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contacts 

un théâtre miroir pour la jeunesse 

Dennis Foon est le directeur artistique du Green Thumb Theatre for Young People1. 
Fondée en 1975 par Foon et Jane Baker, cette troupe de Vancouver est l'une des plus 
importantes compagnies de théâtre pour la jeunesse au Canada anglais. Depuis ses 
débuts, le Green Thumb s'est donné comme principal mandat la création d'un 
nouveau répertoire canadien pour les jeunes. Après huit ans d'existence, la compa­
gnie a créé vingt-six pièces dont certaines ont été reprises par d'autres compagnies 
à travers le Canada et à l'étranger. Plusieurs de ces pièces ont soulevé des contro­
verses: les fées, les animaux (même mythiques) et les aventuriers légendaires y 
sont étrangement absents. On y parle plutôt de la mort, du divorce, du diabète dans 
la vie d'une fille de onze ans, des abus sexuels et des difficultés d'être adolescent. 

En tant qu'auteur, Dennis Foon a signé six créations pour sa compagnie et il a écrit 
des pièces pour le grand public qui ont été produites par le Playhouse et le Arts Club 
de Vancouver. Il a terminé, récemment, un scénario pour une émission dramatique 
d'une heure, commandé par la P.B.S. (Public Broadcasting Corporation) aux États-
Unis. Ce téléthéâtre, qui plonge le spectateur dans le deuil vécu par une fille de treize 
ans à la mort de son père, sera diffusé au début de la prochaine saison. En année 
sabbatique, Dennis Foon passe la saison comme auteur résident au Young People's 
Theatre à Toronto. 

Foon nous parle ici des principales étapes de l'évolution du Green Thumb Theatre 
for Young People, de sa perception du théâtre pour la jeunesse au Canada anglais 
(dont il est devenu en quelque sorte le porte-parole en tant que membre de l'exécutif 
de l'Assitej-Canada et du P.A.C.T.2) et de ses préoccupations d'auteur qui écrit 
d'abord et avant tout pour la jeunesse. 

Ses propos ont été recueillis par téléphone et sur cassettes échangées entre lui et 
Linda Gaboriau qui suit le travail du Green Thumb depuis ses débuts. 

1. Les principales productions du Green Thumb sont: The Windigo de Dennis Foon, en 1977 (publié chez 
Talonbooks); Shadowdance de Yurek Bogajewicz et de Sheldon Rosen, 1977; Raft Baby de Dennis Foon, 
1978 (publié chez Talonbooks); A Chain of Words d'lrene N. Watts, 1978 (publié chez Talonbooks); Juve de 
Campbell Smith, 1979 (publié chez Pulp Press); Hilary's Birthday de Joe Wiesenfeld, 1979; Tomorrow Will Be 
Better d'lrene N. Watts, 1979 (publié chez Playwrights Canada); Portrait of an Adult as a Young Kid de John 
Carroll, 1980; Schoolyard Games de John Lazarus, 1981 (publié chez Playwrights Canada); New Canadian 
Kid de Dennis Foon, 1981 (publié chez Pulp Press); The Bittersweet Kid de Peggy Thompson, 1983. 
2. La Professional Association of Canadian Theatres est l'équivalent canadien-anglais de l'Association des 
directeurs de théâtre. 
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les frontières de «l'acceptable» 
Au début, ce qui distinguait le travail du Green Thumb du théâtre pour enfants plus 
traditionnel et plus cure, ce que j'appelle le «théâtre de nounours», c'est le fait que 
nous travaillions avec des auteurs qui voulaient écrire des pièces qui reflétaient 
leurs préoccupations. Avec le résultat que le contenu de nos pièces était plus 
mordant que le contenu traditionnel. 

The Windigo, une de mes premières pièces que Brian Richmond a mise en scène 
pour la troupe en 1977, en est un bon exemple. Dans une certaine perspective, la 
pièce était assez typique des adaptations faites, par les Blancs, des légendes amérin­
diennes. Mais il y avait une différence: nous avions essayé de souligner le fait qu'il 
s'agissait de notre interprétation de ce mythe, notre interprétation de l'apport 
symbolique de la culture amérindienne à la culture des Blancs. Le thème de la 
légende était le cannibalisme parmi les Ojibwa. 

