellement de 'orniére
de la psychologie. 1l y a beaucoup de
déblayage a faire mais les premiers es-
sais, dont French pissou, laissent espé-
rer le meilleur.

héléne beauchamp

projet pour un bouleversement
des sens ou visions exotiques
de maria chaplin

Production de I'Eskabel, Avec Thérése Isa-
belle, Pierre A, Larocque, Denis O'Sullivan,
Robert Charron, Jacqueline Gaudreau, Alain
Charbonneau, Gérard Montagne, Eclairages
de Johanne Pellerin. Obseérvateur: Jacques
Créte. Décors congus et réalisés par le grou-
pe d'aprés une idée de Pierre A. Larocque.
A I"Eskabel, du ler avril au ler mai 1977.

Un amateur découragé écrivait au dé-
but du siécle dernier, 4 propos de la ra-
reté des représentations théitrales a
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Montréal, que *quand on y joue une
piéce, 4 peine se souvient-on qu'on y
en a joué d’autres auparavant™!. Cha-
que représentation prenait alors, mal-
gré toutes ses imperfections, 1"allure
d’un événement privilégié plutdt que
d'un simple divertissement offert a
quelgues douzaines de témoins d’un
soir. Il en va un peu ainsi d'une mani-
festation du genre de Projet..., tant elle
tranche avec nos habitudes de specta-
teurs.

Aller i I’Eskabel (on “va” i I’Eskabel



Denis O'Sullivan et Pierre A. Larocque,

comme on va en forét, ou au cimetié-
re, ou dans un désert parsemé d'oasis),
c'est prendre un billet pour I'aventure:
¢’est entamer un voyage imprévisible
aux frontiéres du réve et de la contem-
plation et, en méme temps, retrouver
la véritable signification de I'expérien-
ce théitrale. A la fois peu conforme
aux régles scéniques par certains as-
pects et cependant profondément
théitral, Projet... semble se jouer de
I'analyse (donc, de la critique!) par ses
caractéristiques méme tout en évo-
quant un faisceau de résonnances qui
I’éclairent, le situent et confirment son
originalité.

Tragons d’abord le scénario de ce qui
attend le spectateur au vétuste local de
la rue Saint-Nicolas. Aprés avoir réser-
vé (obligatoirement) ses places a I'a-
vance — et laissé en gage son numéro
de téléphone — il faut se présenter au
théitre “en tenue négligée”, comme le
précise linvitation, une demi-heure
avant le début du spectacle. Mise en

{photo: Robert Charron)

condition: chacun abandonne man-
teau, sac et compagne ou compagnon
pour s'aventurer seul dans un tunnel
sombre qui tourne, tourne, s’éclaire
soudain de quinquets et s’anime de
bruits étranges; on s’attarde dans ces
catacombes imprévues, on en tite les
parois recouvertes de guipures de jute,
de fils, puis de visages durcis émer-
geant d¥ stuc; on sent du sable sous les
pieds, on escalade des rochers. Sou-
dain apparaissent des humains aux
corps nus enduits de terre grise, com-
me inscrits dans cet habitat, psalmo-
diant innocemment, émettant des sons
ol il est question de voyages, rassu-
rants et intrigants 4 la fois. Au bout
d’un long cheminement qui finit par
désorienter méme le plus fidéle habi-
tué des lieux, le labyrinthe débouche
sur un‘amre de bonne dimension, au
sol délicieusement sablonneux. Cest
1, installées de part et d’autre sur des
sortes de rochers, qu'une quinzaine de
personnes verront se manifester pen-
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dant deux heures sept troglodytes nus,
se vautrant dans le sable avec une pas-
sion d'enfants. Ici, I'espace et le temps
échangent leurs billefs dans I'imposan-
te sérénité d’un fond sonore calculé.
Tout concourt au dépaysement. Au
milieu de la grotte, une baignoire ac-
cueille tour a tour les quatre officiants
— tiens! la femme est enceinte — qui
viennent s’y rincer avec lenteur, puis
se séchent et s’asseyent alentour. Ils
seront les “acteurs”, tandis que deux
autres hommes et une femme 4 la peau
blanchie observeront leurs ébats en si-
lence, les éclairant & un moment donné
de lampes de poche, échangeant 4 la
fin quelques mots, des bribes de phra-
ses.

Pour autant qu’il soit possible d’en ju-
ger, le “spectacle” se déroule en trois
parties. D’entrée de jeu une invitation
au voyage, 4 la fagon de sketches paro-
diant les croisiéres, les visites de mu-
sées et autres ersatz d’aventures, se ter-
mine sur "évocation d’un désert d’on
jaillissent des geysers bleutés. Le vrai
voyage est celui de la paix intérieure.
En un deuxiéme temps, se succédent
une série de poses rappelant les person-
nages d’un musée de cire, bréves appa-
ritions dans le noir reprenant toutes
les situations de la premiére partie,
dont la plus frappante donne & voir
une barque de cadavres a la dérive sur
un Achéron immobile. Les nombreux
silences dans I'obscurité, parfois fort
longs, imposent un rythme propice i la
méditation, mais finissent par hacher
le spectacle et disperser 'attention.
Enfin, une troisiéme partie, plus riche
et plus complexe, suggére entre autres
une fin du monde post-atomique et
une ridicule parodie du *“grand mon-
de” en proie au spleen et trouvant ré-
confort dans la valse, le thédtre classi-
que, 'opéra, les siestes aquatiques et
I'exotisme. Le tout se transforme en
improvisation sur ces thémes et les par-
ticipants disparaissent enfin progressi-
vement dans le silence du tunnel,
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Ce spectacle évoque et rejoint certai-
nes expériences, théitrales ou autres,
des récentes années. Le conditionne-
ment des spectateurs avant la représen-
tation fait songer a4 un Grotowski obli-
geant son public (aprés un jeu effréné
du chat et de la souris pour obtenir des
billets: ce fut le cas pour Apocalypsis
cum figuris 4 Paris) 4 se rassembler
dans une antichambre avant d‘aborder
d'un oeil vierge le lieu du cérémonial
proposé, Ce traitement du public fait
encore songer au groupe Manhattan
Project de New York, dirigeant les
spectateurs a travers une maison en-
chantée pour y voir, tout au bout du
voyage, Alice au pays des merveilles.
Mais aussi, surtout, cela fait penser a
la Derniére scéne que I'Eskabel présen-
tait 1'an passé, ol une espéce de grotte
que I'on peut aujourd’hui qualifier de
timide accueillait le public tandis qu’u-
ne autre servait de niche d deux anges
pendant le spectacle.

Quant & la représentation proprement
dite, par sa beauté plastique, par
I’étonnant pouvoir de séduction des
images ol la lumiére fait amour aux
corps et aux formes inertes, Projet...
rejoint surtout les “‘tableaux vivants”
du Byrd Hoffman School of Byrds que
dirige Bob Wilson. La comme ici, la
lenteur des gestes qui se déploient jus-
gu’d leur terme, leur caractére inatten-
du ou répétitif, parfois obsédant, la va-
leur des silences, transforment en signe
le moindre objet, le plus infime des
bruits. Or cet état de candide expecta-
tive dans lequel le public est douce-
ment plongé n'est-il pas déja en soi une
victoire du théitre sur le réel?

D’autres tentatives, américaines d’a-
bord, peuvent étre rapprochées de la
démarche de I'Eskabel. I s’agit des
“performances” de certaines galeries
d’avant-garde, ol les objets d’art ina-
nimés font place a des humains en si-
tuation, offerts 4 la contemplation des
visiteurs dans un lieu spécialement
aménagé. Au-deld du plaisir esthétique



qui peut se dégager de semblables com-
positions, la transfiguration du réel
qu'implique la présence d’étres vivants
intégrés dans une oeuvre d’art donne
lieu & une fonction nouvelle de médita-
tion et de réflexion. Nous touchons la
aux racines communes de I’art concep-
tuel et du thédtre.

Mais si, par son jeu, I'Eskabel régénére
la plastique théitrale, il reste que cette
production véhicule des faiblesses fré-
quentes chez les collectifs oeuvrant en
priorité sur les éléments visuels. On
trouve dans Projer... une ambivalence
génante entre le texte et I'image.
Quand celleci devient particuliére-
ment suggestive, celui-la accuse sa pla-
titude et son caractére répétitif. Quand
au contraire le texte prend vie et signi-
fication, ce sont les corps qui se figent:
c'est la séance de pose. Naturellement,
c'est de la résolution des deux en un
ensemble de signes cohérents que 'on
s'attend & voir surgir une signification
globale. Or il existe bien des rapports
d'images entre les différentes parties
de I'oeuvre, des échos perceptibles
dans le texte et des chevauchements
d'un réseau d l'autre, mais de tout ce
puzzle enchanteur, il est i la fois trop
facile d'extraire une foule de significa-

tions et fort ardu d'en extirper une
seule qui soit suffisamment immanente
et éclairante. En deux mots, cela s’ap-
pelle un défaut de structure, de mise
en commun des parties en un tout con-
vaincant, La parodie de 1'opéra, du
grand théitre, des belles phrases, aprés
s'étre muée en pure fascination, finit
par tourner & vide et la langueur du
spleen devient longueur. Les remar-
quables constructions sonores qui jail-
lissent des larynx en une cohésion par-
faite, les chorégraphies inscrivant har-
monieusement les corps dans 'espace
en un ballet minutieux, il reste de tout
cela et de sept mois de préparation ri-
goureuse des chairs et des souffles, une
impression somme toute de fugacité...
mais aprés tout, cela n'est-il pas, de
toute éternité, le lot du théatre?

michel vais

1. Le Spectateur canadien, 25 décembre
1815,

le cid maghané

Piéce de Réjean Ducharme. Mise en scéne
de Yvan Canuel, Décor et costumes de
Yvan Gaudin. Eclairages de Denis Mailloux.
Avec Frangois Tassé (le Cid), Marie Tifo
(Chiméne), Andrée Lachapelle (I'Infante),
Louis de Santis (le Roi), Aubert Pallascio
{Don Gormas), Michel Daigle (Don Diégue),
Pierre Brisset des Nos (Don Sanche), Janine
Augers (Léonor), Diane Jules (Elvire), René
Massicotte (Don Arias), Dominic Lavallée
(Don Alonse) et Michel Viel (...Piwi). Une
production du Théftre du Trident, présen-
tée a la salle Octave-Crémazie du Grand
Thédtre & Québec, du 17 février au 20
mars 1977.

“On a outrageusement ridiculisé
le Cid de Corneille...1”

“C'est une comédie comme j'en
n'avais pas vu depuis longtemps...2"

“Un spectacle d'une telle vulgari-
té n'a pas sa place au Grand Thé4-

tre...3"

“Ale! ¢a, c¢'t'un show au boutte;
c't'ifoeuant comment c’est drd-
le.. %"

“As-tu remarqué la fleur de lysée
sur la veste de cuir de Cid? Je suis
certain que g¢a veut dire quelque
chose...5"

Pour certains spectateurs qui se sont
arrétés au milieu du titre, le Cid..., la
piéce de Réjean Ducharme est grossié-
re, vulgaire, épouvantable, indigne de
personnes cultivées. Justement férus
de cette Culture, la seule valable puis-
qu'elle leur a permis dans la vie d’ou-
vrir de nombreuses portes, entre autres
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celles de coffres-forts bien garnis, ces
parvenus de la Connaissance ont été
dégus de ne pas retrouver un des mo-
numents-symboles de leur aliénation
culturelle. De plus, ils ont probable-
ment été insultés d’y voir un roi parfai-
tement ridicule entouré de conseillers
(confidents) dégénérés; car, pour un
spectateur, membre d'un conseil d’ad-
ministration, qui joue le traditionnel
role de I'identification, ¢’est une ima-
ge difficile a encaisser...

Pour certains autres spectateurs qui
ont surtout retenu le dernier mot du
titre, le tandem Ducharme-Canuel les
a bien fait rire et de bon coeur. En
particulier & Québec, au lendemain du
Carnaval, “*maghané” évoque le “fun”,
la “brosse’ (celle de Jean Barbeau par
exemple®), le “‘trip”, le “‘capoté”™, le
“sauté”, le *‘au boutte”, le *anti-
straight” quoi! T'sé veux dire! Au-
tant Ducharme a trouvé le mot juste
pour intituler sa piéce, autant Canuel
a fait ressortir cet esprit dans sa mise
en scéne. Folichonne a souhait, bur-
lesque méme, tous ses éléments ont
contribué 4 faire éclater le ridicule
d’une situation et de personnages com-
me ceux du Cid de Corneille. Carac-
téres farfelus des personnages, costu-
mes époustouflants, éclairages excep-
tionnellement colorés et vivants, musi-
que dérisoire (Spike Jones aux entrées

du Roi), te Cid maghané a su uérider
un auditoire qui ne demandait pas
mieux que le Caréme recule devant
cette poursuite “inat tendue et ines pé-
rée” du Carnaval.

Enfin, certains spectateurs, moins
nombreux, opposant au rire rabelaisien
une conscience socio-politique aigué,
ont su voir dans le Cid maghané de Du-
charme, tel que présenté a Québec,
une dénonciation A la fois de notre
aliénation culturelle et de notre aliéna-
tion politique. Une telle interpréta-
tion, bien que toujours valable, m’ap-
parait avoir été plus pertinente, il y a
dix ans, lors de la création de la piéce
4 Sainte-Agathe,

fernand villemure

1. Commentaire d'un professeur de Cé-
gep.

2. Celui de sa femme.

3. Commentaire d'une Madame bien ha-
hillée...

4, Sans commentaires,

5. Commentaire d'un étudiant qui a un
travail a faire sur le sujet du spectacle
gu'il vient de voir.

6. Référence i Une brosse de Jean Bar-

beau, Leméac, 1975,

I"attentassion

Spectacle créé par Laurent Rivard, Gabriel
Arcand et Hania Fedorowicz. Avec 1'aide
de Jacques Lemieux, Julien Poulin, Christia-
ne Gaudreault, Claude Larouche, Marie
Evkel, Alain Lamontagne, Dominique Gé-
rard, Daniéle Beaudet et Michel Cloutier.
Présenté par le Groupe de la Veillée, du 13
janvier au 6 féyrier 1977, a l'atelier du 5789
boul. Monk.

“L'attente est un enchantement:
j'ai regu l'ordre de ne pas bou-
ger. {..)

Toute passion a finalement son
spectateur (...) pas d'oblation
amoureuse sans théitre final: le
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signe est toujours vainqueur.”

Roland Barthes,

Fragments d'un discours

@MmMOoNreHx.

Tentation du sens/des sens. “L’AT-
TENTASSION est un mot inventé
pour appeler le temps d’un passage
(I’attente-passion)! ”.  Le mot-valise
opére une transsubstantiation: attente
et passion se muent en tentation.
Quelgu’un — ou quelque chose — est
tenté dans ce trajet de substances. Le
Groupe de la Veillée (atelier de recher-
che sur le travail de I'acteur) pratique



ici une démarche expérimentale amor-
cée en 1974 avec Pélerinage et Baptis-
tes et poursuivie en 1976 dans des Soi-
rées d actions collectives? .

