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LITTERATURE La l i t t é r a t u r e québéco i se de 1970 à nos j o u r s 

La dramaturgie des 

Premières traces 
s 80 

par Carol ine Garand* 
Provincetown Playhouse, juillet 1919 j'avais 19 ansàe Normand Chaurette (Espace Go, 199 

L
a reconnaissance d'un changement radical dans la dra­
maturgie québécoise au début des années 1980 est devenu 
un lieu commun, tout comme les figures de Normand 
Chaurette et René-Daniel Dubois s'inscrivent, aux yeux 

de tous, comme celles qui incarnent le mieux ce passage vers un théâ­
tre plus personnel et littéraire. Jean-Pierre Ronfard, pour sa part, est 
assez souvent identifié comme le créateur du coup d'envoi de cette 
nouvelle période de création avec la production de Vie et mort du roi 
boiteux en 1981, bien que certains, tels Jean-CIéo Godin', considèrent 
qu'il s'agit là d'une attribution partiellement fautive dans la mesure 
où elle occulte entre autres la création de L'impromptu d'Outremont 
en avril 1980. De fait, elle occulte aussi les créations respectives de 
Rêve d'une nuit d'hôpital et de Panique à Longueuil, en janvier et 
février 1980, de même que celle de Lear en 1977, pièce qui à plusieurs 
égards peut être considérée comme une annonce du Roi boiteux à 

Lear de Jean-Pierre Ronfard (Nouveau Théâtre Expérimental, 1977). 

venir. Que Godin identifie l'œuvre de Tremblay comme étant celle 
qui remet véritablement en question la reconnaissance de Vie et mort 
comme point tournant est on ne peut plus logique : Michel Tremblay 
est à ce moment le dramaturge le plus influent au Québec depuis 
plus d'une décennie et le virage meta-réflexif opéré par L'impromptu 
d'Outremont est certes un révélateur des transformations en cours 
dans l'ensemble du milieu de la création théâtrale. Mais plus encore, 
avant la production de Vie et mort, Chaurette et Dubois ne sont que 
bien peu connus et Ronfard, lui, n'est pas encore considéré comme 
un auteur dramatique, mais comme un metteur en scène et un ani­
mateur. Ronfard devra écrire son cycle démesuré pour atteindre le 
statut d'auteur ; Chaurette et Dubois, leur seconde œuvre respective 
pour devenir figures emblématiques. Mais le pas est-il si grand de la 
première à la seconde œuvre ? 

De Lear à Vie et mort du roi boiteux : 
concession au socialement correct 
Si Lear n'est pas la première pièce écrite et / ou représentée de 

Ronfard, elle est la première à être publiée et, en cela, bénéficie d'un 
statut particulier qui la distingue des nombreuses autres créations du 
Théâtre Expérimental de Montréal. Bien que l'édition en question n'ait 
pas connu une large distribution - la pièce paraît dans Trac, la revue 
du TEM - elle pose Ronfard comme auteur unique et annonce toute la 
série de pièces des années 1980, produites au Nouveau Théâtre Expé­
rimental ou ailleurs, qui semblent être le fruit d'un Ronfard assagi par 
rapport à la période précédente. C'est peut-être ce qui explique le peu 
d'attention qu'attire Lear par comparaison aux pièces écrites après 
1980, au-delà de la question de la disponibilité de l'édition : si Lear 
entretient avec les pièces subséquentes plusieurs similarités, Ronfard, 
en tant qu'auteur, n'y apparaît pas assagi, loin s'en faut. Cette hypo­
thèse peut sembler, de prime abord, peu probable dans la mesure où 
l'un des traits qui assurera le succès élargi de Ronfard après Vie et 
mort du roi boiteux est son côté iconoclaste, son goût de la démesure 
et du scandale. Pourtant, aussi éclatée, irrévérencieuse, parfois vul­
gaire et politiquement incorrecte qu'elle soit, Vie et mort représente 
un adoucissement dans la manière qui s'incarne, entre autres, dans 
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Ronfard, Normand Chaurette. René-Daniel Dut 