Le choix de ce thème résume bien l'orientation du Green Thumb dans cette pre­
mière phase. Il ne s'agissait pas d'un sujet inscrit dans la vie quotidienne de nos 
jeunes spectateurs, mais il bousculait quand même les normes et ce qui était, à cette 
époque, considéré comme «acceptable» pour les jeunes. 

Shadowdance, écrite en 1977 par Sheldon Rosen en collaboration avec le metteur 
en scène Yurek Bogajewicz, constituait l'aboutissement de cette orientation de la 
compagnie. Cette pièce sur la mort ( ! ) réunissait un auteur de talent et un metteur en 
scène de réputation internationale formé au Théâtre Laboratoire de Grotowski. 
Dans cette production, nous avons essayé de faire reculer les frontières de l'accep­
table, tant dans la thématique que dans la théâtralité. 

l'itinéraire d'une recherche 
Hilary's Birthday, la pièce de Joe Wiesenfeld, a marqué, en 1979, la fin de cette 
première période dans l'évolution de la compagnie. Elle était un point tournant pour 
le Green Thumb. Je dois avouer que la première fois que j'ai lu la pièce, j'ai été 
choqué par son côté statique. C'était du théâtre de cuisine pour jeunes. Pas de 
musique, rien que des gens assis sur scène en train de se parler. Tous les adultes à 
qui j'ai fait lire la pièce, à quelques exceptions près, l'ont détestée... Cela a fini par 
me convaincre qu'elle était bonne! 

Nous avons monté la pièce et elle a connu un succès phénoménal: les enfants ont 
été sidérés, complètement subjugués. Quand ils riaient, ils riaient d'un rire que je 
n'avais jamais entendu lors de nos précédents spectacles. C'est là que j'ai saisi la 
différence entre ce que j'appelle «le rire automatique» et «le rire pur». N'importe 
quelle classe opprimée rit quand l'oppresseur fait l'âne. Les enfants sont opprimés; 
toute leur vie leur est dictée par les plus grands. Alors, quand deux adultes se 
marchent sur les pieds sur scène, le rire est quasi automatique. Je me souviens 
d'une conversation avec le fondateur de l'un des grands théâtres régionaux du pays. 
Il me rappelait l'époque où la recette en théâtre pour enfants, c'était le rire chrono­
métré; il fallait une farce visuelle toutes les trente secondes. On est loin de ça 
aujourd'hui! 

Dennis Foon, directeur artistique du Green Thumb Theatre for Young People de Vancouver. Photo: David 
Cooper. 
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Hilary's Birthday était à l'extrême opposé de cette formule-là: totalement statique. 
Mais pour les enfants, cette pièce était probablement le spectacle le plus engageant 
qu'ils avaient jamais vu: pour la première fois, on parlait sur scène de sujets qui les 
préoccupent profondément. C'est l'histoire d'une fille de neuf ans et de sa confron­
tation avec le nouveau chum de sa mère. 

Quand j'ai vu les réactions des jeunes à la première représentation de ce spectacle, 
j'ai compris que la compagnie venait de changer d'orientation. Qu'on était arrivé à 
un point de non-retour. Je me suis rendu compte qu'il nous fallait changer d'optique 
pour bâtir un nouveau répertoire qui s'adresse directement aux besoins des jeunes. 
À cette époque-là (1978-1979), ça ne se faisait pas au Canada anglais. L'expérience 
de Hilary's Birthday a déclenché, au Green Thumb, le désir d'explorer toutes les 
voies possibles de développement d'un nouveau répertoire pour les jeunes. 

L'une de ces démarches est celle empruntée pour la création, en 1979, de Tomorrow 
Will Be Better d'lrene N. Watts. Nous avions demandé aux enfants de nous écrire 
leurs impressions sur l'avenir. Irene Watts a compilé les réponses et, ensuite, elle les 
a mises en scène. Il y a une troupe américaine, le Magic Carpet Players, qui gagne sa 
vie comme ça; elle met en scène la parole des jeunes. Mais cette démarche me pose 
des problèmes. J'ai du mal à accepter un processus dans lequel les adultes interprè­
tent la parole des enfants. J'y vois un piège: les adultes ne peuvent s'empêcher de 
commenter ce qu'ils considèrent naïf ou précieux dans les déclarations des enfants. 
Je crois que le metteur en scène et les acteurs ont tendance à manipuler la parole 
des enfants. Il faut s'en rendre compte. Il ne s'agit plus de ce que les enfants disent à 
l'état brut puisque leurs propos ont été filtrés par les adultes. 