Si, dans les Soirées, le spectateur était
dissous par I'événement — devenant,
comme l'acteur, celui qui pose des ac-
tes — il retrouve dans cette Atrentas-
sion hiératique, sa fonction de regar-
dant. L'espace n'est cependant pas dé-
partagé de fagon rigoureuse entre ceux
qui vont agir et ceux qui vont regarder.
Les acteurs sont au nombre de trois:
une femme, deux hommes. Elle est en
blanc et bleu, 'un est blanc, 'autre en
bleu. Dés le début, elle est assise par
terre, sous la lampe suspendue qui
constitue le seul éclairage avec la lu-
miére rouge du four électrique posé a
méme le sol. Devant elle, une planche
installée sur quelques briques. De la
farine, des oeufs, du lait, de la vanille.
Entre le plan de travail et le four, une
robe — sorte de bure mais bleue — est
étalée. Les spectateurs se répartissent
le sol a partir de ces quelques points de

(phota: Michel Cloutier)

repére. Elle mélange les ingrédients,
prépare la pite. Et s’en va. La pite
léve. Entre les bornes du temps accor-
dé 4 la représentation (de neuf heures
i dix heures et quart) s'instaure un
temps productif: de latente qu'elle
était, 'attente se révéle dans le trajet
d'une premiére substance, le pain.

Fait irruption celui qui est habillé en
blanc, Gofte au lait, 4 la pite. S'ap-
proche du four. D'un archet il fait gé-
mir une égoine. L’orgasme s’entend.
“Point de contact ol toute musique
devient une sorte d’ange gardien du
présent”, l'Attentassion court-circuite
I'attentisme du spectateur et la passion
de I'acteur. Passivité et passion ont la
méme racine: quelque chose — ou
quelqu'un — est en souffrance dans le
cours de la représentation. Celui qui
est en blanc dépose ensuite des souliers
au bas de la robe qui fait alors figure
de personnage.

Entre celui qui est habillé en bleu. Sac
au dos, guitare en bandouliére, musi-
que a bouche. Musiques. Il va nu-
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pieds, comme les deux autres. Déchar- -

ge son bagage, passe la robe et chausse
les souliers. Des restes de missionnai-
re, dit-il. Commence alors la “mission
de reconnaissance réciproque”, Cour-
ses, chasses et points d'impact. Elle
revient avec un seau de pommes de
terre dont elle fait un ciel. Une d une,
les patates passent du seau au sol ou
elles deviennent des planétes: Mercure,
Vénus, la Terre, Mars, Jupiter, Satur-
ne, Uranus, Neptune, Pluton. Une
mission, ¢'est d’abord I'action d’envo-
yer, un lancer. Un pouvoir. Les ac-
teurs/missiles dispersent le systéme et
les pommes de terre roulent parmi les
spectateurs.

Le pain poursuit sa mission. Elle pé-
trit la péte et c’est aussi le sexe de 1'ac-
teur qu’elle manipule ainsi avec pas-
sion. Erotique du pain: la pite sera
ensuite soumise 4 l'action de la cha-
leur. Le pain cuit au four et ["odeur se
répand peu i peu. Le circuit du pain
s'achévera au moment ol les specta-
teurs mangeront ce pain/giteau élabo-
ré au cours de la représentation. Je
vous donne mon corps, je vous donne
mon sang. Ca coule mais ce n'est pas
du sang. C'est du lait.

Elle jouit, il dit: “Dis rien.” Au centre
de cette attente/passion, la tentation
d’expulser le langage:

“Tout comme le sexe a été inven-
té pour détruire 'amour sexuel, le
langage a été créé pour détruire la
communication laguelle avait de
son coté été utilisée pour briser la
communion."”
David Cooper,
Grammaire d 1'usage des vivants,
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Cette femme qui jouit est-ce la louve
mythique que tétent les jumeaux? Le
lait coule sur les corps en passion, ex-
sude de la jouissance: cyprine, sperme
ou lait maternel. Ingrédient liquide du
pain qu'on attend, le lait est une sub-
stance liante dont le trajet s’achéve
aussi dans une communion. A la fin,
un bol de lait circulera parmi les spec-
tateurs.

Pour qu'il y ait transsubstantiation,
quelqu'un doit étre immolé. L 'Atten-
tassion est une Passion: la souffrance
organique de I'acteur permet le change
des substances. Quand le “missionnai-
re” est dépouillé de sa robe et passe
sous la nappe tendue au-dessus de lui,
c'est véritablement un passage qui s'ef-
fectue. C'est la derniére Céne: ceci est
mon corps, ceci est mon sang.
L’attente-passion se résout au moment
oll la nappe se transforme en suaire, en
membrane, tandis qu'il se love dans
I'utérus du sommeil ou de la mort. En
communiant sous les deux espéces du
pain et du lait dont la mission s’achéve
ici, les spectateurs jouent la derniére
scéne. (C'est, en substance, le mystére
de I'eucharistie. Ou, si on veut, le sup-
plice de Tantale.

yolande villemaire

1. Les passages entre guillemets sont ex-
traits du programme.

2. Voir Jew 2, pp.12-14, 93-95 et Hobo/
Québec, numéros 29-30, pp.25-26.



une amie d’enfance

Texte de Louis Saia ¢t Louise Roy. Mise en
scéne des auteurs. Décors de Frangois Sé-
guin et Réal Godbout. Costumes de Mélu-
sife Piloune. Musique de Robert Léger.
Eclairages de Jean-Claude Leblanc. Avec
Jean-Pierre Cartier (Gaston), Pauline Martin
(Angéle), Jean-Guv Viau (Coco) et Pauline
Lapointe (Solange). Spectacle des Produc-
tions du Géant Beaupré, présenté au Centre
d’Essai le Conventum, du 27 janvier au 6 Té-
vrier 1977.

“Parler c’est mentir
Vivre c'est collaborer.”
W. Burroughs

Quand la parole se désarticule pour
donner vie 4 un clown. Et qu'il joue
bien. La parole balbutie/ s'auto-dé-
truit et du méme coup rend 'environ-
nement ridicule et tragique.

Un couple de Laval, professeur (elle)
et agent de voyage (lui) regoivent (elle,
et lui forcément) une amie d’enfance
qui améne son chum: Coco. Coco a de
la difficulté a s’exprimer? Que non: &
prononcer les phonémes connus/cou-
rants. Mais il s’exprime. A merveille.
Et I'entourage ne le sait que trop. Une
force brute qui casse la porcelaine
cheap (Made in Quebec) que La Crazy
Glue (la force de la routine) recolle.
Tout au long de cette soirée (on est de-
hors, sur le patio, une table 4 pique-ni-
que achetée dans une solde, un joli pe-
tit bar Kon-Tiki ben ben cute...) les
deux couples mangent, boivent et dans
cette intimité stérile, les personnages
se débattent. Les farces plates abon-
dent, mais nous (les spectateurs) on les
rit parce que c’est tellement ¢a. Le
souper faussement chic (la recette de
poissons vient de la compagnie qui ré-
frigére, le vin de $3.00 est le Black
Tower hein, pis on a sorti les plantes
tropicales en plastique pour et le bar
ben ben chic pour faire tropical...) est
i I'image de cette rencontre fausse-
ment amicale. Coco ne parle pas gros,
4 moins d'y étre obligé (on comprend
pourquoi), mais ses gestes (il bouge
sans cesse) sont une invitation brusque
4 la rencontre. Pauline le sait bien, et

en profite. Y a pas de mal & ¢a puis-
qu’elle veut bien le considérer comme
dérangé (alors qu'elle sait trés bien
qu'il ne 'est pas). Coco est un St-Hu-
bert BBQ qui coiite pas cher (on le
paye/il se paye/ 4 méme la bouteille de
skotch et le beurre de Peanut). S'il se
choque i la fin, c’est qu'il a compris
qu'on a profité de lui, encore une fois,
et ¢'il s'en va, c'est qu’il sait trés bien
qu’au fond, "y a rien 13" et qu'il peut
trés bien dire, comme tout le monde
“i fait beau/ ¢a va bien/ i fait beau/ ¢a
va bien™; ¢’est tout ce que le monde
demande au monde. Les trois autres
Québécois s'expriment surtout par la
parole. Coco, lui, ne peut plus parler.
Il fait carrément “créole™ comme dit
I’hotesse. Exotique. Mais s'il fait
Rocker kétaine, le petit-couple-de-la-
val-qui-ne-veut-pas-avoir-d’enfants-par-
ce que-ga-colite-trop-cher est encore
plus kétaine. Coco voulait venger son
frére qu'on avait shouté au draino et
dans un accident il s’est métamorpho-
sé en “chenille”. Au niveau de la pa-
role. Et c'est ce qui fait la force de
cette piéce: le tragique de la parole.
Arme moderne qui sert & mettre en
piéces I'autre. Coco, comme avant, n’a
plus que ses poings, mais maintenant,
¢a ne parait plus. Et c’est ce qui le
rend vulnérable. Il est, tout le temps,
démasqué. Son amie l'aime pour ga.
Lui la trouve un peu folle de I"aimer
pour ¢a. Et dans ce “chic™ décor de
bungalow se joue une scéne étrange:
c'est celui qui ne peut plus parler qui
parle le plus, mais il ne peut plus, com-
me les trois autres, jouer. Il en a perdu
le controle et le revoild dans la jungle
(méme s'il est 4 Laval, et d’autant plus
qu'il est 1a).

Les comédiens sont excellents. Parfois
i la frontiére du crédible, jamais au-
dela. Ils savent nuancer leur jeu et on
y croit d'autant plus. Le texte est
bon. Peut-étre quelques longueurs
(surtout aprés le numéro du rire, qui
en passant est trés drole).
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Gaston joue avec les avions, Mais il ne
veut pas courir le risque d'en prendre
un (et il est agent de voyage!). Coco
le trouve sympathique (on le sent) et
ne lui en veut pas d’étre un peu niai-
seux. Lui, il aime les vrais moteurs (et
ceux des avions-jouets le sont, d’ail-
.eurs il accepte volontiers d’en réparer
un). C'est sa maniére 4 lui d'étre gen-
til. Mais ce petit couple est dangereux.
A savoir celui de Laval. Sous des de-
hors hospitaliers, ils finiront carrément
par mettre leurs invités a la rue. Coco
et Solange sont une menace pour leur
mode de vie. On aime a jouer un peu
I'aventure, mais pas trop longtemps,
surtout quand ¢a peut devenir dange-
reux, entendez: vrai. Gaston et Ange-
le sont un couple stupide, dégueulasse.
Leur entente est sordide et mesquine.

Et pourtant, ce sont des gens bien, mo-
déles quoi! Comme la maison qu'ils
habitent. Ils sont le couple parfait du
catalogue. Et quand, visqueusement,
ils passent I’éponge sur la soirée (sur-
tout) comme ils la passent sur la table
i pique-nique, ils deviennent comme
la guenille du début: ¢a pue. La fina
failli étre heavy, mais comme Coco est
quand méme civilisé (par en-dedans) il
ne s'est rien produit. On I'a taquiné, il
a failli mordre. On a tous failli 4 Laval
ce soir-la, et quand les lumiéres s*étei-
gnent, on vient de voir un exemple
concret/bien fait de gens qui ont failli
vivre,

jean-paul daoust

téatram / kathakali

Le groupe Tédtram de Jonguiere. Spectacle
de kathakali, Interprétes/danseurs: Pauline
Cité, Larry Tremblay, Richard Tremblay.
Equipe permanente Ginette Bouchard, Da-
niéle Lapointe, Monigue Michaut, Gaston
Amyote, Richard Langevin. Représentation
unigue donnée au Centre d'Essai le Conven-
tum, le 17 avril 1977 a4 21h. Les trois sé-
quences jouées sont des extraits du réper-
toire traditionnel de karhakali, école Kala-
mandalam (province du Kérala, sud-est de
I'Inde).

La barre transversale qui dans le titre
sépare/unit théitram du mot karhakali
signifie que le discours qu’entretient le
groupe et son spectacle sont a la fois
un seul et méme sujet de représenta-
tion. Car 'acteur de kathakali fait un
acte de dévotion. Sa formation et sa
vie se confondent a la célébration ri-
tuelle des récits sacrés du Mahabharata
et du Ramayana. C’est dire que dans
la tradition des théitres indiens I’ac-
teur et le public participent d’un acte
religieux qui fait leur accord profond
au spectacle. L’acteur fait un acte de
dévotion en ce sens qu'il joue/danse
les figures héraldiques de légendes con-
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nues de tous; il ne s'identifie pas au
role historique du “personnage” puis-
que celui-ci appartient 4 la “nuit des
temps”. Chaque représentation refait
la genése d’actes héroiques ou amou-
reux qui ont constitué le commence-
ment du monde. Dans ce rite,iln'y a
pas de conscience historique mais une
conscience d'événements exemplaires,
démonstratifs de l'ordre et de valeurs
morales établis une fois pour toute.
Aussi l'acteur ne joue-t-il pas la “psy-
chologie” du personnage ou le destin
passionné auquel il devrait chercher
a ressembler; 'acteur rejoue seulement
des signes de la légende. Entre les figu-
res et lui, pas de mimétisme, pas de
corps a corps, I'acteur refait des pas et
des gestes stylisés des mains (les mu-
dras) qui sont en quelque sorte un
code, un répertoire conceptuel, dont
la chorégraphie suit en mot 4 mot la
narration chantée. Nous sommes donc
loin de la forme “naturaliste™ du théa-
tre occidental, méme si d travers cer-
tains mudras, nous pouvons au passage
reconnaitre une forme d’allusion figu-



Scéne de la salutation. Larry Tremblay et Richard Tremblay.

rative, comme deux mains réunies en
forme de coeur pour dire fleur de lo-
tus, ou encore le dessin que font dans
I'espace I'index et le majeur en conti-
nuant la courbe des paupiéres pour in-
diquer que le sujet a vu I'objet de son
désir.

De son séjour aux Indes, le groupe
Téiatram est revenu avec un répertoire
de jeu et une discipline rigoureuse.
Plus encore, une éthique de vie ol le
chemin de réalisation, sa quotidienne
qualité, est tout aussi fondamental que
I'objectif du produit.

Une scéne nue. Face au public, deux
aides déploient un rideau de soie aux
couleurs vives qui un temps masgue
'apparition des personnages dont dé-
passe 4 peine la coiffure chatoyante.
L'histoire parlée/chantée en dialecte
malayalam est enregistrée sur bande
magnétique. Un éclairage unique d'un
bout i I"autre des trois séquences.

{photo: Tédtram)

1/Danse selon deux mudras de base;
mudrakia (jeu de l'index) et ardha-
chandra (moitié de lune)!,

2/Danse mimée extraite de Dakshayd-
gam, met en présence Shiva et sa fem-
me Shati.

3/Piéce extraite du Kalyana Sauganti-
kam, relate I'admiration de Panjali de-
vant une fleur inconnue.

Point d’exotisme ici. Ce spectacle
n’est pas le résultat d’une importation
folklorique. Derriére la forme luxu-
riante des costumes, les maquillages sa-
vants (la barbe ou churti demande a
elle seule une heure de travail avant le
spectacle), par-dela l'intrigue des ges-
tes, la frappe des talons nus qui font
tinter les grelots, ¢’est 4 un autre voya-
ge que Tédtram nous invite. Si, a cau-
s¢ de notre différence culturelle, nous
restons étranger d la lettre du specta-
cle, voire perturbés de n'en pouvoir
suivre la lecture narrative, reste la per-
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ception de son esprit. C’est dire que,
par-delé la signification, I'acteur/dan-
seur de kathakali est 3 lire 4 deux ni-
veaux, celui des sens, rasas ou saveurs;
celui des sentiments dominants (com-
me amour, émerveillement, terreur...).
En d’autres termes, le corps est le véhi-
cule, la fleur d’une chorégraphie rituel-
le dont I'émotion secréte est le par-
fum. Ainsi la séquence d'introduction
est jouée selon 'une des vertus de la
saveur: |'ardeur qui embrase, nuancée
par le sentiment dominant d’amour.
L'évocation charnelle du réel (le jeu
des yeux et le battement des sourcils)
et 'immobilité douce. La grande tra-
dition des théitres d’Asie, dans la
science profonde qu’elle exprime, est
de donner a lire non I'acteur pour lui-
méme, non la légende qu'il inter-préte,
mais la hauteur de ton de 1'étre entre
le ¢a qu'il exprime et le parcours du
role qu'il incamne, afin que l'invisible
accéde au monde par le visible: que le
non manifesté se manifeste.