la représentation de la femme et dans la disparition de la scatologie. 
Ainsi, si Vie et mort met en scène une Catherine Ragone lascive et 
dominatrice, une Madame Roberge dont la frustration trouve un exu-
toire dans la crudité langagière et une Annie Williams qui devient à 
certains moments objet de plaisir sans volonté propre, elle demeure 
loin derrière Lear quant au scandale potentiel que contenait l'image 
des filles de Lear, chantant les louanges de l'organe paternel ou tenues 
en laisse comme des chiennes par un Bâtard triomphant. Présentée en 
plein essor du théâtre féministe, exactement entre les productions de 
La nef des sorcières et des Fées ont soif, Lear prenait ainsi, jusqu'à un 
certain point, les allures d'une provocation pure et simple, sans autre 
but que de choquer. L'adoucissement apporté par Vie et mort dans 
la représentation de la femme se confirmera d'ailleurs dans la suite 
de l'œuvre ronfardienne. Margaret, doublure de la star dans Marilyn 
(journal intime de Margaret Macpherson), est certes utilisée, parfois 
sexuellement, mais jamais n'est-elle avilie au rang d'animal. En fait, 
la seule pièce qui s'approche un tant soit peu de Lear à ce propos est 
Hitler en 2001, lorsque dans le cinquième épisode, consacré au thème 
de la femme, le Fuhrer s'exclame : « Race aryenne, reconnais ta loi : 
Chaque mâle est soldat, chaque femelle pour lui est une chienne à for­
cer1 », mais encore là est-il question du délire d'un personnage présenté 
ouvertement comme psychotique. De manière générale, qu'il s'agisse 
de Lucrezia dans La Mandragore, de Sarah Bernhardt dans Le Tita­
nic, d'Emma Von Wittgenstein dans Les mille et une nuits ou d'Eliza­
beth dans Mao Tsé Toung ou Soirée de musique au consulat, la femme 
chez Ronfard, malgré ses faiblesses, errances ou doutes occasionnels, 
n'est jamais subordonnée à l'homme ou à son inférieure. De la même 
manière qu'elle est utilisée dans Lear comme un enjeu social à bous­
culer, la scatologie remplit la même fonction en ce qui concerne le bon 
goût. C'est que, en 1977, la bataille du jouai amorcée avec Les belles-
sœurs est déjà vieille et le langage aussi cru soit-il n'est plus à même de 
choquer le bourgeois, ce à quoi peut parvenir cependant la vue d'un 
personnage lançant des excréments sur le décor. Et c'est bien ce que 
fait Hector, le bâtard régnant sur les toilettes avant de conquérir les 
viles filles de Lear. Pour usée qu'elle soit, la référence scatologique n'en 
demeure pas moins une recette éprouvée dont l'efficacité ne diminue 

pas avec l'usage et qui cadre parfaitement avec le projet esthétique du 
TEM du moment. Mais comment éviter, avec l'utilisation de tels pro­
cédés, les accusations de facilité ? Sans dire que l'œuvre de Ronfard 
est devenue subitement d'une subtilité de tout instant après Lear, il 
n'empêche que la matière fécale disparaît de la scène pour être rem­
placée par des spaghettis froids, dans Vie et mort du roi boiteux, ou de 
faux intestins sanguinolents dans Les mille et une nuits. On cherche 
bien à engendrer un certain dégoût, à flirter avec le douteux, mais les 
procédés sont plus burlesques qu'abjects. Même avec Hitler, qui est 
probablement la pièce la plus ouvertement scandaleuse du Ronfard 
d'après 1980 et dans laquelle l'enjeu racial est introduit par le biais de 
reproches adressés à la gouvernante qui aurait mal nettoyé la cuvette, 
le lien étant que dans les deux cas - race et W.C. - il s'agit d'une guerre 
bactériologique, le mauvais goût n'atteint pas l'effet viscéral provoqué 
dans Lear par la représentation matérielle de la matière fécale. Provo­
cateur, Ronfard le restera jusqu'à la fin, mais de Lear à Vie et mort du 
roi boiteux s'est opérée une légère modification qui rend son œuvre 
plus aisément recevable. 

