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D O S S I E R 

L'américanité métissée de cinq dramaturges 

L'occasion de 
mesurer ses forces, 

de constater 
ses ressemblances 
et ses différences. 

par Linda Gaboriau 

Il y a dix ans, réfléchir sur l'américanité de 
notre théâtre aurait pu, au mieux, nous 
paraître un luxe, au pire, une trahison. Il y 
avait d'autres chats d'identité à fouetter. Au 
cours des années 1960 et 1970, tant d'efforts 
furent déployés pour consolider et consacrer 
l'existence d'un théâtre de langue française 
au Canada. Il fallait créer et multiplier les res­
sources humaines, les organismes et les 
moyens de production. Il fallait cerner et 
chanter l'originalité et la variété du théâtre 
francophone. Pendant des années (lointaines 
maintenant dans les milieux culturels!), il fal­
lait défendre et légitimer son outil d'expres­
sion premier, la langue française telle qu'elle 
est parlée, avec toute la diversité impliquée, 
dans les différentes régions du Canada. Et 
pour ce faire, nous devions prendre nos dis­
tances par rapport au répertoire « français de 
France ». Mais marquer ces distances ne 
voulait pas encore dire proclamer notre 
américanité. 

L'évolution des programmes au Centre 
d'essai des auteurs dramatiques (CEAD), à 
Montréal, illustre bien l'évolution des atti­
tudes et des préoccupations des auteurs dra­
matiques francophones membres de cet 
organisme. Pendant les premiers dix-huit ans 
de son existence (1965-1983), selon la 
volonté de ses membres, le CEAD a concen­
tré ses efforts sur « l'implantation de la dra­
maturgie québécoise au Québec » et sur la 
consolidation de services de lecture de 
manuscrits (lectures critiques et lectures 
publiques), services offerts aux auteurs fran­
cophones à travers le pays. 

Or, à l'assemblée générale de 1983, les 
membres du CEAD votèrent unanimement 
une résolution mandatant l'organisme de 
mettre en place les mécanismes pour « assu­
rer de façon régulière et soutenue la diffu­
sion des textes de ses membres au Canada 
anglais et aux États-Unis ». Cette résolution 
témoignait à la fois de l'évolution des atti­
tudes politiques et d'une nouvelle confiance 
et curiosité culturelle. Elle relevait de la con­
viction que « la dramaturgie québécoise est 
suffisament forte et diversifiée pour souffrir 
la traduction et la confrontation avec un 
public élargi ». Bien sûr, la confrontation avec 
un public élargi, en l'occurrence le public 

anglophone nord-américain, visait la création 
d'un plus grand marché. Mais les auteurs y 
voyaient également l'occasion de mesurer 
leurs forces et de constater leurs ressem­
blances et leurs différences (théâtrales et cul­
turelles) par rapport à leurs collègues 
canadiens-anglais et américains. 

Parmi les activités mises sur pied pour 
s'acquitter de ce nouveau mandat, le CEAD 
a réalisé au cours des derniers six ans des 
échanges avec des partenaires canadiens-
anglais à Montréal, à Toronto, à Winnipeg et 
à Calgary. En octobre 1984, le CEAD a inau­
guré un échange annuel avec le prestigieux 
centre de développement dramaturgique 
new-yorkais, New Dramatists. Cet échange 
offrirait à un membre du CEAD la possibilité 
d'être « en résidence » pendant deux semaines 
chez New Dramatists, sur la 40e Avenue à 
côté de Theatre Row et de Broadway. Au 
cours de cette période, la personne choisie 
participerait à un atelier avec des comédiens 
new-yorkais sur la traduction anglaise d'une 
pièce sélectionnée qui serait ensuite présen­
tée au public de New Dramatists en lecture 
publique. Réciproquement, le CEAD rece­
vrait à Montréal un auteur américain membre 
de New Dramatists pour une durée de deux 
semaines. À plusieurs occasions, depuis 
1984, la résidence de l'auteur du CEAD à 
New York fut encadrée et renforcée par des 
lectures publiques de traductions anglaises 
des œuvres d'autres auteurs réalisées en col­
laboration avec d'autres partenaires new-
yorkais tels que Ubu Repertory Theatre. 
Soho Repertory Theatre et Double Image 
Theatre. 