Personnellement, je suis arrivé à la conclusion que, si un adulte se mêle au proces­
sus de création, il est plus intéressant qu'il en assume l'entière responsabilité. Qu'il 
aille jusqu'au bout. Qu'il fonde son travail sur sa consultation avec les jeunes, 
d'accord, mais qu'il écrive la pièce lui-même. 

La démarche suivie pour ma pièce New Canadian Kid (1981 ) illustre bien, à mon avis, 
les différences entre le théâtre fait pour les enfants et le théâtre fait par les enfants. 
Le point de départ de la pièce était une série d'ateliers que j'ai donnés à un groupe 
d'élèves immigrants qui écrivaient une pièce sur leurs expériences. Ces enfants 
avaient beaucoup discuté, avec d'autres enfants et avec des adultes, de leurs expé­
riences en tant qu'immigrants. Je les incitais à faire leurs propres choix artistiques. 
Après tout, les enfants sont les meilleurs juges de ce qui les amuse et de ce qui les 
ennuie! Nous avons beaucoup parlé des éléments qu'ils voulaient voir dans leur 
pièce: la musique, une histoire, des moments sérieux, etc. Les enfants ont fini par 
identifier tous les éléments du théâtre chers à Aristote! 

À la suite de ces ateliers, les enfants et le club dramatique de l'école ont monté une 
pièce qu'ils ont intitulée Immigrant Children Speak. Je voulais que le Green Thumb 
produise cette pièce, mais Jane Baker, qui devait faire la mise en scène, n'était pas 
tout à fait satisfaite du texte. Elle m'a soumis un projet de récriture. Et voilà le 
dilemme: nous voulions traiter le matériel développé par des enfants en fonction de 
nos propres valeurs d'adultes, de créateurs professionnels. 

Enfin, nous avons décidé que, si des adultes allaient remanier ce matériel, il était 
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plus intéressant, plus honnête, qu'ils le fassent de façon avouée. J'ai donc accepté 
d'écrire une pièce en m'inspirant de l'expérience des enfants, mais en y intégrant 
aussi celle des mères. En tant qu'adulte, je me rendais compte que les pressions 
subies par les parents affectaient l'expérience des enfants. J'ai donc fini par écrire 
une pièce qui reflète à la fois le point de vue des enfants et celui des parents. Cette 
pièce a connu un énorme succès. Elle a été montée dans presque toutes les pro­
vinces. À la fin de cette saison, elle aura été jouée devant environ un demi-million 
d'enfants. 

donner la parole aux jeunes 
Juve a marqué un autre point tournant dans l'évolution du Green Thumb. Avec cette 
production, nous avons rodé une nouvelle méthode d'approche des préoccupations 
des jeunes. L'aventure a commencé quand Campbell Smith est venu me présenter 
un projet de pièce sur la crise de l'adolescence. Dans un premier temps, il a fait des 
centaines d'entrevues avec des jeunes de tous les milieux: des jeunes de bonne 
famille, des jeunes de la rue, des cheerleaders et des capitaines d'équipes de 
football, des jeunes prostituées, des drogués, des jeunes prisonniers, etc. C'est lui 
qui a monté le projet, qui en a délimité les cadres en ramassant le matériel brut; puis, 
à partir de ce moment, il a fait en sorte que la «manipulation» par les adultes soit 
minimisée. C'est une équipe de jeunes qui a travaillé le matériel, une équipe d'étu­
diants du secondaire qui a joué dans la production; la musique a aussi été écrite par 
des jeunes et jouée par un groupe d'adolescents, un orchestre rock, le Conspiracy. 

Une pièce sur la mort (I): Shadowdance. Photo: David Cooper. 
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Toute la production dégageait le type d'énergie étonnante que seuls les jeunes 
peuvent fournir. 

On voulait monter la production pour l'été 1979. Vancouver n'avait pas encore de 
saison estivale de théâtre. Tout le monde essayait de me convaincre que c'était 
suicidaire de vouloir vendre des billets durant l'été et prétendait, de plus, que les 
jeunes n'allaient pas au théâtre. Aux concerts rock, peut-être, mais jamais au 
théâtre. Le Green Thumb a décidé de courir le risque et il s'est produit un miracle: 
presque tous les billets pour toutes les représentations ont été achetés à l'avance. 
Tous les soirs, il y avait des jeunes scalpers qui vendaient des billets à la porte. 
Quand je les ai vus, j'ai compris qu'on avait réussi notre coup! Nous avions placé le 
théâtre au rang des concerts rock. Nous en avions fait un événement pour lequel les 
jeunes acceptaient de se déplacer. 