Téatram se situe au coeur d’un para-
doxe; porter la vocation indienne en
terre d’Occident, est-ce possible?

Qui, si on accepte une somme de pos-
tulats préalables:

294
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—I"acteur accomplit sa réalisation khar-
mique (son expérience humaine pour
accomplir le voyage de I"ime); la danse
lui sert de route.

—le public est d’accord et soutient 1"ac-
teur, car il croit lui-méme aux figures
représentées. Par-deld 1'avatar du
corps, il écoute les parfums ou les mo-
ments de I"esprit.

—le public connait par coeur ce qu'il
vient voir et entendre, il connait la
syntaxe des mudras parce qu'il a ap-
pris 4 les reconnaitre; le théitre est
un environnement immédiat de sa vie.
La troisiéme séquence du spectacle fut
intentionnellement expliquée, un mot
pour un mudra puis la phrase entiére
reconstruite sans le support musical;
Monique Michaut se chargeant de faire
la traduction du récit, Pauline Coté et
Richard Tremblay montrant le décal-
que visuel des gestes et des attitudes.
Il se passa alors trois phénoménes: un
changement sensible du jeu; un chan-
gement du rythme respiratoire des ac-
teurs; un changement d’attitude du pu-
blic.

Le jeu des acteurs ainsi expliqué de-
vint plus sensible, non parce que sou-
dainement le code des actes devenait
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{dessin original: Monique Michaut)

explicite, mais parce que nul acteur
ne peut sacrifier son “background”
pour un autre sans y perdre quelque
chose... Sur le terrain non oublié de
sa rationalité, I'acteur a dépassé le
vouloir sur-rationnel d’un langage théa-
tral pour le retrouver sur le plan d'une
situation simple de la vie: devenir in-
telligible 4 autrui.

Conséquemment, cette conjonction du
mental et du corps a restitué un souf-
fle plus naturel. Il n'y a pas de tech-
nique respiratoire en dehors d’une rela-
tion organique. Quand vint la troisié-
me séquence avec la musique et sa con-
trainte rythmique, le jeu était moins

syncopé et la relation humaine plus
fluide. C’est alors que le public retrou-
va “son latin”. Hors d’une perception
fascinée, il reconnut la qualité des dan-
seurs, la préciosité des parfums par-
deld le concert des gestes. Au dire de
Richard Tremblay lui-méme: “Téi-
tram est jeune, il faut une longue pha-
se d’assimilation technique, pour ga-
gner le pouvoir des émotions.”

Ce théitre n'est pas un savoir-faire, il
en est I'inverse, une initiation 4 1'essen-
ce des choses. Cette qualité ne passe
la réactualisation de la légende que si
I"acteur et le public en portent la voca-
tion, c'est-i-dire l'appel. Cet appel,
Téitram le posséde; il lui faudra pa-
tiemment en construire 'écho?, ¢’est-
a-dire trouver le chemin vers un public
non indien afin que celuici fleurisse
aussi des parfums de 1'Asie. Téitram
pose une question essentielle, celle de
la nature véritable de art.

serge ouaknine

1. Ardha-chandra, mudra n® 6 (voir des-

sins). Il est utilisé pour exprimer la lu-
ne (en son huitiéme jour), I'anxiété, la
priére, un voeu, une méditation, le poi-
gnet, le miroir, I'oreille d’'un éléphant,
un arc. D'aprés Alphabet of singlle
hand gesture, classical sanskrit treat-
ises.

2. Tédtram est invité du 11 au 19 juin
1977 au “New Theatre Festival' de
Baltimore (USA); le groupe présentera
les Erinyes, montage dramatique, d'a-
prés ['Orestie d'Eschyle, Andromagque
de Racine et les Bonnes de Genet qui
servent de canevas; et I'actuel spectacle
de kathakali,
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pauvres originaux,
beaux fous détraqués

Texte de Yves L'Abbé d’aprés I'oeuvre de
Louis Fréchette, Originaux et détraqués.
Mise en scéne de Yves L'Abbé. Décors de
Serge Chaput., Musique de Pierre Claveau et
Jean Sainte-Marie. Costumes et accessoires
de Marie-Christiane Mathieu. Une produc-
tion du TUM et des Pichous, présentée au
Centre d’Essai de 1'Université de Montréal,
du 20 janvier au 13 février 1977,

La salle du Centre d'Essai de |'Univer-
sité de Montréal n'offrait pas le méme
aspect que cette petite salle de Tempé-
rance ou le narrateur d'Originaux et
détragués nous dit avoir vu Grosperrin
donner un spectacle: “'Dés sept heures
du soir, la salle était comble.”! Au
plus une quinzaine de spectateurs as-
sistaient & la représentation de Pauvres
originaux, beaux fous détraqués ce
soir-la, en février dernier. Pourtant la
piéce présentait un certain intérét et
ceux qui ont contribué a cette création
québécoise ont accompli un travail
honnéte.

La piéce est construite d'une succes-
sion de tableaux dans lesquels appa-
raissent diverses figures, manifestations
d'une “folie” dont on décrira plus loin
la nature. Des douze portraits dessinés
par Fréchette, Yves L'Abbé en a trans-
formé cing en personnages de théitre:
Grosperrin, Grelot, Drapeau, Georges
Lévesque et Chouinard. Ces tableaux
ont pour cadre temporel les années
1860 et pour cadre spatial la ville de
Québec. Il faut remarquer I'habileté
de 'auteur-metteur en scéne & utiliser
la figure de Grosperrin. La piéce dé-
bute par un prologue que récite préci-
sément Grosperrin, poéte public, ri-
meur de foire. Exhibant une tenue
chiffonnée, il s'adresse aux spectateurs
pour leur déclamer ses vers de poéte-
cordonnier et en quelque sorte les
convier 4 un spectacle. Suspendant le
déroulement de la piéce, il reviendra
exécuter des intermédes et 4 la fin un
épilogue au cours duquel il se confron-
te avec le “‘vrai” poéte, Louis Fréchet-
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te en personne, qui lui oppose sa gran-
de poésie: d'un coté le poéte officiel,
de l'autre le poéte populaire qui com-
pose ses rimes tout en fabriquant des
souliers,

Suite au numéro d'introduction de
Grosperrin, le spectateur découvre une
scéne comportant deux parties, un es-
pace du dedans et un espace du de-
hors. Au centre, une cuisine forme
'espace du dedans. Trois personnages,
la grand-mére, la mére et son jeune fils
Louis, occupent cet intérieur et se
trouvent a constituer une unité qui va
créer durant la piéce un lien entre les
différents tableaux de la structure
d’ensemble. Tout le reste de la scéne
— le fond couvert d'une toile ol on
peut voir des personnages sous formes
d'ombres agrandies, les deux cotés —
délimite 'espace du dehors qui entou-
re la section du décor ol évolue la fa-
mille. Les différentes figures de fous
qui vont apparaitre appartiennent, el-
les, & cet espace extérieur; elles vien-
nent solliciter les questions, les réac-
tions et les commentaires des gens de
l'intérieur. Afin d'illustrer le rapport
entre ces deux espaces qui constituent
dans la mise en scéne et le décor I'ar-
chitecture de la piéce, on peut exami-
ner le premier tableau. Pendant que
la grand-mére se berce, que la mére ef-
fectue des travaux ménagers, le jeune
Louis montre une grande excitation:
il regarde par la fenétre et voit un
grand rassemblement. On entend des
cris de foule. L'événement qui provo-
que cette animation? C'est I'arrivée du
Prince de Galles dans la ville de Qué-
bec. Louis raconte ce qu'il voit. Les
habits rouges chargés du maintien de
I'ordre poursuivent un vieillard voci-
férant, piqué d'un accés de fureur. La
foule se met 4 lui crier “Grelot! Gre-
lot!”. Et l'on voit surgir le vieux va-
gabond essoufflé de courir, brandissant
un béiton et maudissant tous ceux qui
se moquent de lui. D'une part, la mére
pergoit les cris de la foule comme une



manifestation d’impatience pour voir
et acclamer le royal visiteur: “C’est no-
tre roi 4 nous autres itou.” D'autre
part, le spectateur voit que Grelot
vient perturber la marche prévue d'un
rituel, symbole frappant du pouvoir
britannique en terre québécoise. Aux
acclamations joyeuses, se mélent les
railleries 4 'endroit de Grelot, le fou
de cette masse inconsciente de sa pro-
pre aliénation.

La majeure partie des productions lit-
téraires québécoises s'articule autour
de ce théme de I'aliénation. La piéce
de L’Abbé met en action quelques spé-
cimens qui incarnent un type de folie.
Les fous se présentent comme des
étres qui se démarquent par leur allure
excentrique. Leur comportement se
caractérise par ['agitation: ils sont
constamment en mouvement avec des
gestes excessifs de menace ou d’eupho-
rie. L'important c’est qu'ils détien-
nent la parole, sous forme de vociféra-
tions chez Grelot, de cris chez Dra-
peau, de langage télégraphique chez
Chouinard. Parce qu'ils se situent
dans I'espace du dehors, ils peuvent
voir ce qui arrive, I'événement, et ils en
témoignent. La mére et la grand-mére
constatent: “On est trop travaillantes,
on voit pas ce qui se passe autour.”
Ces fous qui ne travaillent pas, obser-
vent la réalité et parlent. Que disent-
ils? Qu'ils en ont assez de vivre la po-
sition d'esclaves du maitre anglais,
gu'il faut vivre libres sur la terre du
Québec. Leur refrain chante la néces-

sité de chasser I'ennemi, assassin du
peuple québécois. Ce sont des solitai-
res présentés comme des prophétes
préchant le réveil de la nation. Leur
folie est une frustration transmise de
pére en fils comme on le remarque
chez Drapeau dont le grand-pére a per-
du la raison i la suite de la Conquéte
de 1760. Par ceux qui vivent enfermés
en dedans, ils sont considérés comme
des étres “qui en demandent trop™.
S'ils sont victimes des moqueries, ils
inquiétent aussi ceux qui les raillent:
“Le petit Drapeau nous dérange parce
qu'y chante tout haut ce qu'on vou-
drait dire en dedans.”

L’inscription de cette piéce dans le
courant idéologique du nationalisme
est assez claire. Surtout depuis novem-
bre 76, on peut s'attendre & d’autres
manifestations culturelles relevant de
la méme orientation: depuis le trauma-
tisme de la Conquéte, I'Anglais, a quel-
que classe sociale qu’'il appartienne, est
I'ennemi du Québécois, la cause pre-
miére de son aliénation. 1l est grand
temps que les auteurs et les praticiens
du théitre s'interrogent sur cette posi-
tion et en arrivent a produire des spec-
tacles véhiculant une vision plus juste
de la réalité sociale du Québec.

pierre mailhot
1. Fréchette, Louis, Originaux et détra-

qués, Editions du Jour, Montréal 1972,
p.181,

les arbres, billie

Texte de Michel Langlois. Mise en scéne
d'Alain Fournier. Décors et costumes de
Michel Demers. Avec Anne Caron, Marie
Codebecq et Paule Marier. Au Centre d’Es-
sai le Conventum, 1237 B, rue Sanguinet, a
Montréal, le 31 mars 1977, Le texte a été
publié dans la Barre du fowr, no 55, mars-
avril 1977.

“Est-ce qu'il comprendra?

est-ce qu'il comprendra?

est-ce qu'il comprendra?

je veux dire: Billie et les arbres”™,

Ou une cantate d trois voix, Trois voix
de femmes qui vivent/racontent la mé-
me chose, avec, comme arriére-fond, la
superbe Billie Holliday. Monologues
tantot légers, tantdt intenses. Les trois
femmes (qui n'en sont qu'une et qui
pourraient, trés, mais trés facilement,
étre un homme) attendent leur chum,
Paysages intérieurs décrits/peints i la
maniére des impressionnistes: le
temps, par taches, se superpose... 12
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ans/ un arbre / la lumiére/ la solitude /
et (parfois sans) I'amour,

On est bien content d'entrer au Con-
ventum (qui, en passant, est une salle
sympathique) et d'entendre Billie
chanter. Ca donne un style. Evidem-
ment, on a choisi Oh My Man puisque
le personnage (on en a trois facettes,
voild pour le cubisme) I'attend. Lan-
glois aime Billie Holliday et sa piéce
continue 1'éclat chaleureux et intime
de cette voix (c'est pas la Streisand
hé!).

La structure du spectacle est des plus
intéressantes. Les comédiennes, 4 un
rythme varié, lancent la parole, jouent
avec. Trois arbres qui s'enchevétrent
dans un méme souffle. Le texte est
souvent poétique. En ce sens que les
souvenirs évoqués sont d'une mémoire
affective qui essaie de les faire revivre
pour se retrouver, elle. Ca aurait pu
étre carrément niaiseux... ¢ca ne l'est
pas. Ah, on peut se fatiguer de l'en-
tendre évoquer ces/ses (7) 12 ans, I’ar-
bre, mais Langlois réussit & donner ra-
cine (') 4 ces souvenirs tendrement
évoqués: il va parler de la rue Ontario,
du chum qui devrait arriver, ou... de
Billie:

“Une radio ouverte dans les arbres
et cela se répand

cela laisse partout les traces rou-
ges d'un mauvais rouge d lévres
dans I'aprés-midi  dans la mémoi-
re dans les réves

rouge cing-heures-du-soir rouge
technicolor

Je pense a la bouche de Billie
quand elle chante

je pense i la bouche de ma mére”

Texte d'abord écrit pour la radio (ga-
gnant d'un prix lors du concours des
piéces radiophoniques de Radio-Cana-
da), le spectacle s’en ressent. On pour-
rait facilement fermer les yeux et é-
couter et imaginer. 1l aurait fallu vi-
sualiser davantage le jeu pour divertir
le texte. L’attente est, parfois, trop...
textuelle!
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Le probléme, clairement énoncé:

“quoi dire?  quoi lui dire d'a-
bord?
par quoi commencer?”

se déroule et se montre, se cache, se
montre & nouveau, et c'est ce jeu que
j'aurais aimé voir (non plus seulement,
alors, au niveau des mots) dans la fac-
ture méme du spectacle. On allume,
éteint ou adoucit des lumiéres, mais
ce n’'est pas assez. Entéka: on a héte
a la prochaine piéce, en espérant que
celle-ld sera congue en vue d'une repré-
sentation.

Et maintenant installons ce théitre
d’auteur dans la production théitrale
actuelle (/modern, hé!). Ben voila. On
pourrait facilement critiquer ladite pié-
ce. Faiblesses de I'écriture poétique.
La naiveté, la naiveté... ben oui. Fai-
blesses dans sa représentation... Une
chose est siire: c’est une piéce qui nous
sort de notre milieu cheap (Michel
Beaulieu avait été dréle dans ce sens-1a
avec Jeudi soir en pleine face).
Thank’s God! Par exemple la structu-
re paradigmatique du rouge: c’est plus
beau et meilleur que le vert de Sandra
qui pense qu'a fait cheap parce qu’a
met du vert sur ses petits ongles pis ses
petites lévres en souvenir de. Cest
plate pis ¢a ne sert 4 rien. (Tremblay
associe toujours le vert 4 I'horreur...
r'gardez du coté du fantastique). Ici
(je ne prends qu'un exemple) le rouge
situe trés bien Billie Holliday, I'auteur,
sa mére. Une situation psychanalyti-
que qui (on est bien obligé) passe par
la structure du langage, qui la respecte,
qui s’en sert (4 chacun son commerce
mam'chose) en guise de show. Il la
respecte peut-étre un peu trop, qu'im-
porte, c’est bon. On oublie I'hosstie
d’jigue québécoise salie et re-salie (la
pauvre, Maria Chapdelaine faisant fi-
gure de proue sur ce Titanic fucké
d'avance). On entend Billie, et les co-
médiennes sont moins en place qu’un
Brassard 4 la recherche de la forme
statique/antique (i pense j'suppose que
c’est plus cute pis que les gens vont



Paule Marier, Marie Codebecq et Anne Caron.

tout de suite tomber dans le symbole
alors 14, hein, on va-t'y-assez-compren-
dre... on est tellement tanné trés cher).
Le rythme se veut intérieur. Why not!
Psychanalytique/sans avoir & en subir
la cuisine, les hamburgers all dressed
prennent le bord. On ne les décore pas
non plus/ genre culture qui les rachéte,

On est ailleurs. Enfin. Une recherche
est amorcée. Et tant mieux! Hé! On
I'aime bien Tremblay, mais avec son
trip de lumiére, on va finir avec Har-
monium via le TNM.

jean-paul daoust

le grand moule

Création collective. Avec Michel Breton,
Johanne Simard, Gilbert Dupuis et Jean-
Guy Leduc. Une production du Thédtre en
I'Air, présentée a la Maison des Arts, la Sau-
vegarde, 160 est, rue Notre-Dame a4 Mont-
réal, du 31 mars au 23 avril 1977.