Cinq des auteurs qui ont participé à ces acti­
vités ont accepté de livrer tout de go quel­
ques aperçus de ce que les expériences new-
yorkaises leur ont révélé sur leur américanité 
théâtrale. 

René-Daniel Dubois fut le premier auteur du 
CEAD a faire sa résidence au New Drama­
tists. En octobre 1984, le traducteur et met­
teur en scène new-yorkais, Gideon Schein, 
signa la traduction de Panique à Longueuil 
et dirigea ensuite l'atelier et la lecture 
publique. Pendant son séjour au New Dra­
matists, Dubois a écrit une autre pièce, Being 
at Home wi th Claude, qui fut présentée en 
lecture publique deux ans plus tard au Ubu 
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Repertory Theatre. En 1988, dans le cadre 
de son festival international, Ubu représenta 
cette pièce en « studio production ». Inter­
rogé sur son sentiment d américanité suite 
à cette expérience, René-Daniel Dubois 
réplique pince-sans-rire : 

Culturellement. i l y a bien sûr des ressem­
blances. Comme le culte de la jeunesse et 
l'engouement pour les précieux repas 
Swanson. Mais les différences sont plus frap­
pantes. La plus grande différence relève sans 
doute du fait que nous n avons pas l'impres­
sion que le monde nous appartient, que nous 
sommes le centre du monde. Théâtralement, 
notre rapport au naturalisme est très diffé­
rent. Notre théâtre est souvent un théâtre 
d'ellipses. Le théâtre naturaliste américain 
correspond à l'adhésion à un monde maté­
rialiste, qu'i l suffit de décrire, d'incarner, de 
mettre (littéralement) en scène ou d'expliquer. 

Nous avons aussi un tout autre rapport aux 
signes et au jeu de langue qui est parfois 
autosuffisant dans notre théâtre. Mais la tra­
duction de Panique m a réservé une grande 
surprise au sujet de la langue, louer de la 
langue ne veut pas forcément dire, comme 
on a toujours voulu nous faire croire, écrire 
plus longuement. En travaillant sur la traduc­
tion de Panique, j 'a i vu que le Québécois 
peut être aussi efficace, aussi concis et aussi 
punchy, sinon plus, que l'Américain. C'est 
propager un mythe que d'affirmer que le 
français est une langue abstraite ou fleurie 
tandis que l'anglais est la langue de l'effica­
cité et du punch. 

Je me sens en plein milieu, entre l'américa­
nité et la francité. J'ai hérité de l'efficacité de 
l'une et du plus profond sens de l'histoire et 
de la civilisation de l'autre. 

En 1986, ce fut au tour de Michel Marc 
Bouchard d'habiter le grenier (qui porte le 
nom euphémique de Seventh Heaven) au 
New Dramatists. La traduction anglaise de La 
Poupée de Pélopia, signée encore une fois 
par Schein, fut travaillée en atelier et présen­
tée en lecture publique. Bouchard a d'abord 
parlé des similitudes théâtrales : 

L écriture de la psychologie des personnages 
et de l'intrigue est assez similaire, plus simi­
laire, disons, qu'avec la France par exemple. 
Mais, au niveau du traitement, le théâtre 
américain est beaucoup plus naturaliste, plus 
' actant ». Je me suis rendu compte que mon 
écriture relève plus de la tradition française 

ou européenne. J'accorde plus d'importance 
aux mots, à la rhétorique et aux états d'âme. 
Ma structure est moins linéaire, avec beau­
coup plus d'ellipses. C'est une approche plus 
ouverte. Les Américains, comédiens comme 
metteurs en scène ou dramaturges, vou­
draient aborder chaque scène à partir des 
cinq W : Who. When. Where, Why, What. Et 
on dirait qu'ils accordent une énorme impor­
tance à la conclusion, comme s'ils voulaient 
régler le sort du monde sur le plateau. Ici 
comme en France, par exemple, on est plus 
préoccupés par les questions alors que les 
Américains veulent des réponses. 

