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JEAN CLÉO GODIN 

Adaptation/ 
Adoption 

Entre adapter et adopter, n'y a-t-il vraiment que la dif
férence d'une petite lettre ? Le premier suggère un 

arrangement, comme lorsqu'on adapte une recette à telle 
sauce plutôt qu'à telle autre ou un objet destiné à une fin à 
un autre usage, après l'avoir bricolé, bien sûr. Dans le second, 
dirait Ducharme, on entend « opter », choisir pour le faire 
sien. Dans les deux cas, il y a appropriation, transfert, prise 
de possession et, dans le cours de l'opération, changement de 
la destination première, de l'identité. C'est l'autre, cette fois, 
qui devient je - ou tout comme. \ 

La chose est si commune au théâtre que, dans son sens le plus 
large, ce pourrait être sa définition même, tant il est vrai que 
chaque représentation théâtrale implique une adaptation du 
réel, du texte et au public... qui adopte ou n'adopte pas, 
selon ce qu'il comprend, selon qu'il s'adapte ou non au jeu 
qu'on lui présente. C'est comme le mot d'esprit lancé en 
société ; l'œuvre de Proust en est pleine. Ainsi, entendant le 
mot « taquin » appliqué à Charlus, la duchesse de 
Guermantes (adoptant la préciosité du personnage) ne peut 
s'empêcher de faire un jeu de mot qui fait aussitôt le tour de 
son salon : « Taquin... taquin... Alors c'est Taquin le 
Superbe1 ! ». Le mot circule, personne n'osant avouer qu'il 
ou elle ne saisit pas l'allusion historique à Tarquin, mais tous 
se sentant obligés de le louer, voire d'en rajouter. Le théâtre, 
c'est cela ; l'adaptation aussi, qui ne va pas sans malentendu et, si celui-ci devient sys
tématique, nous en arrivons au jeu du cadavre exquis - chaîne sans fin (au double 
sens du terme) de transformations, d'adaptations et d'adoptions. 

L'adaptation répond pourtant à un désir ou à un besoin particuliers, l'un et l'autre 
résultant d'un manque ou d'un cheminement idéologique, comme lorsqu'un couple 
décide d'adopter un enfant : il a recours à l'adoption parce qu'il est infertile, ou parce 
que sa conscience planétaire l'amène à penser qu'il ne faut pas faire d'autres enfants 

1. Marcel Proust, Sodome et Gomorrhe. À la recherche du temps perdu, Paris, Robert Laffont, 
coll. « Bouquins », vol. II, p. 380. 
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Shakespeare a été « tra-

dapté » au Québec, notam

ment par Michel Garneau. 

Illustration de Kamila 

Wozniakowska (créée pour 

le dossier sur la traduction 

paru dans Jeu 56,1990.3). 

alors qu'il y a ailleurs dans le monde tant d'enfants malheureux 
et abandonnés. On se retrouve quelques années plus tard avec de 
jeunes Chinoises qui ont toujours les yeux bridés mais parlent 
français avec le plus parfait accent québécois et le Québec tout 
entier se déclare pluriethnique et multiculturel. C'est pareil au 
théâtre, où Shakespeare (Annie Brisset dixit) est devenu une 
sorte de « poète nationaliste québécois » en même temps que 
naissait un nouveau pays théâtral nommé « Allemagne québé
coise ». La génération suivante sera plutôt libanaise, avec Abla 
Farhoud et Wajdi Mouawad. Ce dernier ne cesse de fouiller les 
entrailles familiales, poursuivant ce qui ressemble souvent à un 
regressus ad uterum et jonglant surtout avec la transplantation, 
l'in-adaptation, la renaissance après la mort. Plus que la difficile 
naissance d'Edwidge, c'est Littoral qui est son œuvre mar
quante, chargée d'un symbolisme troublant. Le titre lui-même 
peut étonner, mais il est juste : ce récit d'une interminable errance 
ne cesse de traverser des frontières, mais en longeant toujours les 
rivages - rivages « à l'abandon » - , condamné à demeurer dans 
la marge, jamais totalement à l'intérieur ni à l'extérieur mais 
constamment renvoyé de l'un à l'autre. Or, celui qu'on promène 
ainsi, c'est un père mort qu'on cherche à ramener dans son pays 
natal, lequel ne veut plus de lui. Que faire alors, sinon - c'est 
bien ce que signifie la très belle scène, initiatique, où le corps du 
père est mis à nu - , le faire renaître sur cette terre qui l'a vu 
naître ? La terre mère ; aussi, c'est dans la mer que s'achèvera 
l'errance2. 