Sur scéne une chaise, deux patéres
auxquelles pendent des vétements. A
I'arriére-plan, un grand masque dessiné
4 traits continus sur carton beige. En-
trent deux acteurs masqués qui s’as-
soient par terre. Un troisiéme acteur
entre, annonce: le Théatre en I’Air pré-

sente le Grand Moule, Voix retenue,
calme. Nous, spectateurs, ne sommes
nullement envahis, dominés par I'at-
mosphére.

Sur scéne une chaise, deux personna-
ges assis a terre. Le troisiéme comé-
dien entre, découvre la chaise, s'y as-
soit. La chaise a été vue, utilisée, elle
s'anime, d’objet elle devient personna-
ge. Celui qui 'occupe est si satisfait
qu'il excite l'envie des deux autres
comparses jusque-ld heureux d'étre
i terre. Une lutte s’engage. Le troisi¢-
me comédien d 'arriére rage, marmon-
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ne, prétant sa voix aux sentiments de
ceux qui miment l'action. L’artifice
du personnage double celui qui mime,
celui qui vocifére, sera repris tout au
long de la piéce: artifice qui ne devien-
dra nullement gadget. La chaise n'est
pas partagée, on a compris le messa-
ge...

Sur scéne, une béte de somme. Deux
acteurs font I'ine ou le cheval. La
pauvre béte se plaint, écoeurée, réve
de Floride. Ici, distanciation brech-
tienne, le jeu s’arréte: explication a
I'appui, le cheval, c’est I'homme alié-
né, pogné. Le conscientiseur entre
en scéne. Il explique. Tantot langage
de freak, tantdt langage de militant
de gauche — ambiguité, mais de qui
se moque-t-on au juste? Le cheval
sert de mur a pancartes. Mur dénon-
ciateur. Slogans qui serviront de trame
idéologique 4 l'action théitrale:
“Quand on se laisse faire on tourne en
rond”. “Si tu veux te remonter ga sert
i rien de consommer”. “L’autonomie
est comme une bicyclette, quand elle
s'arréte elle tombe™. “Exprime ce que
tu ressens’’.

Ambiguité, flou de la pensée véhicu-
lée, malaise chez le spectateur. Qui est
en jeu? Procés de qui? de quoi?

Sur scéne, une béte éberluée se promé-
ne, tente de lire les pancartes qu’on
lui fait porter, n'y comprend rien. Ré-
férence 4 quoi? — Le patron entre, ra-
geur, arrache les pancartes, comman-
de: la béte continue, tourne en rond.
L'action se précise, deux personnages:
Lucien, Rita. Lucien, travailleur d"u-
sine, travaille 4 la chaine, semble-t-il.
Rita, vieille fille, quarante ans, la *“pas
capable parler” de Dubé. Mythes trop
connus, personpages galvaudés. Com-
me personnage d’arriére-plan, person-
nages que le Théitre en I’Air utilise
trés bien: papa, maman. “Voyons Lu-
cien, tu peux pas nous faire ¢a.” “Ri-
ta, tu vas faire mourir ta mére.”
Lucien, “j'veux jusse &tre un gars
qu’on respecte™, perd sa job, sa blon-
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de, se solle, pour finalement se faire
policier, tuer un adolescent — référen-
ce 4 I'événement de Sainte-Thérése en
1973. Rita, “Exprime ce que tu res-
sens pour M. Couture”, s’en veut, s’y
perd, s'y retrouve en s’achetant a cré-
dit une Corvette (un peu fort comme
consommation) et c’est le slogan du
consommateur consommé qui vient
d’étre repris. Tout va au plus mal, le
grand moule entre en action: le grand
moule, maman, matrice qui sous son
grand manteau protége ou plutot bouf:
fe Lucien et Rita. Lucien et Rita se
révoltent: “On les met 4 la porte.”
Qui? quoi? ambiguité ici encore. Sur
scéne, dernier tableau: trois personna-
ges se partagent “la” chaise. Message
regu!

Le Théitre en 1'Air respecte les grands
principes brechtiens. Le spectateur
n'est pas mystifié par la mise en scéne,
Iintrigue n’est pas envahissante. Les
comédiens aiment jouer et sont exi-
geants dans leur recherche formelle.
Le Théitre en 1’Air a “‘adopté une for-
me de théatre inspiré des principes de
la commedia dell’arte”. Les costumes
sont beaux, les décors sobres, le ryth-
me donné au jeu est soutenu. Cela fait
que cette troupe a des qualités que cer-
taines troupes de théitre québécois
d’intervention n’'ont pas. Les comé-
diens ont travaillé leur art. Mais ils ont
les défauts que les troupes de théitre
politique n’ont pas: leur pensée poli-
tique n’'est pas articulée, beaucoup
d’ambiguités subsistent, Ils disent
“s'engager dans une action sociale con-
créte”. Cet engagement ne passe pas
dans leur texte. A qui s’adressent-ils?
A la Sauvegarde, on ne se sentait pas
visés. Que veulent-ils dénoncer au jus-
te? Les consommateurs? la société de
consommation? Les slogans utilisés
sont tantGt humanistes, tantdt mora-
listes. Les personnages Rita et Lucien,
vieille fille et travailleur si peu con-
scientisés, tiennent d'une vision plus
populiste que populaire. Les solutions



sociales préconisées ne sont pas préci-
ses,

Ou le Théitre en I’Air veut divertir ou
il est un théitre “engagé”. Il ne peut
nager ainsi entre deux eaux, Les gens
de la troupe doivent penser leur théa-

tre. Il ne suffit pas de dire autrement
les mémes choses, il faut dire, “une vi-
sion nouvelle de I'nomme et du mon-
de”.

andrée armstrong

les faux brillants
de félix-gabriel marchand

Paraphrase de Jean-Claude Germain d’aprés
la pi¢ce originale de Félix-Gabriel Marchand
(1885). Mise en scéne et adaptation de
Jean-Claude Germain. Décors et éclairage
de Claude-André Roy, Costumes d'Yvon
Duhaime. Musigue de Jacques Perron et
arrangements musicaux de Gaston Brisson.
Avec Jean-Pierre Chartrand (le prétre/ Os-
car), Marthe Choquette (Marie-Ange), Clau-
de Gai (Nicholas/ le comte), Roger Garand
(Dumont), Pauline Martin (Elise), Jean Per-
raud (le Premier Ministre Marchand/ Bru-
nelle), Louise Rinfret (Cécile) et Daniel
Roussel (Faquino), Une production du
Thédtre d'Aujourd’hui, présentée du 24
mars au 15 mai 1977,

La mise 4 jour de notre patrimoine
culturel et plus particuliérement d'un
répertoire dramatique national trop
vite enterré par le succés de Ti-Coq
(1948), voila le vaste projet dans le-
quel sinscrit la piéce les Faux brillants
de Félix-Gabriel Marchand, paraphra-
sée par Jean-Claude Germain. Préoc-
cupé de “‘faire parler les oeuvres & nou-
veau", I"auteur d'Un Pays dont la de-
vise est je m'oublie tente de sortir de
I'oubli ces piéces dites “apocryphes’:
“dont l'authenticité n’a pas été suffi-
samment établie”. Participant & ce
mouvement culturel qui s’ingénie i dé-
terrer les trésors de notre folklore ou
i mettre en scéne les textes de Fré-
chette (voir: Pauvres originaux, beaux
fous détragués), le Théitre d'Aujour-
d’hui s’est donné pour tiche de redon-
ner la mémoire aux Québécois, au
rythme d'un apocryphe par saison.
Germain endosse donc la comédie de
I’ex-Premier Ministre québécois Mar-
chand par le biais d’une legon d'histoi-
re du Québec et conséquemment,

d’histoire littéraire. Invité 4 célébrer
les mérites conjugués de I'homme pu-
blic et de I'écrivain de la fin du siécle
dernier, le public, pris en main par les
comédiens dés le prologue, applaudit
les derniéres mesures de 1'opéra le Lau-
réat, avant de subir le discours politi-
que du Premier Ministre Marchand lui-
méme. Ressuscité par Germain, celui-
ci contribue largement a la legon d’his-
toire en expliquant aux spectateurs
surpris 1'essentiel de ses réformes et de
ses projets politiques. L’habile met-
teur en scéne ne peut pas résister i ter-
miner cette bréve incursion dans le
passé par un chant glorieux en homma-
ge au disparu: c'est sur 'air connu de:
“1l a gagné ses épaulettes™ que s’aché-
ve cette féte de la mémoire du public
québécois qu'un rien patriotique
émeut!

On peut se demander ce que le vaude-
ville les Faux brillants, écrit en 1885,
pouvait receler de richesses pour
qu'un Germain débordant d’imagina-
tion sy intéresse. Etrangement sem-
blable & celle du Bourgeois gentilhom-
me, la fable caricature la naiveté d'un
bourgeois de chez nous, Dumont. Im-
pressionné par le “reluisant” et le beau
parler “distingué naturel” d'un riche
baron italien du nom de Faquino, Du-
mont tient 4 mettre le prix afin d’étre
reconnu par cette aristocratie euro-
péenne dont le golit assuré et les bel-
les maniéres masquent la ruine finan-
ciére. “Hélas, on ne s'invente pas une
culture loin de Paris.” Et c'est li tout
le drame du Québécois si vulnérable
sur le chapitre de ses origines. Clest
tout naturellement @ un Québécois,
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Marie-Ange (Marthe Choguette), le comte
{Claude Gai) et Cécile (Louise Rinfret).
(photo: Daniel Kieffer)

Oscar "avocat frustré dans son orgueil
nationaliste, que revient la tiche de
sauver le pére de sa fiancée de la ruine
et du déshonneur. Avec I'aide du beau
Brunelle, surgi directement des pages
du Survenant, dans une mise en scéne
délirante, 4 la mesure de la culture ba-
tarde des Québécois ou Dom Juan a
les mémes lettres de noblesse que Zor-
ro ou la publicité des romans-savons,
les escrocs sont démasqués et Oscar
récompensé pour sa détermination
(pour ne pas dire autodétermination)
a triompher de 'étranger. Répondant
aux canons des comédies classiques et
des vaudevilles, les Faux brillants de
Félix-Gabriel Marchand s’achéve sur la
félicité indiscutable que procure 4 la
grande famille québécoise le triple ma-
riage des bourgeois avec les petits-
bourgeois (Cécile et Oscar), avec les
nouveaux milliardaires rapatriés des
USA (Elise et Brunelle) et avec le peu-
ple (Dumont et Marie-Ange). Aprés
tout, le Québec n'est-il pas un grand
village ol tout le monde est parent?
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Conclusion de Marchand ou de Ger-
main, le message est le méme: il n'y
a qu'un peuple québécois uni par des
racines culturelles, bien au-deld des
intéréts de classe!

“C'est la race qui s'efface
et c'est la plébe qui monte.”

Le meérite de Jean-Claude Germain
n'est pas seulement d’avoir réanimé
de vieux ossements par le truchement
d’une mise en scéne proprement mo-
derne. A la piéce d’origine, écrite en
vers, il substitue une comédie des ni-
veaux de langue: le “haut rang” et
l'instruction & l'européenne justifient
le beau langage versifié de Faquino et
d’Elise; tandis que les “modernes™, re-
présentés par Cécile la révolutionnaire
de salon et par Oscar son chevalier
preux, triomphent des “traditionnels”
complexés. N'importe qui peut jouer
au versificateur — semble conclure Os-
car, aprés une envolée des plus lyri-
ques, des plus mesurées: paroxysme de
la maitresse discursive que la prise en
charge de sa situation lui confére.
Pour sa part, le héros de l'american
way of life, Brunelle, brandit le sabre
des “nevermind”, opposant ce discours
de **dam Canuck™ colonisé aux subti-
lités poétiques de I'Européen. En fin
de compte, c’est le langage des Québé-
cois qui 'emporte sur les “faux bril-
lants™ des étrangers. Car, pour tout
avouer, en plus de leur histoire com-
mune et de leur culture collective, les
Québécois partagent aussi la méme
langue. Qu'on soit commergant
Montréal ou bien pécheur en Gaspésie,
qu'on soit gargon d'écurie ou petite
fille de couvent, qu’on soit servante ou
bourgeois, “aprés tout, on vient du
méme village™!

Dissimulée derriére des prétextes tels
le conflit des générations ou 'aveugle-
ment des parvenus, la véritable réalité
des Faux brillants de Félix-Gabriel
Marchand se laisse deviner dans les
apartés de Marie-Ange:



“C'est nous qui nourissons le
bourgeois, mais ¢a fa rien, c't'un
bon boss."

Commentaire lucide et réaliste aux pa-
moisons et aux ambitions des bour-
geois, les remarques de Marie-Ange op-
posent la voix du peuple québécois
aux préjugés de la bourgeoisie montan-
te: Dumont: —*Y a des gens qui man-
quent d’ambition”, Marie-Ange:
—*“C'est pas toujours une question
d'ambition™! La division réelle du
monde ne peut étre plus claire: “Nous
autres les bonnes on n'est pas faites
pour les grandes passions, ni pour per-
dre la raison”. Pourtant, le dénoue-
ment laisse croire que les intéréts de
la bourgeoisie québécoise montante
coincident avec ceux de toute la col-
lectivité québécoise. Ce mensonge est
accentué par la réconciliation finale (le
mariage du bourgeois avec sa bonne),
promesse d'un avenir glorieux pour un
Québec autonome et des Québécois

unis. Cette société paradisiaque que
veut nous vendre le duo Marchand/
Germain ne récupére-t-elle pas la bon-
ne d'une main, tout en congédiant
avec mépris le valet Nicholas? Le pu-
blic québécois est-il lui aussi un Du-
mont dupé?