Tu parles de la pertinence d'un sujet ! . . . Juve est un exemple parfait de ce que 
j'appelle le théâtre miroir. Elle reflétait directement l'expérience des jeunes d'au­
jourd'hui. Mais elle a fait plus que ça : Juve a donné à un groupe de gens dépossédés 
de la parole — les adolescents — la possibilité de s'exprimer devant la société des 
adultes. La production leur a donné la parole. L'Association canadienne de la santé 
mentale a considéré le spectacle comme « un événement thérapeutique ». Les ado­
lescents ont beaucoup de mal à communiquer avec les adultes. En permettant à un 
groupe de jeunes de mettre en scène leurs préoccupations, nous avons donné la 
parole à tous les adolescents qui ont traîné leurs parents au spectacle et qui ont pu 
ensuite leur dire: «Avez-vous vu le gars sur scène? Ben, c'est ça que je vis, moi 
aussi. » Juve montrait aussi que les jeunes qui vivent des malaises assez graves, des 
crises, sont très nombreux. Le ou la jeune qui voyait sa situation jouée sur scène 
avait l'assurance qu'il ou elle n'était pas seul(e). Des dizaines de jeunes sont venus 
nous dire que ce spectacle les avait aidés à se retrouver et à mieux communiquer ce 
qu'ils vivaient. 

Juve a conduit la troupe vers d'autres projets qui s'attaquent directement aux 
problèmes sociaux. Tom Walmsley et moi avons dirigé une série d'ateliers avec des 
jeunes qui se retrouvent dans la rue, des prostitués, des drogués, des jeunes qui ont 
fui la famille. Ces ateliers n'ont jamais abouti à une production, mais ils nous ont 
amenés à cette série d'ateliers publics dont on parle beaucoup en ce moment: 
Feeling Yes, Feeling No aborde la question des enfants victimes d'abus sexuels. 
Dans les premiers ateliers avec Tom Walmsley, nous avons découvert que la majo­
rité des délinquants adolescents, des prostitués, des drogués et des suicidés avaient 
été victimes d'abus sexuels par des personnes qu'ils connaissaient. 

Puisque les adultes jouent un rôle si important dans ce problème, ces ateliers 
doivent les rejoindre autant que les enfants. Nous collaborons avec un réseau de 
centres sociaux qui travaillent eux aussi avec les écoles. Nous donnons d'abord des 
ateliers pour les parents et pour les enseignants dans la communauté et, ensuite, 
nous donnons des ateliers dans les écoles. Le succès que ce projet connaît auprès du 
public n'est pas sans ironie. Nous traitons d'un sujet qui reste tabou dans plusieurs 
pays, l'Angleterre par exemple, et, pourtant, ces ateliers ont soulevé moins de 

Du théâtre de cuisine pour jeunes: Hilary's Birthday. Photos: Glen E. Erikson. 
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Les enfants ont réinventé Aristote: New Canadian Kid. Photo: David Cooper. 

controverses que June ou Hilary's Birthday ou même Shadowdance. Peut-être 
parce que le Green Thumb a su gagner la confiance des gens. Ils savent que nous ne 
chercherons pas à faire du sensationnalisme avec notre matériel. 

le théâtre pour la jeunesse au canada 
Presque toutes les troupes de théâtre pour la jeunesse au Canada anglais ont fait au 
moins une production du type «théâtre d'émancipation des enfants», pour re­
prendre l'expression du Grips Theater de Berlin, ce que nous appelons ici le child 
advocacy theatre. Presque toutes les troupes ont fait une ou deux productions visant 
la soi-disant « pertinence politique », mais je crois que notre troupe est la seule à s'y 
consacrer entièrement, à s'en faire le porte-parole. Cet engagement explique sans 
doute les affinités que je ressens avec le travail qui se fait à Montréal. Il y a tant de 
troupes québécoises qui partagent ces valeurs et qui essaient de les appliquer dans 
leur pratique. 