Mais on peut aussi revenir en arrière et se demander pourquoi ce 
corps ne pouvait être enterré dans sa terre d'adoption. La pièce 
ne soulève même pas la question, comme s'il allait de soi que cet 
homme n'y avait pas sa place. Sans trop solliciter le texte, on 
peut y voir le symbolisme troublant de la difficulté, pour 
l'homme (et singulièrement pour le père), de trouver sa place 
pleine et entière dans le répertoire théâtral québécois ; tout se 
passe comme s'il devait toujours venir du dehors et y retourner. 
Tout se passe également (sur un autre plan) comme si le proces

sus d'adoption et d'adaptation ne pouvait jamais être complété, demeurant lui aussi 
dans la marge, sur le rivage, en transit sinon à l'abandon. Vient un jour où l'enfant 
adopté recherche ses parents biologiques ; de même, l'adaptation se heurte fatalement 
à des limites, à un rivage inaccessible à qui n'est pas déjà de l'intérieur. Même le grand 
Will, après quelques années de service québécois, dut retourner dans ses terres. 

2. Il est intéressant de voir comment, en présentant et justifiant la première saison qu'il a préparée 
en tant que directeur artistique du Quat'Sous, Mouawad poursuit cette errance, en l'élargissant et 
en l'inversant : « J'ai créé une saison qui serait elle-même un long voyage vers l'Amérique. [...] C'est 
avec ce voyage vers l'Amérique et sur toutes les questions qu'il peut soulever que je voulais arriver 
au Quat'Sous et lancer les pistes de ce que seront, plus tard encore, mes centres d'intérêts. » 
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Est-ce à dire que l'adoption est toujours provisoire, l'adaptation toujours ponctuelle 
et éphémère ? Peut-être. On va chercher ailleurs ce quelque chose qui nous manque, 
feignant de vouloir l'adopter, mais sachant pertinemment qu'on le jettera après usage. 
N'est-ce pas ce qui s'est produit avec l'Allemagne québécoise, ce « pays vaste et pro
téiforme, situable sur le Saint-Laurent, au confluent de divers courants esthétiques », 
écrivait Diane Pavlovic3, que la dérive des continents a ramené sur les bords du 
Rhin ? Danke sehr ! Il suffit de relire aujourd'hui l'admirable dossier publié dans Jeu 
en 1987 pour mesurer la distance qui nous sépare maintenant d'un phénomène qui 
a, pendant cinq ans environ, occupé presque toute la place sur nos scènes. « Une 
trentaine de textes d'auteurs germaniques - Allemands et Autrichiens confondus -
ont été mis en scène à Montréal ces dernières années », écrivait Diane Pavlovic qui 
précise bien que cet ensemble comprend une gamme très large, depuis les œuvres 
importées jusqu'aux créations. « Si Ultraviolet est une production authentiquement 
locale, Mère Courage et ses enfants, par exemple, qui aurait apparemment de 
meilleures raisons d'être exotique, ne l'est pas ». C'est dire que, adapté ou non, ce 
répertoire est alors approprié : « [...] cet ailleurs qu'ils constituent pour nous, les 
artistes d'ici, dans les meilleurs des cas, le transforment en surface réfléchissante : ils 
s'y regardent et nous renvoient par ce détour une image distanciée, "réfléchie" de 
nous-mêmes4. » Détour (et parfois détournement), réfraction et réflexion, distancia-

Merz Opéra du Théâtre UBU 

(1987) s'inscrivait dans le 

courant des années 1980 

qu'on a appelé, dans Jeu 43 

(1987.2), «l'Allemagne 

québécoise ». Photo : 

Richard-Max Tremblay. 

