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CREATION

LynDA BURGOYNE

L'utopie méne le théatre
et méne le monde

Entretien avec Lik Fleury

Tout en terminant un baccalauréat en histoire de
I'art & FUQAM, Lik Fleury est auteur, metteur en
scéne, chorégraphe et codirecteur artistique du
Thédtre Kafala avec Frédéric Thibaud. A 'hiver 1997,
le Cheeur des silences est créé au Monument-
National. Ses prochaines piéces sont en cours d'écri-
ture, concrétement sur papier ou virtuellement dans
sa téte. En voici la liste : Richard moins Wi, les
Laurentides, lfko-Moche et le MPCN.

Comment le projet du Cheeur des si-
lences a-t-il germeé ¢

Liik Fleury — En 1993, jai d’abord vu
le Doctor Faustus de Robert Wilson
au Festival de théatre des Amériques.
Je me souviens gu’a I'époque javais
détesté ce spectacle, parce que je
I"avais trouvé neutre et complétement
froid. Je ne m’érais pas du rtour senti
CONCErné par cet univers qui m’appa-
raissait abstrait. Le quatriéme mur
n'avait plus rien d’'un mythe. Le spec-
tacle aurait bien pu se jouer devant
une salle vide, et si nous étions la,
c’était purement par hasard. On au-
rait dit un réve aux images léchées,
aux éclairages parfaitement synchro-
nisés ou le sens est superflu. C'érait
abstrait, comme un tableau. On devait
se laisser transporter. Je suis resté figé
a la fin de la représentation. Par la
suite, j"ai beaucoup réfléchi sur la pro-
blémarique de I’abstraction au théatre.
Comment pourrait-elle se manifester
méme si I'interpreéte est profondément
figuratif ? Comment pourrais-je déve-
lopper un univers abstrait ? C'est pro-
bablement a partir de cette réflexion

qu’est née la volonté de parler du silence. Tenter de rendre concréte une pure ab-
straction, tenter de représenter ce qui est une part essentielle du théatre.

Puis, dans la méme année, je suis allé i Paris. A occasion de ce voyage, jai eu la
chance de faire un stage au Théatre du Soleil avec Ariane Mnouchkine. C’est arrivé

Liik Fleury.
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Les comédiens du Cheeur des
sllences, Théatre Kafala.

Photo : Louise Fournier,

L

de maniére imprévue, et cela s’est avéré une expérience t .

que j'avais vu 92, j'étais fasciné par cette troupe. L'idée m’

venue alors d’écrire une piéce avec un cheeur, lequel a complétement disparu du ré-

pertoire, parce que évidemment il ne correspond plus a rien dans la société actuelle.
dais je me disais qu'il fallait trouver le moyen de ramener le cheeur au centre de la
éce. Je ne savais trop comment faire.

A Paris, j’ai commencé A écrire une petite scéne qui parlait du voyage, de I'ailleurs,
du train, des gens qui se quittent. ['entrevoyais la possibilité de travailler le cheeur a
travers tout ¢a. Mais parallélement, je voulais aussi faire du théitre épique. Depuis
le début des années quatre-vingt-dix, il se dégage une tendance que je nomme
« I"académie de la souffrance », qui nous présente des auteurs et des personnages
dans des univers remplis de noirceur et incapables de s'en sortir, Ils ont un passé
sombre, un avenir sombre, pas la moindre lumiére. De plus, I'esthétique hyperréa-
liste qu'on privilégie rapproche le thédtre du téléroman, alors que, pour moi, cet art
touche i la mythologie, dépasse le réel. La beauté du théatre, c’est d’étre plus grand
que nature. C’est la scéne de I'imaginaire. Aussi, je trouve qu’on est en train de tuer
le théatre : les institutions, en contraignant les auteurs a un nombre de personnages
tres limité, par exemple, restreignent leur imaginaire.