Consacrant la xénophobie et le natio-
nalisme étroit, la piéce les Faux bril-
lants de Félix-Gabriel Marchand ré-
pond mieux & la seconde définition
que donne Larousse de I'apocryphe:
“dont on a des raisons de croire qu'il
se donne pour ce qu'il n’est pas”. Der-
riére la prétention de déterrer des tré-
sors, le projet de fouilles culturelles ne
risque-t-il pas de freiner la production
authentique du peuple québécois en
matiére culturelle, et plus particuliére-
ment du théitre au service de la majo-
rité?

michéle doray

le dernier joint
ou la vie éclatée
de perdu tremblay

Tragédie musicale de Guy Corneau. Mise en
scéne de Germain Beauchamp. Décors et
costumes de Micheline Rouillard, assistée de
Mario D'Avignon et de Chanial Pépin.
Chansons de Guy Corneau, arrangements de
Carmen Jolin. Avec Claude Lemieux (Per-
du), Christiane Bertrand (Blondenvie), Lilia-
ne Vincent (Mérémue), Carmen Jolin (Sou-
venir), André Gosselin (Nostalgie) et Pierre
MacDuff (Charmant). Une production d'Or-
ganisation O, présentée au Théftre de la
Main, du 8 au 20 mars 1977,

C’est dans I'infini bien étriqué d'une
“piaule™, sous les yeux d'un panthéon
iconique présidé par Rimbaud lui-mé-
me, que les acteurs d’Organisation O
essaient de donner forme aux angois-
ses de Perdu Tremblay. En dépit de
son titre, la piéce de Corneau n'est pas
une célébration de la drogue; elle en
parle continuellement, mais pour nous
dire que li n'est pas la vraie vie. Mi-
chaud et tant d’autres délireux magi-

ques sont bien loins, et nous subissons
hélas, un mauvais cours de morale.

Le personnage principal, le seul dail-
leurs — les autres n'étant que ses aco-
lytes — se voudrait, mieux que prétre,
poéte; plutdt que de répéter une bon-
ne nouvelle annoncée il y a trop long-
temps par un autre christ, il criera ses
propres textes. Il criera un certain
temps dans le désert halluciné de sa
chambre, habitée par la seule faune de
ses “bad-trips” mescaliniens, puis,
ayant “avoué” a son double qu’il par-
ticipe lui aussi de cette “laideur™, il
remontera a la lumiére pour agir dans
le monde, en 'occurence, dans le mi-
lieu du théitre.

Le poéte réussira-t-il & cohabiter avec
ce dernier? L’histoire ne semble pas
intéressée i le dire: la vie actuelle de
Perdu, bien que présentée comme seu-
le valable, se passe en coulisses... Ici
encore, le bonheur est indicible et
I'équilibre, inintéressant. Malheureu-
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Blondenvie (Christiane Bertrand) et Méré-
mue (Liliane Vincent).
fphoto: Michel Goyer)

sement, au sortir du théitre, le specta-
teur ne sait pas grand chose non plus
de ce qui pouvait faire probléme au hé-
ros, puisque rien, finalement, n’a été
nommé. Drailleurs, j'embellis: je ra-
conte ici des intentions — déclarées ou
devinées —, non pas l'effet réel dun
spectacle dont presque tous les élé-
ments doivent étre questionnés, telle-
ment I'ensemble est inconsistant et dé-
plorable. L’ambiguité inaugurale du
texte aurait pu étre clarifiée, il me
semble, par une mise en scéne moins
“floue™. Mais tel n’est pas le cas.

Que signifie, au juste, ce personnage
de Charmant, qui n’est ni la mort, ni le
diable, mais qui leur ressemble? Com-
ment se fait-il que Blondenvie, incar-
nation du principe de réalité, soit de
connivence avec les phantasmes de
Perdu? Quel sort a-t-on voulu faire a
des trouvailles, fort intéressantes en
elles-mémes (cercle magique délimi-
tant un certain temps de l'argument,
salutations rituelles avant les ta-
bleaux), mais dont l'utilisation n'est
ni claire, ni constante? Qu'est-ce que
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ces maquillages-masques déja trop vus,
et pourquoi tous ces clichés au niveau
du gestuel? Quel est le lien entre le
jeu “placé” des comédiens, les voix
travaillées (et fort belles) des femmes,
ce décor volontairement (?) sordide, et
ces costumes disparates?
Entendons-nous, je ne reproche pas au
décor d’étre laid, au nom d’une certai-
ne esthétique. Je demande qu'est-ce
que ¢a signifie, si c’est nécessaire, com-
me par exemnple chez Cassavetes, si mé-
me c'est voulu. C'est la facture méme
du spectacle qui m'améne 4 poser ces
questions: on y sent parfois une volon-
té de faire “‘esthétique”. Par exemple,
la comédienne jouant le Souvenir ne
porte pas ses verres sur scéne (pratique
traditionnelle), mais elle les remet
pour saluer: le show est fini!
Entre-temps, on n’a pas trés bien com-
pris de quoi il s’agissait, on a eu droit
i un peu de musique et beaucoup
d’hermétisme. Mais I'hermétisme est-il
pensable au thédtre, lieu ou les choses
loin d'étre occultées, sont précisément
données 4 voir? Le théitre n'est pas
une devinette: il aurait fallu aider
mieux le spectateur a décoder le “mes-
sage".

Bien siir, le mysticisme s’accommode
mal de la matérialité des choses, et on
a beaucoup de peine 4 frémir devant
une hallucination bien en chair, suan-
te et postillonnante, jouant au méme
niveau que le personnage supposé réel,
et sans plus d'artifices. La vraie vision
était sans doute ailleurs, dans 'oeil de
Rimbaud, mais on se demande ce qu'il
a pu trouver dans ce tapis d'un vert
atroce et ce grabat défait qui seuls
nous ont été donnés a voir. Le théitre
raconte aussi en montrant, il n’est mé-
me qu’extériorité. Et comme on ne
nous a pas fourni le “pot”, la carpette
est restée lamentablement verte et le
lit, défait. C’est mince pour tripper.
D'ailleurs, la construction du texte dé-
courage, chez le spectateur, toute vel-
1éité de “voyagement™,



Germain Beauchamp insiste beaucoup
sur I'aspect “‘tragédie™ de la piéce. A
tort, je crois. Bien siir, comme dans
la tragédie classique, le dénouement y
est annoncé dés le début; mais peut-on
parler pour autant de catharsis? Effec-
tivement, nous assisterons i une ca-
tharsis, celle de Perdu. Mais ceci ne
garantit nullement notre catharsis en
tant que spectateurs. La crise qui nous
est re-présentée, est posée comme
maintenant résolue: toute possibilité
de tension est donc évacuée. Les tex-
tes grecs, au contraire, racontent un
destin irrémédiablement malheureux:
Oedipe doit se crever les yeux. L’ima-
gine-t-on recouvrant la vue pour nous
conter comment il s'en est sorti? Oe-
dipe nous “purge” dans la mesure ot il
est condamné. Pour ce qui est de I'his-
toire de Perdu-retrouvé-converti-d'on-
ne-sait-trop-quoi, elle nous ennuie. Il
n’y a ici ni terreur, ni pitié, et nous
n’avons méme pas exorcisé I'envie de
fumer.

Le coOté pénible du spectacle tient
peut-étre au fait qu'il parle du poéte
qu'une certaine mythologie, largement
étalée dans le texte de Corneau, veut
tourmenté. Perdu est en effet 'avatar
trippeux du poéte romantique, a-so-
cial, détenteur du “génie”, et auquel
on couple inévitablement une égérie.
Le texte marque peut-étre un progrés
depuis Gauvreau: |'énergie a le mau-

vais golit de ne pas mourir, le poéte a
la clé de la rédemption, et il choisit/on
lui fait choisir l'action. Mais le salut
passe encore par la femme, bien fine
et bien patiente, bien entendu. Ce
poéte n'est en effet rien de plus gu'un
petit gargon qui boude sous I'oeil dé-
licieusement inquiet de sa moman et/
ou de sa blonde, toutes deux “typi-
ques™: elles ne vivent que par et pour
lui. A subir ce lirage de “ti-gars™ non
sevré, muet au bout du compte, mal-
gré un verbillage de haut vol, on espére
un autre discours plus transparent,
moins vide, plus humble et simple aus-
si, qu'on entend fort heureusement
dans une bonne partie des derniers
propos de Mandrake.

En fait, je ne questionne pas le sujet ici
traité, j'aurais tout simplement aimé
qu'on en dise quelque chose, je ne
questionne pas non plus le “talent™
mis au service de I'entreprise, il est vi-
sible. Je ne nie pas certaines qualités
du texte, mais je dis que toute cette
histoire est restée dans leurs tétes, et
que du théitre rentré n’intéresse que
ceux qui le révent: I'écart entre ce
qu’on a voulu dire et le peu de choses
qu'on a dites, finalement, était trop
grand. Spectacle non pas éclaté, mais
avorté.

francine noél

le fonne c’est platte

Ou la chair est triste et j'ai vu tous les films
de Jerry Lewis. D'aprés I'Hiver de force de
Réjean Ducharme. Adaptation de Lucie
Sauvé, Menique Benoit, Michéle Barrette et
Ginette Beaulieu-Dumais, Mise en scéne de
Michéle Barrette et Ginette Beaulieu-Du-
mais, Décors et costumes de Michel Demers
et Marie-Christiane Mathieu. Eclairages et
bande sonore de Mario Bourdon. Avec My-
riam Raymond (Nicole), André Thérien
(André), Francine Lafléche (La Toune),
Christiane Marchand (Terry/Reinette), Da-
nielle Hotte (Lainou), Normand Desrosiers
(Roger/McPherson) et Jean-Pierre McDonald

(Louis Caron/Képi/Serveur/Livreur). Une
production du TUM, présentée au Centre
d'Essai de I'Université de Montréal, 2332
Edouard-Montpetit, du 23 mars au 3 avril
1977,

Quand le fonne c'est le fonne. Du-
charme c’est rafraichissant méme si ¢a
gofite amer (c’est pas du coke). Nicole
et André Ferron se préparent, de for-
ce, un hiver. (la force venant d'eux?).
Il va étre long. Définitif (ils le vou-
draient bien mais ils sont moins déci-
dés qu'lnes Pérée et Inat Tendu). La
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Toune leur en fait voir de toutes les
couleurs. [ls ne voudraient vivre que
pour elle parce qu’'elle ne vit que pour
elle. Et dans un élan magnanime, avec
l'aide féroce des mots, elle les clouera
définitivernent a leur solitude. Lainou
est plus fine mais elle est aussi folle
que La Toune dit PetitPois (c’est une
vedette, une “‘grosse chienne de Can-
nes” made in Québec). Nicole et An-
dré vont tout laisser, cruellement, leurs
objets: un 4 un (méme les Beatles, un a
un dans le parc Jeanne-Mance). La
Toune va faire la méme chose avec eux
autres. Frére et soeur, André et Nicole
aimeraient bien mourir comme ils sont
nés: ensemble ou presque. L’amour
c'est le fonne. Clest le reste qui est
plate. C’est dur de ne rien faire. Le
plus dur, gu’ils disent. On les croit
(parce que c’est pas les preuves qui
mangquent...). On ne peut pas les con-
soler parce qu’on sait qu'ils ont raison.
Ca, c'est plate,

C’était I’'fun. Ben I'fun. Ah les comé-
diens n'étaient pas fows trés bons. Ca
n’'avait pas d'importance. (a faisait
partie, un peu, du fun. La Toune, par

exemple, par bout, était pénible mais...
bof... le texte venait la sauver. Quand
c’était pas Nicole et André. La scéne
des Bloody Mary, des bicyclettes, chez
Lainou, était merveilleuse. La cham-
bre de Nicole et d’André aurait pu étre
plus élevée: on aurait mieux vu, On
pourrait facilement étre méchant et
relever une série d’affaires qui ne mar-
chaient pas (Lainou n’avait pas [air
d'une femme de 40 ans et puis! ete...).
Dans le fond on retrouvait toujours le
charme du DU. Pis ga: c’est le fun.
Les lits jumeaux étaient droles: celui
d’en haut 1'était tellement. Et la toile
de fond était la fameuse face du Sau-
vage que Radio-Canada affectionnait
tant dans le temps... C'était I'fun de
la revoir. Et la Politique mange sa cla-
que (n’importe laquelle). Tout ce
qu’on sait ¢’est que ce monde n’est pas
fait pour les Nicole et André, pis ca:
c’est plate. Mais que le Centre d’Essai
de I'U. de M. nous I'ait dit dans/par un
bon spectacle: c'est le fun.

jean-paul daoust

le réformiste

Piéce de Marcel Dubé. Mise en scéne de
Fernand Déry. Décors de Mark Megin. Cos-
tumes de Ghyslaine Ouellet et Mark Negin.
Musique de Gérard Souvay et Claire Syril.
Eclairages de Sylvain Tremblay. Avec Guy
Godin (Régis), Marie Fresniére (Princesse),
René Gagnon (Courrier), Serge Hamelin (Ti-
mor), Pierre Dufresne (Sapo), Nathalie Nau-
bert (Locuste), Carole Chatel (Myra), Claire
Pimpare (Cybéle), Marcel Girard (De Guise),
Yves Massicotte (Grieve) et Marc Proulx
(Louvigny). Une production du Théitre du
MNouveau Monde, préseniée du 4 au 26 fé.
vrier 1977. Le texte a été publié aux Edi-
tions Leméac, =

Je pense que depuis le Double jeu de
Frangoise Loranger, le théitre québé-
cois — d moins qu'on n'y inclue Made-
moiselle Marguerite — n'était pas re-
tourné i 1’école. C’est fait, avec le Re-
formiste. Mais cette fois, |'énorme et
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inhumaine polyvalente est fermée, les
professeurs bloquent 1'entrée (et la sor-
tie), pendant que le Réformiste Régis
tourne dans son bureau comme un lion
en cage. 1l est “passé par la guerre, le
clergé, le professorat, le duplessisme,
et le Maitre chez nous”, comme le dit
la publicité: le profil parfait, pour un
homme déterminé i vaincre ou & périr,
mais qui s'en tient au revolver alors
que ses adversaires jouent du fleuret.
Passe encore, si les adversaires sont fa-
ce i face. Dans le Réformiste, ils sont
plutdt dos 4 dos, et cela est d’autant
plus génant qu'une moitié du combat
se déroule hors scéne, dans les coulis-
ses nébuleuses d'une gquelconque négo-
ciation collective. Frustrant pour le
fougueux Régis, engoncé dans son ar-



mure et prét a |'attaque, et qui ne se
retrouve jamais que face an commis-
sionnaire qui vient aux nouvelles; frus-
trant pour le spectateur, qui a I'impres-
sion de n’avoir droit qu’aux communi-
qués officiels et aux conférences de
presse.

Faute d’action, on parle, on raconte,
on discute. En termes fort relevés,
mais peu efficaces, ol se croisent réfé-
rences et citations bibliques, profes-
sions de foi et clichés du drame roman-
tique: la secrétaire de Régis donnerait
“son sang et sa vie” pour son patron,
et le fils a “fait le déshonneur de sa
mére”. Tout ceci conduit assez natu-
rellement au superbe “Je suis un batis-
seur de cathédrales” déclamé par un
protagoniste au sommet de sa défaite,
comme au discours claudélien par le-
quel Timor se définit comme une lo-
que humaine, De méme, tout ceci
convient 4 un univers de personnages-
allégories: quand on est roi (Régis),
sa fille s’appelle Princesse, méme si
Timor convient mieux au fils dégéné-
ré, et Locuste 4 I"épouse — mais est-ce
I'empoisonneuse, ou la mante reli-
gieuse?

On voit aussi que tout ceci semble bien
éloigné du sujet annoncé: le grand dé-
faut de cette piéce, en effet, c'est de
n'avoir pas réussi 4 articuler deux ré-
cits potentiellement autonomes. L'in-
trigue prévue comme ‘“‘arriére-fond”
de la lutte du “réformiste” occupe mé-
me toute la place, ce qui rend pour le
moins ambigu le suicide de Régis: il si-
gne I'échec du réformiste, mais davan-
tage encore — et de maniére plus vrai-
semblable — celui du défroqué empé-
tré dans ses amours, trahi par son fils
plus que par ses collaborateurs.
Morale: chassez le naturel, il revient au
galop! Dubé, c’est évident, a cherché
une construction dramatique nouvelle,
pour passer jugement sur le monde de
I’Education. Il réussit tout juste i
trouver une cage aussi neuve que le bé-
ton des polyvalentes: mais 4 l'inté-
rieur, les personnages habituels du
monde de Marcel Dubé se sont retrou-
vés.

jean-cléo godin

marie stella

Création collective, Mise en scéne d'Andrée
Lalonde et Pierrette Venne, Décors, costu-
mes et accessoires de Marcel Gosselin. Avec
Andrée Lalonde (Marie Stella), Pierrette
Venne (Coco Ramone), Jacqueline Gosselin
(Alys), Joanne Marcotte (Loulou) et Rénald
Laurin (Pietro). Une production de la trou-
pe Chou-Clac, présentée au Cégep Edouard-
Montpetit, les 18 et 19 avril 1977, & midi.