Il reste que le child advocacy theatre commence, depuis quelque temps, à se 
répandre ailleurs au Canada anglais. Deux anciens associés du Green Thumb es­
saient d'implanter ce genre de théâtre dans d'autres régions: Ruth Smiley, directrice 
associée au Persephone Theatre à Saskatoon3, vient d'écrire une pièce pour adoles­
cents intitulée Teenage Moms et Leslie Silverman, qui était directrice de notre école 
de théâtre, se trouve maintenant à la tête de l'Actors Showcase à Winnipeg4. Le 
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d'art dramatique en milieu scolaire. 



message se répand: il faut créer un répertoire qui rejoigne les réelles préoccupa­
tions des jeunes d'aujourd'hui. 

À mon avis, les différences les plus frappantes entre le théâtre pour la jeunesse qui 
se fait à Vancouver et celui qui se fait au Québec ne se situent pas dans le contenu. Je 
crois que toutes les troupes progressistes recherchent le même contenu. Mais il y a 
des différences dans la théâtralité. Pour nous, la priorité a toujours été le texte écrit 
— c'est-à-dire les mots — et, ensuite, le jeu; au Québec, j'ai toujours été frappé par 
l'importance accordée à la langue, à l'image et à la scénographie. Daniel Caston­
guay est, à mon avis, un trésor national, l'un des meilleurs scénographes au pays. 

Selon moi, le théâtre pour la jeunesse au Québec et au Canada anglais est en avance 
sur ce qui se fait aux États-Unis. Aux États-Unis, la côte Est est dominée par Sesame 
Street et la côte Ouest par Disney. Voilà une influence dont il n'est pas facile de se 
défaire! La plupart des productions que j'ai vues sont plutôt traditionnelles et sans 
risques. Les artistes canadiens qui ont su se faire une entrée dans le marché du 
spectacle pour enfants aux États-Unis sont ceux qui offrent un divertissement 
garanti: des chanteurs comme Raffi et comme Sharon, Lois and Bram5. Mais essaie 
donc de leur vendre une vraie pièce de théâtre pour enfants! 

Je crois que les subventions ont joué un rôle important au Canada. Elles ont permis 
aux troupes de courir des risques et de faire un certain nombre d'erreurs. C'est ce qui 
nous a permis de faire reculer les frontières de l'acceptable. On sent aussi, aux 
États-Unis, une énorme réticence à aborder la politique et tout ce qui est un peu 
progressiste ou gauchiste. Pour moi, il n'y a pas de doute, le Canada est à l'avant-
garde de ce qui se fait en Amérique du Nord. 

le contexte international 
La comparaison avec ce qui se fait en Angleterre est intéressante. L'intégration de 
l'expression dramatique dans le programme scolaire (theatre in education, T.I.E.) 
explique en partie le style particulier des Anglais. À force de travailler avec des 
classes de trente élèves au maximum, les troupes anglaises créent, dans leurs 
spectacles, une intimité qui est impensable pour la plupart des troupes canadiennes 
habituées à jouer devant des salles de 300 à 400 enfants, et dans des gymnases en 
plus de ça. Dans de telles conditions, il faut viser l'image grossie. Les séquences sont 
plus courtes; tu ne peux pas aller dans la subtilité. 

Dans un tout autre domaine, je veux parler de la création collective, on constate une 
différence frappante entre ce qui se fait en Allemagne, en Scandinavie et au Québec 
et ce qui se fait au Canada anglais. Prenons l'exemple du Green Thumb. Nous 
sommes une compagnie de production. Pour chaque production, nous engageons 
un auteur, un metteur en scène et des comédiens différents. Il nous arrive d'avoir 

4. Depuis sa fondation en 1966, et jusqu'à il y a environ deux ans, l'Actors Showcase présentait, en tournée 
provinciale, des spectacles de divertissement pour toute la famille. Les pièces produites étaient tirées du 
répertoire déjà existant en théâtre pour la jeunesse. En 1982, la nouvelle direction artistique consolide le 
statut professionnel de la compagnie qui se met à la création. 
5. Raffi est un auteur-compositeur fort populaire au Canada anglais. La plupart de ses chansons sur disque 
sont des compositions originales à l'intention des jeunes enfants de la maternelle et du premier cycle. Le trio 
Sharon, Lois and Bram est également bien connu du public des festivals pour la jeunesse. Son répertoire est 
constitué de compositions originales et de chansons à répondre (singalong songs) tirées du répertoire 
international. 
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trois productions en tournée en même temps. Le théâtre canadien-anglais pour la 
jeunesse a produit quelques créations collectives, mais il n'y a pas de tradition du 
collectif. C'est le cas du théâtre pour adultes aussi. Même une compagnie plus 
expérimentale, comme Tamanhous à Vancouver, se retrouve maintenant avec un 
directeur artistique et elle engage des comédiens pour chaque production. Les 
conséquences sont évidentes. On ne peut pas dire, par exemple, que le Green 
Thumb a un style qui lui est propre. Chaque pièce dicte son style. Le résultat: nous 
n'avons pas de marque distinctive comme la Marmaille peut en avoir une. 