Donc le chaeur allait permetire de repeupler la
scene ¢

L. F. = Oui. Et, par ailleurs, il me permettait de
traiter de la société. Je crois, en effet, que "artiste
doit s'engager socialement, c’est-a-dire qu'il a le
pouvoir de réfléchir sur la société et d'en rendre
compte. Ainsi, chacun des projets du Théitre
Kafala et chacun de mes textes proposent une lec-
ture de différents aspects sociaux et politiques.
Avec cette piéce, j'ai voulu renouveler la tragédie
afin qu’elle ait des résonances contemporaines.

Je me suis alors demandé quelles étaient les forces
du cheeur : il s’agit d’une microsociété presque
parfaite composée d’un coryphée et de choreu-
tes entre lesquels les jeux de pouvoir n’existent
pas. C’est acquis depuis des millénaires. Mais
qu'advient-il si quelqu’un tente de quitter le
cheeur ? Autrement dit, la seule fagon d’aborder le
cheeur consistait a le détruire. Aprés la Révolution
frangaise, les Frangais ont voulu se débarrasser du
symbole de la monarchie. Pour ce faire, ils ont di
guillotiner Louis XVI et Marie-Antoinette. |'ai
donc imaginé que quatre choreutes kidnappent
« la » coryphée, se débarrassant ainsi du symbole pour ensuite tenter de s’inventer
une nouvelle vie. C’est ainsi qu'est née I'intrigue de la piece.

Dans le programme de votre derniere version du Cheeur des silences, j'ai retenut la
phrase suivante : « Jusqu’ou l'individualité peut-elle s’affirmer au détriment d'une
collectivité ¢ » Pourriez-vous en préciser les enjeux ¢

L. E. = Un des comédiens m'a demandé de résumer ma piéce en une phrase, la voici :
« Un individu peut donner naissance a une société et un individu peut donner la
mort a une société. » L'individu est dépendant des autres, d’un systéme, de la société
dans laquelle il vit. Cest inhérent a la nature humaine. Or, pour affirmer leur indi-
vidualité, quatre des choreutes décident de se dissocier du systéme. Alors que deux
de ces personnages demeureront dans une relation artificielle, les deux autres se
retrouvent au ceeur d’une relation ou la destruction sera leur moteur, L'un d’eux, le
personnage principal — I'homme -, pousse son individualité tellement loin qu’il de-
vient totalement égoiste. Apres s'étre défait de la dépendance collective puis indivi-
duelle, il refuse toutes les histoires du monde, les spiritualités connues ; il se crée un
autre monde puisqu’il doit étre dépendant de quelque chose. En souffrant de la ca-
thédrale, il s’invente une maladie, et cette image, personne ne peut la lui voler ni
méme la comprendre ; elle n’appartient qu’a lui. Il détruir pour mieux se construire
une porte de sortie. La cathédrale devient un prétexte pour ouvrir cette porte et s'en-
fuir vers un ailleurs entiérement inconnu. — Seul. Quant au personnage de la femme,

10

Magquette de Caroline

Gagnon pour le costume

des choreutes,



qui a prétendu au début vouloir partir seule, elle se retrouve enchainée par la dépen-
dance, par la peur de voir I'autre partir loin d’elle. Alors, elle détruit tout ce qui I’en-
toure pour mieux entrainer I"autre dans sa chute, ce qui ne se produit pas. N'ayant
plus de dépendance individuelle, ni sociale, ni spirituelle, ni imaginaire, elle se re-
trouve devant rien. Elle retourne donc symboliquement avec le cheeur qui, lui-méme,
se retrouve devant rien puisque le systeme a été détruit. Comme porte de sortie, le
cheeur se suicide.