Marie Stella/ qui est-ce qui I’a?... Marie
Stella... Vous en souvenez-vous? La
troupe Chou-Clac part d’une scéne de
I’enfance: des enfants (surtout des jeu-
nes filles / il n'y a qu'un gargon!)
jouent prés d’'un arbre et le jeu devient
vite sexuel... Deuxiéme partie: on se
retrouve dans un bar plein de danseu-
ses. Un Italien genre Gigi I"Amoroso

veut Marie Stella, Elle, elle le suit pa
curiosité: why not! Troisiéme scéne:
chez la Mama. Que des chansons et
que du mime. Marie Stella en a assez.
De retour au bar, il lui propose un fa-
buleux avenir: mariée, mére, etc... elle
rit et garde son club, Le show se ter-
mine avec le jeu de Marie Stella: les
enfants sont de retour...

L'idée est un peu mince. Et malgré de
beaux costumes (surtout celui des en-
fants), la scéne est assez déserte. Le
trip italien/ on I'avait vu avec le show
de la roulorte ol un beau chanteur
{moustachu italien lui aussi... tiens
tiens!) séduisait Madame la ministres-
se. Or ici, il ne séduit rien. C’est tant
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mieux mais... y avait-il quelque chose
4 changer/ 4 séduire. On dirait que
tout était trop arrangé d'avance. En
fait, ¢’était, par bout, ridicule. Cette
histoire de club cheap ne marchait pas.
Les chansons 4 la frangaise agrémen-
tées d'un langage plus québécois n’al-
laient pas du tout. On comprend

I'idée d'un western spaghetti mais... ¢a
goitait le réchauffé. La représentation
était froide et malhabile. On ne s’est
pas tellement amusé (ce qui ne veut
pas dire que c'était nécessairement sé-
rieux...). Dommage.

jean-paul daoust

mon dernier
quarante-cing tours

Pidce d'André Simard, Mise en scéne, décor
et costumes en création collective d'aprés
une idée¢ originale de Nicky Roy. Création
des personnages par Francine Demers, Ray-
monde Gagnier, Benoit Mendreghora, Nicky
Roy et Jacques Tremblay. Musique de Mar-
tin Gagné. Régie par Jean-Pierre Roy. Pro-
duction du Petit thédtre de Québec. Présen-
tée au Café-Thédtre Le Hobbit, du 17 février
au 20 mars 1977. Piéce publid¢e chez Le-
méac en 1976 dans Cing piéces en un acte
du méme auteur,

D’abord écrite pour la radio, la piéce a
été transposée pour la scéne. Et, com-
me premiére scéne — puisqu’il sagit
d’une création — celle du Café-Théitre
Le Hobbit ne convenait pas tellement
bien au style de la piéce.

Voulant dénoncer I'immense market-
ing (pour ne pas dire “racketing™) que
I'on fait de la chair 4 vedette dans le
show business, la piéce s'avére trop
mince pour habiter un tel motif. Car,
aprés une piéce aussi forte que les
Hauts et les Bas de la vie d'une diva de
Jean-Claude Germain et un film aussi
violent que Parlez-nous damour de
Jean-Claude Lord, qui recoupent, cha-
cun a sa fagon, le monde envahissant
du showbiz, la petite piéce de Simard
arrive non pas comme une dénoncia-
tion (ce qu’elle veut étre) supplémen-
taire du phénoméne, mais plutét com-
me un appui bien fréle a de telles dé-
nonciations,

La création sur scéne a certes ajouté
des aspects intéressants i la piéee; je
songe entre autres a la scéne ol Annie
(personnage principal joué par Nicky
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Roy) chante dans un bar minable et
est constamment interpelée par un
client trop soul (qui se trouve dans la
salle avec les spectateurs); cette scéne
nous touche vivement par son intensité
dramatique. Mais la représentation
scénique n’a pas eu que des effets bé-
néfiques pour la piéce; l'exiguité du
plateau a eu pour résultat de condi-
tionner la mise en scéne de telle sorte
que certains enchainements qui au-
raient di se faire rapidement ont été
lents et partant lourds & supporter
pour le spectateur (“arythmie™).

La piéce contient 4 la fois trop et trop
peu...

Pour étayer sa dénonciation, Simard a
choisi le cas d'une jeune chanteuse,
Annie Roberta, qui “fait un succés”
avec la chanson Quand tu ris. La
chanson nous est bien servie et au
complet de sorte que nous puissions
juger de sa “profondeur™ et de sa “for-
ce psychologique™; c'est en somme
une de ces “chansornettes™ qui enva-
hissent les ondes de radio quétaine.
Puis la piéce nous parachute les télé-
spectateurs de deux émissions diffu-
sées parallelement (et simultanément):
Elle nous confie et Il nous confie. Par
le truchement des interviews jumelés
de la vedette, Annie Roberta d'une
part et de son gérant et ami, Bob Pa-
geau d’autre part, qui nous dévoilent
leurs rapports d’affaires et d’intimité,
leurs aspirations, leurs fiancailles, leur
mariage, leur voyage, leur rupture,
leurs essais de retrouvailles, etc..., nous
apprenons comment sé conduit une



vedette et comment se construit “‘un
succés”. Enfin, au cas ol nous (spec-
tateurs et *‘téléspectateurs” d'occa-
sion) n'aurions pas compris le systéme,
I'auteur nous fait voir deux adoles-
cents qui suivent “gouliment” ces
émissions et qui, en plus de nous tra-
duire leurs impressions de ce qu'ils
voient 4 la télévision, nous inondent
de leurs commenteires au sujet des
potins qu'ils ont lus dans les divers
journaux “a vedettes”. Pour moi,
c'est trop insister; j'ai eu I'impression
de voir se fendre le bois i force de ta-
per sur le méme clou,

D’autre part, étant donné I'ampleur
de 1'objet & dénoncer, on sattend & ce

que le sujet soit plus étoffé, plus fouil-
1é quant aux causes et aux conséquen-
ces d'un tel phénoméne. Un paralléle
visant a illustrer la sur-consommation
d’autres produits, tant matériels qu'hu-
mains edt certes servi les objectifs de
I"auteur et satisfait davantage les spec-
tateurs.

Malgré la faiblesse de ce texte, je de-
meure convaincu, par les autres piéces
courtes qu'il nous a fait connaitre,
qu'André Simard apportera au réper-
toire québécois des oeuvres dramati-
ques d'une profonde portée sociale et
d’un souffle plus grand.

fernand villemure

mandrake chez lui

Spectacle créé, mis en scéne et interprété
par Raymond Cloutier; aux claviers, Charlo
Barbo, et & la basse, Yves Laferridre. Musi-
ques de Yves Laferriére, Louis Baillargeon,
Suzanne Garceau, Charlo Barbo, Jean-Fran-
¢ois Garneau, Pierre Flynn; costumes de
Lise Bédard; décors et éclairages de Claude
Goyette. Régie de Dominique Gagnon et
Frangois Richard. Une production du
Grand Cirque Ordinaire, présentée au Théd-
tre de Quat'Sous & partir du 25 novembre
1976. Repris en tournée i I'Outremont
(Montréal), au cinéma Cartier (Québec) et
au cinéma Festival (Sherbrooke) en awril
1977.

Il y eut pour sir ce soir-la malentendu;
il ¥ eut bien sir encore une fois mysti-
fication de part et d’autre. On allait
au thédtre pour oublier qu'on y était,
alors que Mandrake, entretemps, y
avait pris godt. On aurait dit, trop
gros dans sa caricature, qu'il avait eu
peur d’avoir l'air trop petit ou trop
simple @ se raconter dans le menu dé-
tail. Devant tant de monde, dans une
aussi grande salle, c’est comme il
avait craint, en ouvrant trop de l'inté-
rieur, qu’on entre trop nombreux s'as-
seoir face 4 lui. On avait sans doute
trop espéré aprés une premiére rencon-
tre au Quat'Sous, dans l'intimité, le dé-
pouillement, au fil d’une longue et

poétique conversation ol I'un comme
I'autre ne manquions pas de charme et
d'intensité, malgré les hésitations, les
maladresses, les rires parfois nerveux,
les silences embarrassés. C'était en no-
vembre et nous avions senti qu’on pou-
vait faire parler en méme temps, & tra-
vers la fiction, la convention, le per-
sonnage, la femme-silencieuse, I’hom-
me et la femme en nous, entre nous.
Nous ne nous sentions presque plus
voyeurs, puisque nous avions inscrit
méme celle de notre hite notre pro-
pre partition affective.  L'auteur-
acteur n'était plus non plus tout 4 fait
ou uniquement I'acteur de la représen-
tation. En fait, il s’agissait d’une qua-
si-présentation ou I'un comme ['autre
réapprenions & nous parler sur scéne,
parce que nous admettions d'y laisser
déborder les coulisses, la confidence, la
vie privée.

Dés lors, on s'était comme implicite-
ment donné rendez-vous 4 1'Outre-
mont pour y poursuivre la conversa-
tion; mais en vain, puisque Mandrake
entre le Quat’Sous et I'Outremont
avait changé. Changé de peau ou d'al-
lure, changé de ton ou de registre,
changé d'dme ou d’attitude, comme si
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en déménageant pour plus grand, il
s'était laissé surprendre par le vide,
I'espace trop grand 4 meubler, trop de
spectateurs 4 séduire en méme temps,
la manie des grandeurs. L’improvisa-
tion s’en ressentait, la poésie s'éven-
tait, la parole se réifiait, 'espace de
jeu faisait tache noire sur page blan-
che, tapisserie sur mur lézardé. Le je
de l'auteur-acteur redevenait masque
pour faire écran entre la scéne et la
salle.

Le lit comme la table étaient devenus
lieux publics, la confidence, jeu de
mots, I'histoire d’amour, photo-roman,
et la femme-silencieuse ne parlait plus,
Mandrake nous entrainait rue St-De-
nis, dans trop de bruits, trop de gestes,
trop de va-et-vient; Mandrake s’y per-
dait et nous nous retrouvions 4 faire
semblant d’écouter, de parler, de nous
confier dans un jeu de réles trop bien
appris. Le théitre évacuait la vie.
Mandrake ne cherchait plus tant la
femme et, i travers elle, son propre dé-
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sir, qu'd travers une salle anonyme, le
reflet d’une substitution, la complicité
d'un spectateur séduit par sa perfor-
mance de comédien. L’auteur mettait
en représentation son savoir-faire et le
personnage, comme la poésie et la mu-
sique devenaient accessoires, apparat,
Quant a la femme-silencieuse, elle ne
servait plus que de prétexte, de sou-
tien. Pourtant, au Quat'Sous, celle
que cherchait Mandrake a travers une
mise 4 nu de ses propres fantasmes, les
rapports amoureux qu’il tentait de re-
construire a travers un jeu de dénon-
ciation des séductions, la circulation
affective qu’il réussissait a recréer par
le truchement de son personnage, de
la femme-poupée et de I'hymne i I'a-
mour, nous avaient fait croire en une
revivification de la parole entre I'nom-
me et la femme, méme au théitre.

Peut-étre ne sommes-nous pas encore
convaincus que la théitralité est la
mise en forme d’'une parole authenti-
que qui fasse éclater les faux miroirs.



En attendant, on cherche ailleurs et
désespérement 4 accoucher de ses dou-
bles, puisqu’on soutient avec force et
naiveté d'étranges et ambigus jeux de
paraitre ou de séduction dans la vie
comme au thédtre.

A quand le rendez-vous d'aoit, le
grand déménagement sans valise au
fond du puits, 'ouverture par le haut

et par le bas, le grand voyage en creux
dans une oreille de femme?

“Ils sont bien compliqués ces gar-
Gons routiers

ils quittent les maisons et revien-
nent transformés

nous ne sommes que des vers
tisserands d'un réve qu'il nous
faut reposséder”’.

lorraine hébert

le déficient manteau

Textes de Marc Favreau (Sol). Musique ori-
ginale de Marie Bernard. Direction scénique
de Robert Duparc et Raymond Charette.
Avec la collaboration de Micheline Gérin.
Costumes de Janine Caron et Michéle For-
get, “Le costumier du Roy™. La poupée:
Gilles Lalonde. Au Thédtre Maisonneuve,
du 7 février au 20 mars 1977.

InSOLite, le spectacle de Sol i la Place
des Arts: sur une scéne trop grande,
une silhouette s’anime en un jeu sobre
et brillant, puisant chez ’accessoiriste
les seuls éléments indispensables au
soutien d’un comigque fondé d’abord
et quasi exclusivement sur la féte des
mots.  Savant alliage de tradition
clownesque et d’invention littéraire,
le personnage créé par Marc Favreau
a troqué la chemise a fleurs des pre-
miers temps pour I'habit i losanges
d'Arlequin. Un Arlequin dont I'astuce
est mise en sourdine par la fantaisie
d'un Pierrot, la pitrerie d'un Auguste,
la drolerie triste des héros du cinéma
muet, Charlot en téte. Un Auguste
qui, sans doute, est aussi allé i 1'école
d'lonesco, lui-méme influencé par la
fréquentation du guignol et du théitre
pour enfants. Sur le masque de Sol, se
lisent plusieurs siécles d’histoire du
théitre. Le type pourtant est unique,
singulier: c’est celui-la et nul autre que
le public est venu reconnaitre, d'abord
attentif 4 la “performance” de l'au-
teur-comédien, mesurant presque &
I'avance la marge du connu et de I'in-
connu. Un public complice, déja fa-
milier.

InSOLent, le clown toutefois jamais
ne provoquera directement le specta-
teur. La dérision est soit intériorisée
— c'est alors le jeu avec l'autre lui-mé-
me, le déficient manteau —, soit exté-
riorisée, en ce sens que les cibles sont
connues et identifiées, tirées d’un hors-
texte commun a 'acteur et au specta-
teur (les allusions aux trois colombes,
par exemple). A la différence de celui
de Deschamps, le type de Sol protége
d'une certaine fagon I'immunité du pu-
blic et sa quiétude. Ici le rire est d'au-
tant plus sonore que rien ne grince et
que tout se joue sur les registres de I’al-
térité, L'altérité de Sol est déja dési-

Marc Favreau.

{photo: Reynald Rompré)
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gnée par le regard qu'il porte sur lui-
méme: alors que le personnage se fixe
dans 1'image renversée du miroir, son
lamento porte la marque d’un dédou-
blement résigné. L’altérité porte éga-
lement sur les références socio-politi-
ques qui, dans la plupart des cas, ne
dépassent guére le niveau du cliché fa-
cile et reformulent les critiques les plus
connues: rien d'é(dé)tonnant, dirait-
on, en reprenant le vocabulaire de Sol
lui-méme, chez qui tout commence et
finit par un jeu de mots. Dernier et
premier niveau de 'altérité, la création
d’un langage singulier résume les au-
tres masques. Pendant que le public
s'amuse, Sol soliloque.