Au printemps de 1987, Anne Legault se ren­
dit à New York pour travailler sur la traduc­
tion (signée Jill MacDougall) de La Visite des 
sauvages. Quelques mois plus tard elle se 
retrouva boursière du ministère des Affaires 
culturelles et habita pendant six mois le 
Studio du Québec dans le Soho. Ces séjours 
ont nourri chez elle une impression d'améri-
canité continentale : 

Mais théâtralement, pendant l'expérience au 
New Dramatists, j 'a i surtout été frappée par 

René-Daniel Dubois 
Photo : Robert Laliberté 
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Jean Marc Dalpé 
Photo : André Pilon 

les ressemblances instinctuelles. Peu après 
mon arrivée, ils m ont montré les photos des 
comédiens choisis. J'ai aussitôt remarqué 
qu'ils ressemblaient tous aux comédiens qui 
avaient joué les mêmes rôles à Montréal. Les 
questions sur les personnages étaient aussi 
les mêmes à New York qu à Montréal. Il fal­
lait simplement que j'ajoute là-bas une expli­
cation du contexte : la Révolution tranquille 
suite à la Grande Noirceur. Finalement, je 
crois que notre culture est très mélangée, 
entre l'Europe et l'Amérique. Un vrai bras­
sage. Nous sommes très métissés. 

Normand Canac-Marquis fut le quatrième 
auteur à faire un séjour au New Dramatists. 
Son Syndrome de Cézanne fut traduit par 
Louison Danis à Montréal et ensuite travaillé 
en atelier et présenté en lecture publique au 
studio de New Dramatists. Suite à la lecture 
dirigée par la metteure en scène Liz Diamond, 
Soho Repertory Theatre invita celle-ci à mon­
ter la pièce dans leur salle en février 1989. 
L'auteur affirme aujourd'hui que l'écriture du 
Syndrome, suivie de ces expériences new-
yorkaises, lui ont permis de se débarasser 
d'une illusion : 

Je ne suis pas un auteur américain. Je suis un 
enfant de l'école d'Amérique, mais à cette 

école de la réalité, du quotidien, s'est super­
posée une éducation qui essayait constam­
ment d'annihiler la valeur matérielle des 
choses en affirmant que les vraies valeurs ne 
sont que spirituelles, artistiques, éternelles. 
Non, je ne suis pas un auteur américain, pas 
encore, parce que je ne sais rien de l'Amérique. 
Je ne suis pas, non plus, un auteur québécois 
puisque j ' ignore tout de la signification pro­
fonde de ce qu'on appelle le Kébec. Je ne 
suis même pas un auteur francophone. Je suis 
simplement un auteur aux prises avec le quo­
tidien et pour moi l'écriture est avant tout un 
combat incessant entre moi et mon ignorance. 

Dans le cadre de la production du Syndrome 
de Cézanne, la direction du Soho Repertory 
Theatre a décidé de présenter les traductions 
anglaises d'autres pièces en lecture publique. 
À tour de rôle, Le Chien de Jean Marc Dalpé, 
La Déposition d'Hélène Pedneault et Les 
Feluettes de Michel Marc Bouchard furent 
présentées par des équipes de comédiens 
new-yorkais. Quelques mois plus tard, les 
pièces de Dalpé et de Pedneault furent 
relues dans le cadre d'événements produits 
par Double Theatre au Green Street Café. 
Pour Jean Marc Dalpé, ces lectures ont plu­
tôt été révélatrices de ressemblances : 

Je ne peux pas dire que les lectures m ont 
fait voir de grandes différences dans mon 
écriture dramatique comparée au théâtre 
américain. Au contraire, il y avait comme des 
reconnaissances multiples. En fait, ça dépend 
beaucoup du contact individuel. La première 
lecture était dirigée par un Noir américain 
avec qui on a eu un contact très sympa­
thique. Il me disait : « Ça aurait pu se passer 
chez nous, en Virginie ». C'était les reconnais­
sances des minoritaires, des gens de culture 
hors WASP. Au Double Image, le metteur en 
scène était né en Norvège et éduqué à 
Londres, bien éduqué! Il trouvait que l'his­
toire, la situation du Chien, aurait pu se pas­
ser en Norvège. Dans les deux cas, la seule 
différence qu'ils relevaient, c'était le paysage. 
Ils n arrêtaient pas de me dire : « Quel pay­
sage triste et morne. Bleak, really bleak! » 
Finalement, la seule différence théâtrale que 
j 'a i sentie par rapport aux Américains, c'est 
notre sens de la parole sur scène. Ici. on n a 
pas peur de la longueur des répliques. 

Entre Montréal et New York, entre Toronto 
et New York, il existe bel et bien une améri­
canité théâtrale. Tantôt aux accents de recon­
naissances, tantôt aux accents de contradic­
tions. Identité à mi-chemin, identité métissée. 
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