L'homme construit et la femme détruit, Pourquoi est-ce le personnage masculin qui
a le beau réle ¢

L. F. - Cest arrivé par hasard. Pourtant, ce sont toujours les personnages féminins
qui m’inspirent le plus. Je ne voyais qu'une fille pour le coryphée. ['ai d’autres pié-
ces avec des cheeurs en cours d’écriture, et le coryphée est toujours un personnage
féminin... dans des cheeurs de femmes,

Serait-ce a ce point mtégré dans U'inconscient collectif des bommes que vous ne vous
en rendez pas compte en écrivant ¢

L. F. = Je ne sais pas... Mais la question m’a déja été posée. Lorsqu'elle a vu le spec-
tacle, Martine Beaulne a aussi été vivement dérangée par cet aspect, d’autant plus
qu’une fois les quatre choreutes partis, il ne reste pour ainsi dire plus que des fem-
mes dans le cheeur. Comme s'il ne restait plus qu'un systéme matriarcal et que les
hommes s’étaient sauvés ou en avaient été chassés. Aprés des années de féminisme,
est-ce I'héritage que les femmes ont laissé ? Si le personnage principal est un homme,
¢’est peut-étre parce que c’est un homme qui a écrit la piéce. Pourtant, I'idée de I'ac-
teur tragique s'est dégagée au fur et 3 mesure. Le processus d’écriture a duré trois
ans. Mais dans ma prochaine piece, Richard moins 11, le personnage principal, qui
détient le pouvoir, est incarné par une femme.

Pourquoi avoir intégreé la gigue dans ce spectacle ¢

L. F. - D'une part, parce que le théitre est une synthése des arts qui intégre notam-
ment la voix et la danse. Or, le cheeur permet justement I'intégration de la danse, du
rythme — on I'a vu dans les Atrides, d'ailleurs. Dans la tragédie antique, le cheeur se
divisait en deux pour réciter les strophes et les antistrophes, et souvent chantait,
dansait et frappait du pied pour souligner le rythme. D’autre part, parce que le con-
tact avec le folklore me touche. J'ai d’ailleurs une formation en danse folklorique.
Alors, je me suis dit, si I'on veut transporter le cheeur grec et sa tradition dans notre
civilisation contemporaine, il faut trouver ce qui nous rapproche le plus de la tradi-
tion au Québec. La gigue est ancrée en nous, elle nous appartient.

Est-ce que cela w'a pas été percu comme un élément satirique a 'intérieur de la
tragédie ¢

L. F. - Non, je pense que les spectateurs sont surpris et confrontés a la force que dé-
gage la gigue dans le spectacle. Cette question me préoccupe (ce sera aussi le propos
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LynDa BURGOYNE

Et tant pis si Sophocle
se retourne dans sa tombe!

a premiére impression, a la suite de la pre-

miére production du Cheeur des silences a
Calixa-Lavallée, fur trés positive. Je m’étais
alors dit que ces jeunes avaient décidément
quelque chose dans le ventre pour oser ainsi se
frotter au cheeur grec, que dis-je, pour débou-
ter I'une des plus antiques tradirions théicrales.
Une force émanait déja du spectacle présenté
alors. Je ne fus donc pas surprise — seulement
impressionnée — par la seconde version présen-
tée au Monument-National.

Dans ce spectacle aux accents baroques (dans
le langage, dans le ton, dans la conception), les
personnages ¢évoluent au fil d’une trame pour
le moins originale : quatre choreutes se révol-
tent contre le cheeur et la (sic) coryphée. Voila qu'ils en ont marre de répéter les mémes mots,
les mémes gestes au sein d’un groupe qui ne leur permet jamais de s’exprimer individuelle-
ment. Voila qu’ils souhaitent briser le silence, qu'ils aspirent a vivre dans un ailleurs qui leur
permertrait de s’exprimer librement, délivrés de I'autorité du coryphée. « Depuis des siécles,
je suis enfermée dans ce théatre-1a a jouer, a jouer des silences, a jouer, a jouer, [...] pis jjoue
encore les mémes maudites piéces ! » Les personnages auront vite fait de se rendre compte du
poids de la société et de la difficulté d’étre en ce monde.