3. « Cartographie : l'Allemagne québécoise »,Jeu 43, 1987.2, p. 79. 
4. Ibid., p. 89. 
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Hitler : une figure masculine 

troublante, convoquée dans 

ce courant allemand du 

théâtre québécois. Lorne 

Brass dans le Titanic de 

Carbone 14(1985). 

Photo :Yves Dubé. 

tion qui sert à nous mettre à distance. Chez l'Autrichien Thomas Bernhard, la révolte 
irrévérencieuse semblait exprimer mieux que toute œuvre du cru les frustrations 
québécoises et, peut-être, le besoin d'affronter certains tabous. L'Eskabel jouera en 
alternance la version originale et sa propre vision homosexuelle des Larmes amères 
de Petra [Peter]Von Kant de Fassbinder. De son côté, Alain Fournier jonglera de 
manière ludique (et contemporaine) avec le Faust de Goethe, comme pour montrer 
qu'on peut défaire et remonter une mécanique, affichant même le côté « exercice de 
style »5. Mais ce qui reste aujourd'hui de ce « pays », on ne saurait l'identifier claire
ment, ni surtout reconnaître la source germanique. Et en 1995, lorsque Denis 
Marleau montera à l'Usine C Maîtres anciens de Thomas Bernhard, qui aurait songé 
à faire un lien avec l'« Allemagne québécoise » ? Certainement pas Solange Lévesque 
qui, dans Jeu 78, parle plutôt d'une « séduisante trahison » (par rapport au roman 
adapté à la scène). Le Merz Opera monté par le même Marleau en 1987 faisait pour

tant partie de ce grand mouvement. 
Mais entre-temps Marleau a été identifié 
comme le plus « européen » de nos met
teurs en scène ; sa production, dont on 
annonçait dès sa création qu'elle était 
destinée à Avignon, sera donc reçue 
comme venant d'ailleurs... pour y 
retourner aussitôt. 

J'ai déjà signalé ailleurs6 que se déga
geaient de ce courant allemand des fi
gures particulièrement troublantes : les 
figures obsédantes de Hitler et de Freud, 
qui sont sans doute les images pater
nelles les plus redoutables qu'on puisse 
imaginer. Étonnant, par rapport à une 
tradition littéraire québécoise où, dit-on, 
les hommes sont absents ou trop mous. 
Au théâtre pourtant, Dubé nous a pré
senté un William Larose ou un Edouard 
Latour qui ne manquent pas d'autorité, 
Gélinas campe dans Bousille et les Justes 
un duo d'hommes d'une redoutable vio
lence ; malgré ces personnages - et 
d'autres qu'on pourrait nommer - , nous 
continuons à prétendre qu'il n'y a pas 
d'hommes dans notre littérature. À quoi 
cela tient-il ? J'avancerais comme 

5. Faust talk-show et Faust variétés, joués si
multanément à cent mètres de distance, dans 
deux lieux du boulevard Saint-Laurent, en jan
vier 1986. 
6. Dans Dramaturgies québécoises des années 
quatre-vingt, Montréal, Leméac, 1999, p. 25. 
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hypothèse que le virage pris par notre théâtre en 1968 a effectivement eu pour effet 
d'occulter le rôle des hommes (et singulièrement des pères), comme si les Belles-Sœurs 
avaient constitué un traumatisme ou un diagnostic définitif. C'est à partir de 1970, 
surtout, que les hommes semblent absents, et à partir de 1980 que le phénomène des 
adaptations s'est développé : ne peut-on raisonnablement, alors, suppposer qu'on 
cherche dans le répertoire étranger les modèles masculins qui nous manquent ? 
L'hypothèse me paraît largement confirmée par le phénomène Shakespeare, dont on 
n'a pas par hasard exploité (adapté, tradapté, adopté) le personnage de Richard III, 
suprême incarnation dans sa difformité même d'une virilité aussi douloureuse que 
triomphante. Hitler et Freud répondent, me semble-t-il, à la même logique, ils 
comblent le même manque. 