SOLitaire, il se construit un monde &
la mesure de ses réves et de sa tendres-
se malhabile: “J'ai méme pas d’amis,
peut-&tre parce que je n’ai rien"’ avoue-
t-il en toute candeur. Il s’invente alors
un maginfique objet, cette poupée-
marionnette qu'il surprotége de sa fai-
blesse et 4 qui il confie ses pauvres mi-
séres et ses aspirations. Mais, en vérita-

ble prestigitateur, ¢’est d’abord sur lui-
méme qu'il compte pour peupler la
scéne des divers visages de 1'absence.
Le comique purement verbal s’accom-
pagnait, dans ce dernier spectacle, d'u-
ne envoitante gestuelle de I'imprévu.
Les enchainements étaient admirables,
fondant toute la qualité du récital qui,
pour le reste, risquait de devenir répé-
titif. A cause précisément de ce ryth-
me, le clown dépassait la fascinante
image d'un tournesol fatigué pour
créer Uillusion d’une nouvelle cosmo-
gonie ol la parole, libérée de sa fonc-
tion mimétique, générerait le monde
et son mouvement.

Pourtant on se demande si Sol, pri-
sonnier de son propre modéle, saura
éviter que le type ne devienne typique
et que le pittoresque 'emporte sur la
création. Le spectacle de la Place des
Arts laissait présager 4 la fois la possi-
bilité d’interminables reprises figées et
le sens d’un renouvellement.

lise gauvin

deux piéces de théitre
pour enfants...
i la veille d’un festival

Il serait fort intéressant de savoir 4
quel point les “enfants” se sentent ou
non inférieurs aux “adultes™: compte
tenu de la différence de taille, de I’'ex-
périence “de la vie”, de la mémoire
plus ou moins chargée de passé. Le
quotidien que vivent les enfants est
trés valorisant; leurs acquisitions de-
mandent beaucoup d'efforts; leur in-
telligence, leur sensibilité sont en dé-
veloppement: ils font tout comme les
adultes! Pourquoi ces derniers parlent-
ils d™effronterie” quand les enfants
manifestent leur désir d’'égalité? Pour-
guoi ont-ils cette ficheuse tendance
a 'infériorisation des enfants?
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“Les sociétés modernes ont léga-
lisé une discrimination fondée sur
une différence de force musculai-
re. Mineur signifie: moindre.
Plus petit. Inférieur, Les dits
“enfants’” sont un eénsemble d"hu-
mains plus faibles au combat
corps @ corps, constitué par les
plus forts en catégorie, et soumis
a un statut et 4 un traitement spé-
ciaux.1"

Deux spectacles de théitre pour en-
fants m’ont amenée 4 réfléchir sur le
phénoméne de la non-<€galité des “en-
fants™ et des “‘adultes”, phénoméne
qui est particulier 4 notre société capi-
taliste bourgeoise qui sépare les étres
productifs des improductifs (enfants
et vieillards entre autres), qui incite les
uns & la “prise de pouvoir” sur le dos
des autres et qui encourage les mises
en minorité (on a toujours besoin de
plus petit que soi!).



La Terrible Invention du professeur fou, fou, fou.

Passé la ligne, c'est ma maison. Création
colleciive de Sylvie Bégin, Georges Contois,
Johanne Fillion, Myrian Grondin, Gaétane
Thibault et Marc Thibault. Production du
Thédtre du Cent Neuf (Sherbrooke).

La Terrible Invention du professeur fou,
fou, fou. Création collective de Michel Bre-
ton, Gilbert Dupuis, Jean-Guy Leduc et
Joanne Simard. Production du Thédtre en
I'Air (Montréal),

J'ai vu ces spectacles dans des condi-
tions de représentation trés différen-
tes. La troupe de Sherbrooke jouait
sur la scéne du théitre du Vieux Clo-
cher de Magog, un samedi aprés-midi.
Les enfants, peu nombreux, étaient
sagement assis dans les fauteuils. Le
Théitre en 1’Air présentait son specta-
cle dans le gymnase de 1'école Jean-
Jacques Olier, dans le centre-ville de
Montréal, pour les éléves des 2¢, 3¢ et
4% années, qui étaient debout ou assis
i terre, au méme niveau que les comé-
diens.
T

Passé la ligne, c'est ma maison propose
une démonstration assez étonnante des

attitudes différentes des adultes et des
enfants devant le jeu. Tout de suite, il
nous est donné 4 comprendre que les
occupations des adultes (lire le journal
ou jouer avec les enfants) sont fort sé-
rieuses, alors que les jeux des enfants
sont complétement inutiles. Les adul-
tes, qui ont beaucoup d'expérience et
tous les droits, peuvent tout organiser
et tout censurer: le bruit, le mouve-
ment, I'imagination. Les enfants sont
réduits aux désobéissances répétées,
méme si leurs activités sont inventives,
libres, amusantes et colorées.

Les personnages, enfants et adultes,
sont tous joués par des comédiens
adultes. Ils ont donc tous la méme
taille! Et comme le jeu, trés mesuré,
ne tombe jamais dans le gagaisme, la
réflexion soulevée devient éminem-
ment politique. Les enfants et les
adultes ont la méme taille et pourtant
ils n'ont ni les mémes besoins, ni les
mémes priviléges, ni les mémes attri-
buts! Ils sont donc en situation d’op-
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pusition, les uns ayant le pouvoir, 1'au-
torité arbitraire, les autres étant humi-
liés et opprimés. Pourtant, adultes et
enfants appartiennent a4 un méme
groupe social. Ils sont en continuité
I'un de l'autre. Ne pourraient-ils pas
naitre I'un de I'autre?

En ce qui concerne la fabrication du
spectacle, notons que le canevas souf-
frait un peun de la répétition du méme
argument de base: les enfants savent
trés bien s'entendre pour organiser
leurs jeux, les adultes interviennent
toujours a contretemps (en tant que
parents, enseignants ou producteurs
d’émissions télévisées). Le spectacle
manquait par le fait méme de rythme,
de “respiration™,

Le spectacle, la Terrible [nvention
du professeur fou, fou, fou, était,
guand je I'ai vu, joué avec les enfants.
Ils étaient li, dans le méme éclairage
que les comédiens, sur le méme... ci-
ment, prés des accessoires et des élé-
ments de décor, ayant eux aussi le
droit a la parole. Difficile expérience
de la proximité adultes-enfants! Nous
sommes-nous 4 ce point perdus de
vue?

Le spectacle m’a paru inégal, le cane-
vas de base demeurant imprécis a cau-
se, je crois, de la difficulté qu'éprou-
vaient les comédiens 4 intégrer les
deux modes de communication que
sont la parole et le gestuel. Un mar-
chand, Yvan Detout, explique ce
qu’est le profit et comment, en exploi-
tant les autres, il augmente son chiffre
d’affaires: il sous-paye son employé
Pantoufle et gonfle son loyer, il orga-
nise un concours (de beauté!) grice au
miroir, la terrible invention du profes-
seur. Les trois personnages sont bien
identifiés (celui de Pantoufle cepen-
dant, trop paresseux, ne sert pas tou-
jours I'argument de base) et merveil-
leusement rendus par les comédiens
dont D'expression gestuelle est d’une
souplesse, d'une fluidité, d'une dou-
ceur trés attirantes. Chacun 4 son lieu
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— sa “‘mansion” —: 4 gauche (du spec-
tateur) le *“dépanneur™ de M. Detout,
au centre, la “cabane” de Pantoufle, &
droite, le laboratoire du professeur.
Les relations entre ces personnages ne
s'établissent pourtant pas de fagon
claire, le canevas ne se déploie pas de
fagon compléte. Est-ce “l'obligation”
du texte qui a géné I'élaboration du
spectacle? Le médium théatre est
riche en “canaux”™ de communication:
il s'agit de choisir celui ou ceux qui
correspondent le mieux au théme choi-
si et qui conviennent aux comédiens,
Le plaisir que I'on prend & communi-
quer quelque chose est souvent com-
muniqué lui aussi en méme temps que
la chose 4 communiquer!

“A ce propos, rappelons que la

tiche des arts est de divertir, en

éveillant chez les enfants de 1'ére

:cianfifiguie le plaisir des sens et

la gaité.

#k

Il semble que le prochain Festival de
théitre pour enfants s'orientera dans
ce sens du plaisir que prendront *‘en-
fants'’et “adultes™ 4 vivre ensemble, en
situation d’égalité, une semaine de
théitre-quotidien-on prend-on donne-
lever: 7 heures-couvre-feu: 22 heures.
Ce n’est pas seulement pendant une
semaine cependant, mais bien pendant
les cinquante-deux semaines que les
20-35 ans et les 7-13 ans devraient étre
“dans le méme camp”. Li ol il v a
mise d €égalité, le projet humain passe
beaucoup mieux.

héléne beauchamp

1. Christiane Rochefort, Les Enfants d'a-

bord, Editions I'Etincelle, Moniréal,
1976, p.39.

1. Bertolt Brechi, Petit organon pour le
thédtre,



vodou et théitre

Essai, Frank Fouché, Montréal, Editions
Nouvelle Optique, 124p,

Dans son essai, Frank Fouché (drama-
turge haitien vivant au Québec depuis
1967) trace des hypothéses sur 1'utili-
sation théitrale et politique des rites
vodous. 1l cerne dans le vodou la spé-
cificité du langage haitien (signe de
ralliement avec le créole) tout en y dé-
celant, une fois analysé et désaliéné, le
point de départ d'une force énergéti-
que populaire qui pourrait étre canali-
sée, orientée vers une prise de con-
science des masses face a leur oppres-
sion et comme moteur d’une transfor-
mation sociale:
“En considérant la fonction
mythique et symbolique du
vodou, sa valeur esthétique
et incantatoire, nous ne som-
mes pas loin de croire qu'un
grand théitre, nouveau dans
son langage et signifiant dans
sa pratique peut sortir du
champ merveilleux et dyna-
mique de cette culture tradi-
tionnelle, populaire et émi-
nemment riche de I'haitien.
Il s’agira peut-étre de la re-
évaluer en wvue d'un traite-
ment esthétique et révolu-
tionnaire qui soit parole de
transgression et de subversion
pour lui faire franchir la ligne
de démarcation séparant pré-
thédtre et théitre.” p.85
Faisant de Iécriture dramatique la dis-
tinction principale entre pré-théitre et
thédtre, dans la derniére partie de son
essai (“le vodou source d'une théitra-

publications

NODOU
ET THENRE

L

lité populaire™) tout en rappelant les
origines religieuses du thédtre occiden-
tal, Fouché indique les liens matériels
qui existent entre le théitre et les céré-
monies vodoues et souligne des possi-
bilités d’organisation positive de divers
éléments comme la Féte, I'incantation,
la catharsis, la scéne (“‘péristyle”, sorte
de piste centrale), les emblémes (‘‘vé-
vés"), les tambours, la danse, la crise
de possession... Cette démarche pros-
pective, qui donne 4 1'essai tout son in-
térét, vise a4 insérer le vodou dans un
processus de transformation sociale et
esthétique: le vodou comme parole du
corps mais aussi le vodou comme paro-
le du corps social. Dans cette optique,
le vodou serait le tremplin progressiste
d’une relecture des valeurs culturelles
acquises, retour aux sources mais aussi
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critigue. Donc inventorier 'héritage

pour le rendre positif dans/par une

redistribution du langage des signes.
“De ld, comment ne pas pen-
ser aussi bien 4 un théitre im-
provisé, un théitre de I'inat-
tendu, baroque dans la forme
avec toute sa puissance cos-
mique. Mais d'une efficacité
extraordinaire suivant le con-
tenu qu'on veut bien y mettre
sur le plan d’une pratique si-
gnifiante. Un théitre de la
guerilla dans l'optique du
“Living theatre”, par exem-
ple, qui ne met aucune fron-
tiére entre le théitre et la réa-
lité.” p.112

Vodou et thédtre est une tentative de
systématiser et d’analyser ces forces la-
tentes qui traversent un corps culturel
spécifique, et Fouché va méme jusqu’a
voir dans le vodou une possibilité d'in-
jecter une force dynamique dans le
théitre occidental sclérosé, plus apol-
linien que jamais, niant aussi plus que
jamais ses intensités dionysiaques.
Bien documenté, la bibliographie est
fouillée et intéressante, bien écrit, Vo-
dou et thédtre est une analyse perti-
nente, informée et informante.

claude beausoleil

I'enfant et ’expression
dramatique

Essai de Monigue Rioux, Diane Bilz et Jean-
Marie Boisvert, Fditions de I’ Aurore, Mont-
réal 1976, 185 pages,

Ce livre et la méthode qu’il expose
pour des ateliers d’expression drama-
tique ont le premier et grand mérite
d’étre vivants. Ils rendent compte de
I'expérience directe, de diverses tenta-
tives auprés des enfants; ils sont le ré-
sultat d’un questionnement constant,
d’une évolution clairement pergue et
évaluée. Monique Rioux a fagonné sa
méthode, de fagon presque artisanale,
avec des enfants, des comédiens-ani-
mateurs concernés et, lorsqu’il y avait
liew, des auteurs. Par leur participa-
tion, ces derniers ont critiqué et défini
collectivement la méthode au fur et a
mesure de sa gestation. Cette métho-
de et ce livre constituent un des abou-
tissements de la pratique de Monique
Rioux, de ses approches intuitives, de
son écoute des enfants, de méme que
le résultat d’'une implication concréte
dans un milieu (Longueuil), dans ses
écoles et son Centre culturel. Dol la
générosité qui s’en dégage.
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D’ou, par la méme, la limite la plus im-
portante d'un manuel semblable, limi-
te qui tient davantage a la nature de
I'expression dramatique qu’a la métho-
de exposée. L'expression dramatique
est une technique d’“invention™ et
d’utilisation récentes, surtout au Qué-
bec, mais ailleurs aussi. On en est en-
core dans ce domaine a 'expérimenta-
tion “individuelle” du concepteur de
la méthode, et ce concepteur laisse
souvent parler sa propre attirance pour
les enfants, ses méthodes pédagogi-
ques, de méme que ses techniques
d’approche intuitives. De la le grand
danger d’un recueil de “recettes™: la
projection possible, par l'animateur-
disciple-d’une-méthode, d’une autre
personnalité que la sienne, soit celle
du concepteur, gui est inscrite dans sa
méthode, qui se lit dans son vocabu-
laire, dans ses modes d'intervention
auprés des enfants, dans ses plans d’a-
teliers. Mais la, c’est 'expression dra-
matique en entier qu'il faudrait inter-
roger (surtout au Québec, parce que
¢a nous concerne directement). Dos-
sier ouvert.

Monique Rioux, consciente de ces dif-
ficultés, formule “le souhait que ce li-



vre produise chez les animateurs qui
le liront, le désir de créer leur propre
technique d'animation a partir de leur
cheminement personnel; que la diffu-
sion de ces techniques et de ces recher-
ches provoque une collaboration plus
étroite entre les animateurs”, (p. 185).
Ouverture.

Il y a une autre limite 4 cette métho-
de, qui n'en est pas une et qui, au con-
traire, et. enfin!, situe I'expression dra-
matique dans une perspective juste, i
savoir par rapport aux techniques
“théitrales”. La méthode de Monique
Rioux est issue de ces techniques de
méme que ses exercices de découverte
du corps et de I'espace, de I'expression
verbale et gestuelle. Le travail se fait
ici par des mises en situation et des
improvisations, par des exercices de
mémoire sensorielle et d’exploration
du présent, par I'invention de person-
nages et de dialogues, Sans favoriser
la “théitralisation”, cette méthode in-
cite les enfants & s’exprimer, puis i
créer selon ce qu'ils ont & exprimer et,
dans ce processus d’expression et de
création, i atteindre i une autonomie
et 4 une socialisation intéressantes.
Ce sont li les quatre objectifs que Mo-
nique Rioux fixe & I'expression drama-
tique. Les autres ateliers présentés
dans ce livre attestent bien de cette
parenté: ateliers d'arts plastiques, ate-
lier méres-enfants, ateliers décriture
avec comédiens et auteurs en vue de la
création de textes dramatiques pour
enfants.