D’entrée de jeu, le spectateur est confronté au décalage hétéroclite qui se manifeste entre la
nature profonde de ces personnages, dont I'allure, d’inspiration orientale, rappelle les Atrides
du Théatre du Soleil, et les accords du violon qui scandent un rigodon. Les choreutes sont
vetus de costumes aux couleurs sombres et affublés de maquillages aux lignes et aux courbes
différemment tracées pour chacun d’eux. Ils entrent en scéne en exécutant une gigue puis, dé-
laissant le folklore québécois, se meuvent dans des chorégraphies inspirées de I'Antiquité.
Dans un décor minimaliste — seul un tréteau occupe le fond de la scéne - qui leur laisse toute
la place, ils forment des cercles selon une gestuelle érudiée et ponctuent leurs répliques de
coups de talons qui martélent le sol.

Ce mélange de tons et ces décalages o une chorégraphie raffinée est exécutée sur un rythme
de chanson i boire ne versent jamais pour autant dans le cabotinage. Ce spectacle est parfois
désopilant, délicieusement subversif et sans contredit efficace. Kafala propose un questionne-
ment sur le thédtre, sur ses rouages sclérosés, embourgeoisés, et surtout sur la représentation
théatrale inhibée par ses codes. En fait, on tente de détruire le carcan de la tradition théatrale
pour mieux interroger le réle de I'individu au sein de la collectivité. Er tanr pis si Sophocle se
retourne dans sa tombe !
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Le Cheeur des silences,
édcrit et mis en scéne par
Lik Fleury. Scénographie
de Robert Casavant.

Photo : Louise Fournier.

de ma prochaine piéce) : au Québec, on se coupe trop de notre histoire, de notre
passé, et on n'en retient que des clichés. Cela se manifeste surtout dans les téléro-
mans : le Temps d’une paix, les Filles de Caleb, etc., ou se retrouvent souvent les
mémes images, les mémes décors, les mémes costumes. Il faut en sortir.
Contrairement a certains pays d’Europe de I'Est ot chaque petit village a sa troupe
de folklore, ici ce n'est pas valorisé.

Est-ce que cela signifie qu’au Québec on aurait oublié la dimension sociale inhérente

au folklore ¢

L. F. = Oui. A la notion d’identification originelle. Bien siir, le folklore est un moyen
d’expression de la joie, mais ce n’est pas uniquement cela.

L'engouement du public pour les téléromans ne renvoie-t-il pas a cette notion
d'identification ¢

L. F. = Certes, mais on a tendance a s’identifier par le cliché paysan, alors que la
danse folklorique, la gigue, renvoient a autre chose, a un rituel, a des origines et des
influences diverses — qui proviennent d’Irlande, d’Ecosse, d’Angleterre, notam-
ment — qu'il faudrait redécouvrir. Présentement, on renoue avec le folklore par la
musique, avec la Bottine souriante et des groupes de la région de Lanaudiére comme
la Galvaude ou la Chasse-Galerie, ou par le conte avec, entre autres, Michel
Faubert, mais sur le plan de la danse, ce renouveau n’arrive pas. J’ai, quant 4 moi,
cette volonté de faire redécouvrir la gigue aux gens du Québec.

Comment les comédiens ont-ils réagi a la gigue ¢
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L. F. - lls sont passés par plusieurs étapes. Dans la
premiére version, en juin 1996, a Calixa-Lavallée,
nous n'avions introduit qu'une petite base de gigue
dans le spectacle. Je leur avais montré seulement les
trois figures principales : le frotté simple qui est com-
posé de trois sons, le doublé, de deux sons et le trio-
let, de quatre sons. Je voulais préserver aspect tradi-
tionnel tout en ajoutant une touche contemporaine.
Javais également le projet utopique de déconstruire
le corps par la gigue. Mais le langage €tait trop com-
plexe, les comédiens n’arrivaient pas a 'intégrer. Il a
fallu travailler pour qu'ils s’approprient ce nouveau
langage. Je ne pouvais réussir mon projet s’ils n'y ar-
rivaient pas.