En Allemagne, le Grips a un style particulier, un style qui remonte à l'époque où il 
faisait du cabaret. Les orientations très différentes du Grips et du Green Thumb ont 
beaucoup enrichi la coproduction de TrummiKaput. (L'idée de la coproduction est 
venue de Chris Wooten qui y voyait un projet intéressant pour le Vancouver Chil­
dren's Festival.) En allant au congrès de l'Assitej à Prague, j'ai pu passer une 
semaine à Berlin où nous avons élaboré le projet, Wolfgang Kolneder, Volker 
Ludwig et moi. Quelle belle occasion d'être témoin d'une véritable communauté 
théâtrale. Tu entres dans leur espace et tu sens que le théâtre qui se produit là est le 
reflet fidèle de la réalité de leur public, de leur communauté. Ils créent des spectacles 
pour tous les âges. La salle est toujours pleine. La troupe connaît bien son public et le 
public écoute chaque mot. Ce phénomène s'explique en partie par le fait que les 
professeurs qui amènent leurs classes, comme les adultes qui assistent à leurs 
spectacles le soir, ont fait partie du même mouvement étudiant que les membres du 
Grips à la fin des années 1960. 

Leurs productions collent à la réalité d'aujourd'hui. En fait, quand j'ai revu le Grips 
au N.I.F.T.I.E. (New International Festival of Theatre in Education) au mois de juin 
dernier, nous avons parlé du spectacle qu'il présentait: Ailes Plastik. Les gens du 
Grips disaient que cette pièce, qu'ils avaient créée il y a deux ans à peine, n'était plus 
pertinente pour la jeunesse de Berlin. La pièce parle de la « génération sans avenir», 
mais, selon eux, de façon trop positive. Le refrain de la chanson-titre est aussi la 
dernière réplique de la pièce: «Ailes plastik, nein danke. » («Tout est en plastique, 
non merci. ») Les comédiens disaient que les jeunes ne croient plus à cette fin. Tout 
sera en plastique; il n'y a pas d'avenir, point final. Le Grips trouve la situation de la 
jeunesse allemande tellement critique — le chômage est très élevé et le pouvoir du 
gouvernement de droite est si grand — qu'il est devenu de plus en plus difficile de 
dire quelque chose de positif, de communiquer un quelconque espoir. 

Mais pour revenir à l'histoire de notre coproduction, nous avons travaillé ensemble 
pour revoir la pièce (qu'ils ont créée en 1971), afin de la rendre plus pertinente pour 
les enfants canadiens de 1982. Le travail de récriture s'est bien déroulé. Mais, dès 
que nous avons commencé à parler de la production elle-même, ils m'ont tout de 
suite demandé si le Green Thumb avait une troupe permanente. Quand je leur ai 
répondu que non, que nous travaillions avec un réseau de comédiens qui connais­
saient bien notre orientation et qui étaient bien initiés aux techniques de l'improvi­
sation, Wolfgang et Volker ont échangé des sourires condescendants (le genre de 
sourire que les Européens réservent aux gens des colonies). Ils doutaient visible­
ment de la possibilité de réussir la production dans de telles conditions. 