Le cycle Vie et mort du Roi Boiteux est tout entier une vaste adaptation, ludique et 
protéiforme, de thèmes et personnages venus d'ailleurs et de tous les milieux sociaux, 

Un avatar de Richard III : 

Richard Premier (Robert 

Gravel) dans Vie et mort du 

Roi Boiteux de Jean-Pierre 

Ronfard (NTE, 1981). 
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mais il est justement centré sur cet avatar de Richard III (en même temps boiteux 
comme Œdipe plutôt que bossu) qu'est Richard Premier. Or, la manière dont ce per
sonnage est campé est tout à fait étonnante, car il est homme sans jamais l'être, tant 
il reste fixé (par son entourage, par ses jeux, par la domination tenace de sa mère 
Catherine) à l'enfance, qui sera à jamais son seul royaume. L'image loufoque de sa 
naissance, évoquant visiblement l'icône de saint Jean-Baptiste patron des Canadiens 
français, ne reste-t-elle pas gravée dans la mémoire de tous les spectateurs présents 
lors de la célèbre représentation intégrale du cycle le 24 juin 1982, à la Cité du 
Havre ? Avec ce Richard, nous sommes très éloignés du modèle shakespearien. Au 
terme d'un processus complexe et carnavalesque, il semble que nous nous trouvons 
plutôt face à une figure de la masculinité québécoise, en devenir mais encore sans per
sonnalité distincte et forte, incapable de se démarquer de ses modèles ou de se libé
rer du pouvoir castrateur d'une mère. Le « Québécanthrope / ce garçon qui ne 
ressemble à personne », il n'existe peut-être encore que dans la poésie de Miron ! 

À vrai dire, l'adaptation de textes étrangers, quelle qu'en soit la forme, me paraît tou
jours l'envers d'un manque, et donc la manifestation d'une recherche - d'une iden
tité, d'un langage dramatique, d'un lieu imaginaire à habiter7. En parcourant les 
numéros de Jeu des dernières années, on est frappé par les multiples manifestations 
de cette recherche, à travers le « texte emprunté » (n° 53), les traductions (n° 56), le 
« fragment et collage » (n° 91). S'agit-il toujours, comme le croit Annie Brisset, de 
« traduire pour s'inventer8 » ? Cela me paraît évident, mais ce jeu est complexe, peut-
être infini. « La légitimation de cette identité forgée par le discours nationaliste con
duit à "inventer" l'Autre pour s'autoriser à l'oublier9 », prétend Brisset, dans une for
mule où les guillemets et l'italique semblent enrober cette quête d'identité dans une 
sorte d'irréalité : on joue toujours à être l'autre, sachant qu'on n'y parviendra jamais. 
C'est à propos des adaptations théâtrales de textes poétiques ou romanesques que Jeu 
parle de « textes empruntés ». À la vérité, toute adaptation est un emprunt. Dans le 
cas de Shakespeare et des auteurs germanophones, nous avons peut-être feint de les 
adopter, mais nous n'avons fait que les emprunter ; après quoi, nous les avons ren
dus - capital et intérêt. Paradoxalement, c'est sans doute du côté du texte dit 
« emprunté » que l'adoption a réussi, à travers « une sorte d'exercice de transcur-
sivité10 » si bien maîtrisé par Chaurette, mais aussi par Maheu et Marleau. J 

7. D'un « site de la différence » non pas seulement au sens où l'entend Robert Wallace, qui en traite 
à propos du théâtre homosexuel. Mais dans une perspective plus large ne s'agit-il pas, pour le réper
toire québécois, d'une même recherche d'un lieu propre (site), à partir de citations prises ailleurs (cite 
ou citation) proposant une vision nouvelle (sight) ? Voir « Homo création : pour une poétique du 
théâtre gai y, Jeu 54, 1990.1, p. 29-34. 
8. Voir Jeu 56, 1990.3, p. 55-60. 
9. Ibid., p. 58. 
10. Louise Vigeant, « Le théâtre avec ou sans drame »,Jeu 53, 1989.4, p. 28. 
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