En septembre 1996 — nous nous préparions pour le
printemps, au Monument-National -, nous avons
bari une gigue irlandaise compleéte. Les comédiens de-
vaient giguer pendant trois minutes treize, sans arrét.
Au débur, ils étaient farigués et ils n'arrivaient pas a
se concentrer. Pour exécuter une gigue complete, il
fallait qu’'ils apprennent a étre présents. Au théatre,
on pratique beaucoup le haut du corps, les mains ;
quand on utilise le bas du corps, ¢’est pour marcher, pour se déplacer. Il n’y a rien
qui engage rout le corps. Il fallait donc insister sur le rapport avec le sol. Nous avons
beaucoup travaillé a déconnecter et reconnecter la téte er les pieds.

Une fois cette autre étape franchie, il fallait s’attaquer a la déconstruction, ce que
nous avons fait a partir de janvier. Comment engager le corps viscéralement en fai-
sant de la gigue ? Pas seulement dans la danse mais aussi dans le jeu ? Selon moi,
proposer un nouveau langage allait permettre aux interprétes d’exprimer de nouvel-
les émotions. Je voulais essaver de renouveler I’art de 'acteur avec la gigue... Ce tra-
vail de décomposition, cette utopie, c’est I'influence de Meyerhold.

Dena Davida a compris ma démarche et, pour la prochaine version du Cheeur des
stlences a 'automne 1997, a '’Espace Tangente, nous poursuivrons notre travail en
ce sens. C'est une problématique qui me tient a ceeur. Il nous faudra sans doute plu-
SICUrs annees pour y arriver.

Outre Meyerhold, qui sont vos mentors ¢

L. E. = Antoine Vitez me fascine. Surtout dans sa fagon de concevoir la tradition.
Dans ses écrits, il ne nie jamais la tradition, pas plus que les clichés. En ce moment,
c’est un frein pour les interprétes. Si je leur dis de jouer comme Marilyn Monroe, ils
répondent que c’est un jeu trop artificiel. Je suis convaincu, quant a moi, qu'on doit
au contraire se servir de tout ce bagage culturel et se 'approprier pour pouvoir le
transformer et en faire du nouveau. C'est pour ¢a qu’on ne peut pas nier la tradition.
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Et la touche orientale ?

L. E. = C’est I'influence du Théatre du Soleil, bien siir. En fait, le costume tradition-
nel québécois constituait un blocage pour nous, parce qu'il est identifié 4 une classe

.sociale précise. Le costume paysan québécois renvoyait trop au cliché répandu par
la télévision. Voir entrer le cheeur vétu en fille de Caleb risquait de faire disparaitre
le merveilleux de la tragédie. Si on optait pour le costume bourgeois du XVII¢ ou du
XVIIIe siécle, le probléme demeurait le méme. Le seul moyen de renouveler la tra-
gédie consistait donc a passer par d’autres traditions. En choisissant I'Orient pour
les costumes, les images de traditions diverses allaient se confronter et mettre ainsi
la gigue en valeur, en la débarrassant des clichés.

Comment est né le Théitre Kafala ¢

L. F. = La troupe est née au cégep Maisonneuve en 1990. De 1990 a 1992, nous
avons produit cing spectacles. Nous avons touché a différentes formes de théatre
dont la création collective. Nous avions obtenu un accord avec le Département de
frangais-théitre qui faisait en sorte que nous nous assurions d’un public étudiant et
d’un budget. Cela nous a permis de nous familiariser avec 'organisation et la logis-
tique que requiert une production théitrale. En sortant du cégep, nous nous som-
mes dispersés afin de parfaire notre formation, chacun de son cé6té. Nous manquions
d’expérience et de bagage.