À leur arrivée à Vancouver, j'ai organisé, en guise d'auditions, cinq sessions de deux 
heures d'improvisation dans le but de permettre au plus grand nombre de 
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Juve ou le théâtre miroir. Photo: David Cooper. 

comédiens de Vancouver de travailler un peu avec les gens du Grips. En tout, 
Wolfgang a vu environ soixante comédiens. Déjà, à la fin de la première session, il 
m'a regardé un peu de travers et il a avoué: « Dennis, je pourrais faire la distribution 
tout de suite. » La qualité des comédiens était telle que, à la fin des auditions, il aurait 
pu choisir sans problèmes trois excellents comédiens pour chaque rôle. Je crois que 
nos comédiens sont l'une des principales forces du théâtre canadien-anglais. 
Comparés à l'Angleterre ou aux États-Unis, nous avons un style qui se distingue par 
son naturel. 

joindre la politique et le privé 
On a beaucoup parlé de la dimension sociopolitique de notre répertoire, mais il y a 
une nuance dans cette question qui me préoccupe personnellement, en tant qu'au­
teur. Quand je m'attaque à un sujet politique, il faut que j'évite le réflexe de l'adulte 
qui est de dire aux jeunes ce qui est bon et ce qui est mauvais pour eux. On n'y peut 
rien. On a l'impression que c'est génétique, ce besoin de « parenter». Mais je crois 
qu'une bonne pièce ne peut pas être essentiellement didactique; une bonne pièce 
parle au coeur, à notre centre émotif, à notre moi profond. Le Green Thumb essaie 
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A Thousand Cranes: qu'est-ce que les jeunes peuvent faire contre la menace nucléaire? Photo: David 
Cooper. 

toujours d'aborder un sujet par le biais d'un point de vue personnel. Nous essayons 
de montrer comment les problèmes de notre société se manifestent dans la vie des 
jeunes et de proposer à ceux-ci des solutions concrètes. Quelqu'un qui se sent 
dépassé par une situation est une cible parfaite; la victime bouleversée par la 
confusion qui l'entoure devient l'objet d'exploitation par excellence. Pour « dévicti-
miser» une personne, il faut lui permettre de mieux comprendre sa situation, de la 
voir dans une autre perspective. C'est ce que nous essayons de faire dans nos pièces 
à portée sociale. 

Notre dernière production en est un bon exemple. A Thousand Cranes, c'est l'his­
toire d'une jeune Japonaise d'Hiroshima, Sadaka, qui a été exposée à des radiations 
quand elle était bébé. Elle est morte de leucémie à l'âge de neuf ans. Son histoire est 
juxtaposée à celle du jeune garçon de Regina qui est à la tête du mouvement des 
enfants pour la paix. Le message? Même dans une situation qui semble nous 
dépasser comme la menace d'une guerre nucléaire, un jeune peut agir. Il y a 
toujours quelque chose que l'on peut faire. 

Les jeunes sont tellement assaillis de problèmes de toutes sortes; comment peu­
vent-ils apprendre quoi que ce soit à l'école? Ils arrivent difficilement à communi­
quer, leurs corps leur jouent des tours, ils essaient de voir clair dans l'amitié et dans 
leurs rapports avec le groupe, ils doivent prendre des décisions au sujet du sexe, de 
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la drogue, de l'alcool. Quand tu as seize ans et que tu suis un cours de biologie, 
l'anatomie n'est sûrement pas un sujet abstrait. (L'éveil sexuel est toujours présent 
dans mon esprit quand j'écris pour les adolescents.) Dans le cours d'histoire, la vie 
du jeune assis à côté de toi te semble mille fois plus intéressante que les actes de 
Cromwell. 

Finalement, selon moi, le travail des meilleures troupes pour la jeunesse repose sur 
la volonté d'encourager les adultes à considérer les jeunes comme des personnes, 
comme des individus à part entière. Dans notre société, les adultes ont tendance à 
surprotéger les jeunes, jusqu'au jour où on leur dit: «O.K. C'est à ton tour; prends la 
relève!» Comment t'attaquer à une job quand on ne t'a jamais donné d'outils?! 

Je crois que c'est bien ce type d'engagement politique qui motive les gens du 
théâtre pour la jeunesse. S'ils travaillent avec les jeunes, ce n'est pas pour la gloire. 
C'est évident! Si les jeunes sont les nègres blancs de notre société, les artistes qui 
travaillent avec eux sont les nègres blancs des arts. Notre travail est sous-estimé et 
sous-subventionné. Alors, les gens qui acceptent de travailler dans ces conditions, 
de se lever tôt pour jouer dans un gymnase, de faire des tournées interminables, 
etc., ils le font parce qu'ils croient que leur travail peut avoir un impact social, qu'il 
peut même générer des changements. Au fond, nous croyons que notre travail est 
fondamentalement important. 

propos recueillis et traduits par linda gaboriau 
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