Cette méthode différe ainsi de celle de
Giséle Barret (Université de Montréal)
qui est faite surtout d’introspection
intense et qui se rapproche des ateliers
de bio-énergétique. D’autre part, elle
s’apparente, avec toutes les nuances
qu'une comparaison rigoureuse impo-
serait, 4 celles de Brian Way (Angleter-
re), de Viola Spolin (Etats-Unis) et de
Catherine Dasté (France).

Cependant, li ol certains praticiens
anglais établissent un lien direct et pé-

dagogique entre I'atelier d'expression
dramatique et le quotidien — ce qui
aboutit parfois 4 des “lecons™ de civi-
lité — Monique Rioux propose la neu-
tralité de I'animateur par rapport au
contenu des improvisations:
“L’animateur ne devrait ja-
mais censurer le contenu des
créations collectives des en-
fants. Il ne doit pas non plus
s¢ montrer d'accord avec cer-
tains thémes plus que d’au-
trés parce que ceux-ci corres-
pondent & ses idées philoso-
phiques, politiques ou reli-
gieuses. L’animateur doit res-
ter neutre et ne pas oublier
que I'enfant doit apprendre &
réfléchir par lui-méme. Ce
n'est que lorsqu’il sera adulte
qu'il sera en mesure de choi-
sir l'idéologie qui Iui con-
vient, ..." (p. 30).
C’est 1, & mon avis, la limite la plus
manifeste de sa méthode, puisque
c'est dire que I'enfant peut créer, s'ex-
primer, se socialiser, mais uniquement
i partir de lui-méme, donc de modéles
déja intégrés, de points de vue déja ac-
quis. Mais alors, les ateliers d'expres-
sion dramatique ne provoquent-ils pas
une prise de conscience i vide?

et
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Il me semble que les enfants ont a
créer, a s’exprimer, a se socialiser dans
un réel quotidien qui est politique et
non neutre, qu’ils apprivoisent, tou-
chent et reniflent. Ce réel est politi-
que de par la définitton méme qu’en
donnent aux enfants les media, la pu-
blicité, 'école, les divers rapports so-
ciaux. Ou bien nous entérinons ces
définitions, ou bien nous en prenons
conscience et, en ayant pris conscien-
ce, nous prenons position. Il me sem-
ble que les ateliers d’expression dra-
matique constituent le lieu et le mo-
ment privilégiés pour réaliser ces deux
objectifs.

Et puis... et puis aussi... (il faut que je
le dise!...) les enfants de ce livre sont
bien dociles et bien gentils! Ils sont
attentifs aux ateliers, sans jours de
pluie et sans sautes d’humeur! Or, il
me semble que ce n'est pas toujours
aussi coulant...

Mais Monique Rioux laisse entendre
qu’il s'agit 13 d’un premier livre... qu’il
y en aura d’autres... Oui, Oui, Oui!
Son apport est d'une trés grande im-
portance pour la définition de l'ex-
pression dramatique au Québec!

héléne beauchamp

informations

cherchez-vous une salle?

Le Conseil des Arts de la région métro-
politaine de Montréal, par 'entremise
de son Secrétaire M. Ferdinand F.
Biondi, organisait, le 22 avril 1977, a
I’'Hotel de Ville de Montréal, une
“réunion d'information et d'échanges
d’idées” i laquelle étaient présents les
représentants du Secrétariat d’Etat
d’Ottawa (M. Falardeau), du Conseil
des Arts du Canada (M. Peacock), du
Ministére des Affaires Culturelles du
Québec (M. Duchesne) et du Conseil
des Arts de la région métropolitaine
de Montréal. Tous les organismes et
groupes de thédtre de la région mon-
tréalaise dits “professionnels™, a 'ex-
ception des compagnies dites “offi-
cielles”, avaient été invités a venir “‘fai-
re connaitre leurs besoins en immo-
bilisation en marge de leurs activités
locales. Sans avoir pu dénombrer de
fagon exacte les invités, il serait juste
d’affirmer qu'une trentaine de grou-
pes, environ, répondirent 4 I'invitation.
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Aprés présentation d’un programme
d’immeobilisation par chacun des pa-
liers de gouvernement, & l'exception
de la ville de Montréal (faut-il le sou-
ligner?), la discussion fut ouverte,

Comment résumer la situation sinon
en reprenant trés briévement quelques
interrogations ou affirmations qui
jaillirent de la salle: Pourquoi les gou-
vernements ne se concertent-ils pas
avant d’attribuer des subventions ou
d’appuyer financiérement un projet?
Quels sont les critéres de choix pour
verser des fonds diimmobilisation 4
un groupe? Comment se fait-il que le
ministére des Affaires culturelles du
Québec ne soit pas encore structuré
et apte 4 étudier les dossiers qui lui
ont été envoyés par les jeunes compa-
gnies? Quand pourrons-nous connai-
tre les résultats concernant le relevé
des salles disponibles & Montréal?
Comment se fait-il que des lieux dé-
jd consacrés au théitre ne soient pas
protégés (Le Gesu, La Sauvegarde, le



Théitre National, etc)? Une salle de
théitre n'est pas un endroit anonyme
et, en conséquence, ne peut étre louéde
ou prétée a cinquante-six troupes du-
rant une saison. Un lieu doit corres-
pondre autant 4 Desprit de travail
d’'un groupe qu'au milieu auquel il
s'adresse. La valeur d'un groupe ne se
qualifie pas & partir du nombre de
spectateurs acceuillis lors d’une pro-
duction mais en fonction de la perma-
nence de son travail expérimental.
Etc.

Trois constatations, peut-étre laconi-
ques mais réelles, pourraient résumer
cette rencontre: les divergences de
point de vue et la disparité au niveau
des sommes disponibles chez les trois
gouvernements ne peuvent profiter
aux troupes déja existantes; de fagon
générale, les troupes se méconnaissent
et leur travail est méconnu par 'un ou
I'autre des gouvernements; toute trou-
pe réve de posséder “son” lieu.., et
peu d’entre elles sont prétes i partager
équitablement, pour I'instant, des lo-
caux et des services...

c.d.l.

4e festival de théitre
pour enfants

Au dernier festival de théitre pour en-
fants, 1’été dernier & Longueuil, les par-
ticipants réunis en Assemblée générale
avaient procédé i I'évaluation du festi-
val et avaient formulé certaines recom-
mandations. Nous pouvons en dégager
quatre grandes préoccupations: 1. L'i-
tinérance du festival; 2. Repenser les
structures du festival en fonction des
besoins des troupes; 3. Vérifier auprés
des enfants I'efficacité des spectacles;
4. Réétudier la formule de sélection
des spectacles.

Dans cet esprit, durant toute I'année,
le Comité de théitre pour enfants s’est
attelé 4 la tiche de préparer le pro-

chain festival. Si les enfants doivent
étre considérés comme des étres a part
entiére dans notre société, il nous faut
de toute évidence, les considérer com-
me tels dans nos manifestations, Aus-
si, les enfants seront dorénavant inté-
grés au festival et y trouveront la place
qui leur revient, dans un cadre propre
4 la liberté d’expression: en effet, le
Comité a suggéré d’organiser le pro-
chain festival dans une colonie de va-
cances, Par ailleurs, le Comité a pro-
posé un nouvel équilibre entre les trou-
pes, les intervenants en théitre pour
enfants et le Comité comme tel ou, si
I'on veut, entre les participants et les
organisateurs du festival, afin de susci-
ter un nouveau dynamisme, chaque
participant ou chaque troupe aura le
choix de son mode de participation:
jouer son spectacle; animer une discus-
sion; donner un atelier; élaborer un
projet avec d’autres troupes et/ou in-
dividus; s'occuper de I'hébergement,
de la nourriture, etc. En somme, le
festival de cette année se veut un ter-
rain déchanges, d’expérimentations
et de jeux avec les enfants.

Le 4e Festival de théitre pour enfants
aura lieu dans la premiére semaine
d’aolt 1977; pour de plus amples in-
formations, contacter Rémi Boucher,
AQIT, (514) 288-5043.

le comité
de théitre pour enfants

le théitre parminou
chez nos cousins

Dans le cadre des échanges de 1'Office
Franco-Québécois pour la Jeunesse, le
Théatre Parminou effectuera une tour-
née en France, du 6 au 28 juin 1977.
L’an dernier, a4 pareille date, le Théi-
tre-Action de Grenoble était regu par
le Parminou et participait au festival
de I’AQIJT, 4 Rimouski. Les membres

149



de la troupe-stagiaire seront donc ac-
cueillis & Grenoble, selon les termes
du projet élaboré avec le Théitre-Ac-
tion, afin de se familiariser avec les
modes d'intervention des jeunes trou-
pes auprés des divers groupes sociaux,
Le Parminou présentera son spectacle,
Toujours plus gros, deux fois 4 Gre-
noble, une fois dans la ville industrielle
de Montbéliard et, avec la collabora-
tion financiére du ministére des Affai-
res inter-gouvernementales du Québec,
deux fois a Paris, lors des fétes popu-
laires, le 24 juin.

cd.lL

4e festival de théatre-action

Thédtre-Action est un organisme a but
non lucratif destiné & promouvoir le
théitre francophone en Ontario, De-
puis trois ans, cet organisme a succes-
sivement tenu un festival 4 Elliot Lake,
Penetanguishene et Cornwall. 1l im-
porte de souligner que Théitre-Action
a réussi, par ses festivals régionaux, 4
regrouper toutes les troupes et anima-
teurs culturels francophones de cette
province. Jacques Desnoyers, anima-
teur québécois qui travailla longtemps
dans cette province, s'exprimait ainsi
au sujet de la situation vécue: “... me
retrouver en francotarie parmi des pa-
reils, ti-cul désaproprié de lui-méme,
misant sur un pays fragile, une tribu
minorisée de partout ol la gestion est
toujours ailleurs, la décision toujours
ailleurs...”. Cette année, le festival se
tiendra au Collége universitaire de
Hearst, dans le nord de la province, du
27 juin au 3 juillet. Pour toute infor-
mation: Nicole Doucet, Théitre-Ac-
tion, C.P. 358, Succ. A, Ottawa, On-
tario, K1N 6AO0.

cd.l
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parutions du cead

Le Centre d’essai des auteurs drama-
tiques faisait paraitre en mars dernier,
son dixiéme cahier de résumés de pié-
ces sélectionnées. La liste comprend
les titres suivants: Marie Pontonnier,
fille du roi et les Mémoires de Baby
Brownie de Frangois Beaulieu, Des
fois... des jours de Marcelyne C. Clau-
dais, le Dernier Joint ou la Vie éclatée
de Perdu Tremblay de Guy Corneau,
En spécial cefte semaine seulement,
création collective d’étudiants de 1'U-
niversité de Sherbrooke, W.C. de Jean
Frigon, De la poussiére d’étoiles dans
les os de Michel Garneau, les Arbres,
Billie de Michel Langlois, fmpromptu
chez Monsieur Pantalon, création col-
lective de La Rallonge et de Louise La
Haye et Claire Fontaine Blues d’André
Simard. Toute personne qui désire lire
ou produire |'une de ces piéces n’a
qu’d communiquer avec le CEAD, 211,
rue du Saint-Sacrement, local 45,
Montréal.

cd.l

présence québécoise a avignon

Les responsables du Festival d’Avignon
ont décidé de ramener cette prestigieu-
s¢ féte a des proportions plus humai-
nes. C’est ce qui ressort de la confé-
rence de presse donnée le 2 mars der-
nier, i Paris:
“Présenter un programme
moins chargé, diminuer le
nombre des spectacles au pro-
fit du nombre de représenta-
tions de chaque oeuvre. Al-
longer de ce fait, le séjour des
compagnies pour faciliter leur
contact avec le public”.
Au niveau du théatre, ce sont principa-
lement le Thédtre de la Commune
d’Aubervilliers, le Théitre de I'Est Pa-
risien, le Grand Magic Circus et le



Thédtre du Chéne Noir qui animeront
les salles. Signalons la présentation de
la piéce, le Temps d’une vie,de Roland
Lepage par le Théitre Populaire du
Québec et de Quatre d@ Quatre de Mi-
chel Gameau par le Théitre de la
Commune d’Aubervilliers, dans la salle
du Cloitre des Carmes, entre le 2 et le
7 aoit, ainsi que celle du spectacle de
Sol dans la Salle Benoit XII. Le
XXXliéme Festival d’Avignon se tien-
dra du 10 juillet au 7 aoat 1977, Pour
toute information: 84000 Avignon,
France.

cd.l

théitre et bon sens

Le Théatre du P'tit Bonheur fétera, la
saison prochaine, son dixiéme anniver-
saire. Heureux anniversaire puisqu'il
pourra aménager dans une nouvelle
salle de 125 siéges. [l ne faut pas s'é-
tonner de ce fait (nous ne sommes ni
i Montréal, ni au Québec), puisque
nous sommes i Toronto. Les gouver-
nements fédéral, provincial et munici-
pal ont octroyé la somme d’un million
de dollars pour la restauration de I'an-
cien édifice du Palais de Justice datant
de 1852, La Cour Adélaide compren-
dra deux salles de théitre dont celle du
P'tit Bonheur, The Court Theatre, et
une autre de 281 places, The Adelaide
Theatre; le Centre de la Cour Adélaide
abritera aussi une salle d’exposition,
un restaurant et une salle de répéti-
tion. L’ouverture du Centre est pré-
vue pour le ler janvier 1978, Quoi de
plus sensé?

cd.l

l'avant-garde russe et le théitre

En plus d’avoir expérimenté i peu prés
toutes les formes de I’architecture scé-
nique contemporaine, au cours des
vingt-cing premiéres années du

XXiéme siécle, la Russie aura démon-
tré au monde occidental que la recher-
che esthétique n'est pas contradictoire
avec la mise en pratique d'un théitre
populaire, c’est-d-dire accessible au
prolétariat. Ainsi, le théitre natura-
liste de Stanislavski était & peine né
que I"'un de ses premiers disciples, Vse-
volod Meyerhold (1874-1940), en ré-
cusait les régles: “Au théitre ou l'ac-
teur est I'objet principal, il faut avoir
recours aux trouvailles de Iart plasti-
que et non de la peinture”. Engagés
dans le mouvement révolutionnaire de
la classe prolétarienne, des metteurs
en scéne (véritables coordonnateurs)
tels que Tairov, Evreinov, Okhlokov,
Vakhtangov et Meyerhold allaient dé-
barrasser la vieille Russie tsariste des
concepts européens (France et Italie)
du spectacle. Poétes, acteurs, pein-
tres et metteurs en scéne allaient, dans
un méme esprit, renouveler la vision
du théitre et des arts de la scéne en
général (ballet, opéra) en renouant
avec les formes traditionnelles de 1'ex-
pression artistique russe (cirque, caba-
ret, défilés, fétes foraines) tout en
expérimentant des techniques issues
du monde scientifique (éclairage, pho-
to, cinéma, nouveaux matériaux pour
les costumes et les décors). C'est ce
gue nous a permis de voir 'exposition
l'avant-garde russe et le thédtre (1911-
1929), présentée du 21 avril au 15 mai
dernier, au Musée d’Art Contempo-
rain, 4 Montréal. Les 127 maquettes
de décors et costumes créés par An-
drenko, Exter ou Malevich, pour ne
nommer que ceux-la, offrent un tour
d’horizon bien restreint de ce qu'ont
pu signifier les tendances cubiste, futu-
riste et constructiviste de 1'époque.
Pourtant, cette exposition nous aura
peut-étre mieux fait comprendre les
relations étroites que peuvent établir
I'avant-garde artistique et 1’avant-garde
politique d’un pays en révolution.

c.d.l
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