Je me suis d’abord inscrit en création littéraire, mais je tournais en rond ; alors, j'ai
opté pour un bac en histoire de I'art. Cela m’a permis d’amorcer une réflexion es-
thétique. Frédéric Thibaud, 'actuel codirecteur artistique du Théatre Kafala, a étu-
dié, quant a lui, en littérature a 'Université de Montréal. Céline Brassard est entrée
i ’Ecole nationale de théitre, Claude Tremblay en théitre au collége Lionel-Groulx
et Anne-Sylvie-Gosselin en art dramatique a 'UQAM.

A mon retour de Paris, j"ai rencontré Christian Guay de I'UQAM, qui entreprenait
un mémoire de création, Il travaillait sur les choeurs d’(Edipe roi de Sophocle.
Comme ces scénes étaient ennuyantes et déconnectées de notre réalité, Christian m'a
demandé de les récrire a partir de différents thémes contemporains. Nous n’en avons
finalement gardé qu’une seule de Sophocle. Cette rencontre avec Christian Guay au-
tour du Cheeur des gitans m’a permis de faire la connaissance d’autres interprétes
qui font maintenant partie de la troupe,

Comment la troupe s’est-elle intégrée au processus de eréation du Cheeur des silences ¢

L. E - J'avais présenté une premiére mouture de cette piéce a I'Ecole nationale de
théitre. Je voulais m'inscrire en écriture dramatique. Mais a4 ce moment mon rexte
était trop abstrait — que des mots et de la poésie — et, de plus, mal écrit. Au moment
oll j'amorgais une mineure en art dramatique a 'UQAM, j’ai réuni des gens, et nous
avons préparé une lecture du Cheeur des silences, que nous avons présentée a Ad
Deliro, un événement multidisciplinaire de quarante-huit heures organisé par
I’Espace Libre en avril 1995, Le projet de troupe a émergé a la faveur d’un concours
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de circonstances. Tout fonctionnait, nous étions tous préts a nous investir collecti-
vement dans une premiére production professionnelle, et ce méme si le projet du
Chaeur des silences semblait suicidaire...

Pourquoi était-ce suicidaire ?

L. E - Parce qu'il y a quelque chose d’absurde, d’utopique dans le fait de vouloir
rendre concretes des réalités abstraites. Comment trouver des clés pour traiter ¢a ?
Il fallait toujours se préoccuper du texte, rendre humain des personnages archéry-
paux, explorer les régles du cheeur classique, apprendre la gigue, I'intégrer au spec-
tacle, la déconstruire, imaginer des transitions entre les scénes,.. Nous avions des
tonnes de problémes a régler. Nous avons fait des ateliers d’exploration et des cabarets-
théitre, ce qui nous a permis d’amasser de I'argent et d’expérimenter diverses for-
mules du genre happening. Puis nous avons testé quelques scénes du Cheeur des
silences. Tout cela a soudé la troupe et lui a permis de développer son idéologie.

Nous avons obtenu une bourse de la Société québécoise de la main-d’ceuvre, avec
laquelle nous avons pu proposer une premiére version work in progress en juin 1996
a Calixa-Lavallée. Kafala a pu renaitre ainsi. Comme nous avions déja prévu de re-
prendre le spectacle I'année suivante dans une autre salle, nous sommes retournés,
dés I'automne, en processus d’exploration. Nous avons aussi réfléchi aux problémes
d’administration, de gestion, de pub, de marketing... En fait, nous avons consolidé
la compagnie sur tous les plans. Depuis notre passage au Monument-National, au
printemps 1997, on peut vraiment parler d'une troupe, Nous sommes dix-sept mem-
bres permanents, et chacun y trouve sa place.

Maintenant, nous avons divisé la trroupe en deux groupes qui travaillent simultané-
ment sur deux projets différents, et nous faisons des séances d’entrainement et d’ex-
ploration qui rassemblent tout le monde. Nous voulons travailler avec les mémes
personnes en mettant de 'avant plusieurs projets : installer un processus de matura-
tion de deux ou trois ans, dans un systéme o0 chacun des projets aboutirait en al-
ternance avec un autre. En outre, Kafala pourrait éventuellement se modeler selon
la structure du Cirque du Soleil, ¢’est-a-dire que I'on chapeauterait plusieurs ramifi-
cations, plusieurs projets individuels par des créateurs différents. Cest utopique, me
direz-vous, mais ['utopie méne le théitre et meéne le monde !

S’agit-il d’'une compagnie qui se dédie uniquement a la création 2

L. E. - Kafala s’est donné deux mandats : faire de la création québécoise et explorer
le répertoire frangais contemporain depuis Genet. Je voudrais un jour monter
Koltés, un de mes auteurs fétiches. De plus, nous avons opté pour deux volets dans
notre mode de fonctionnement : I'institutionnel, qui présente des productions pro-
fessionnelles bien léchées, selon les régles, et 'underground, le laboratoire, qui se
traduit par des manifestations diverses qui tentent de renouer avec I'esprit du carna-
val, de I'artisanal, du brouillon ; investir un lieu, proposer des ateliers publics, des
lectures, des cabarets, des performances, etc.
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Rivard et Hugues Fortin (en

bas). Photo : Louise Fournier.

Quels sont vos projets immédiats ?

L. F. = Avec le Chaeur des silences, nous allons représen-
ter I’Amérique du Nord au Festival des Ecoles
Supérieures, lors du XXVII® Congrés de [I'Institut
International de Théitre, 4 Séoul, en Corée du Sud, en
septembre 1997, C’est une chance pour nous. Nous al-
lons cétoyer d’autres cultures, dont nous ne connaissons
ni les codes ni les rituels. La beauté du théatre, c’est
justement de pouvoir échanger avec d’autres cultures.
Jaimerais bien d’ailleurs que des étrangers décident de
s’approprier mes textes, qu’il y ait sur eux des regards
différents.

Nous avons deux productions en préparation. La pre-
miére est Richard moins III, ol je cumulerai encore les
fonctions d’auteur et de metteur en scene. |'essaie, cette
fois, de mélanger une esthétique épique et une esthérique
de vaudeville. J’essaie toujours de mélanger les genres. Je
me demande ce que cela pourra donner de combiner
quelque chose de mythologique, de grandeur nature,
avec une esthétique réaliste, petite bourgeoise, quoti-
dienne, avec des portes, des petits objets, des quiproguos
amoureux... Ce projet est prévu pour 'automne 1998,
Pour la deuxieme production, les Laurentides (c’est un
titre de travail), le processus est différent puisque le texte
va se batir au fur et a mesure des répétitions, en exploration. J'en signe encore le
texte, mais I'idée de base vient du metteur en scéne Hugues Fortin, qui est I'un des
membres de la troupe. Ce projet est prévu pour le printemps 1999, Richard moins
I1] se déroule aux Places de la Cathédrale et les Laurentides dans le parc du méme
nom, a un carrefour. Au cours des deux prochaines années, nous poursuivrons la
création ; nous avons déja des idées pour I'an 2000. Nous monterons du répertoire
contemporain dans le prochain siécle. Voir a long terme a toujours été I'un des fon-
dements de Kafala.

Vous semblez toujours préoccupé par des enjeux théoriques dans votre travail. Est-
ce important ¢

L. F. - Pour Frédéric Thibaud et moi, I'aspect théorique est extrémement important.
Nous trouvons d’ailleurs qu’il y a une carence totale d’écrits théoriques au Québec.
A part Jean-Pierre Ronfard, nos metteurs en scéne n’écrivent pas sur leur conception
du théitre. En France, tout le monde le fait. Nos demandes de subvention sont tou-
jours accompagnées d'une réflexion théorique inhérente au projet. Nous voudrions
d’ailleurs aboutir, a long terme, a des publications théoriques. On ne fait pas du
théitre pour le fun. On fait du théitre pour s’ancrer dans une société, pour réfléchir
sur I’art lui-méme et pour toucher les gens. C'est viscéral, et c’est une responsabilité
que les créateurs doivent assumer. j