De Rêve d'une nuit d'hôpital à Provincetown Playhouse : 
l'apprentissage de la théâtralité 
Au contraire de Ronfard, qui est homme de scène avant de devenir 

dramaturge, Normand Chaurette s'est d'abord défini comme écrivain 
et c'est un peu le hasard qui Ta amené au théâtre, dans la mesure où 
la pièce Rêve d'une nuit d'hôpital fut conçue en premier lieu sous la 
forme d'une nouvelle. En fait, ce n'est qu'après avoir remporté un 
prix à Radio-Canada que la nouvelle s'est transformée en scénario 
radiophonique, puis en texte dramatique. Reçue comme une première 
œuvre prometteuse, la pièce, si elle contient en germe les principales 
caractéristiques qui marqueront l'écriture de Chaurette et feront de 
lui non seulement une figure emblématique de la décennie 1980, mais 
aussi un auteur de réputation internationale, souffre cependant d'un 
manque qui sera comblé avec Provincetown Playhouse, juillet 1919, 
j'avais 19 ans, celui d'une théâtralité qui défie la scène. S'articulant 
autour de la figure de Nelligan dont elle présente un portrait qui n'a 
que peu à voir avec la biographie, tout en touches impressionnistes, 
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Rêve d'une nuit d'hôpital prend les allures, par comparaison avec les 
œuvres qui la suivent, d'un exercice de style intelligent et sensible pour 
se démarquer des productions qui lui sont immédiatement contem­
poraines, mais sans révolutionner véritablement, malgré l'habile dés­
tructuration temporelle. Puis, le choc de Provincetown Playhouse, qui, 
dès la publication, pose son auteur à la fois comme dramaturge de 
premier plan et défi aux metteurs en scène. Il y est encore question 
du créateur et de sa folie, mais cette fois avec violence et passion. À 
l'opposé d'Emile, Charles Charles est ancré dans la matérialité, qu'elle 
prenne la forme du corps de l'amant, du cadavre de l'enfant ou du 
manuscrit qui donne autant naissance à Charles Charles que lui ne 
lui donne naissance. De même qu'il refuse le refuge éthéré du rêve, 
le créateur de Provincetown Playhouse adopte une position d'agres­
seur par rapport au monde, dictant les termes de son enfermement 
plutôt que de les subir passivement. Par cette œuvre, qu'il appelle sa 
« pièce en jouai3 » parce qu'il y met de côté la tentation poétique pour 
apprendre à construire une intrigue, Chaurette prend possession du 
théâtre, le surexposant dans un jeu qui se veut à la fois sa célébration 
et sa parodie. En épousant l'idée du théâtre aussi étroitement qu'il 
le fait, il s'en libère aussi, proposant un texte aride qui triche avec le 
genre qu'il prétend adopter, qu'il adopte pourtant avec éclat malgré 
les tricheries, rendant du coup presque toute représentation défini­
tive impossible. Et la difficulté qu'il pose à la mise en scène explique 
en partie la place singulière qui est la sienne dans cette décennie. Ses 
textes d'une étrange beauté séduisent, mais présentent en même temps 
un risque, ce qui l'amènera lui-même à dire, des années plus tard : « Je 
suis un cadeau empoisonné, je ne fais que des flops4 ». Cela n'empê­
chera en rien sa renommée de grandir, de Provincetown Playhouse 
à Fragments d'une lettre d'adieu lue par des géologues, celle-ci aussi 
transgressive en son genre que ne Tétait celle-là, en passant par Fêtes 
d'automne et La société de Métis. 

De Panique à Longueuil à Adieu, docteur Mùnch... : 
le défi de l'intériorité 
Souvent associé avec Normand Chaurette et Michel Marc Bou­

chard, René-Daniel Dubois en diffère pourtant par la violence par­
fois à peine contenue de ses principaux textes, violence cependant 
absente de Panique à Longueuil. Cette première pièce fut un succès 
et avait peut-être tout pour l'être : une drôlerie attrayante, une cer­
taine profondeur sans obscurité, un jeu intelligent avec les référen­
ces culturelles, un mouvement irrésistible. Les déboires de Monsieur 
Arsenault, artificiellement exilé dans son propre univers, sont à la fois 
familiers et étranges, efficaces théâtralement en ce qu'ils font passer 
de l'anecdote comique à un questionnement réel sans qu'il soit possi­
ble de déterminer à quel point précis de l'action le piège s'est refermé. 
Dans sa première œuvre, Dubois fait ainsi montre d'un certain art de 
la séduction, il connaît le chemin à suivre pour gagner son audience. 
Et c'est peut-être cela qui a rendu nécessaire la création d'Adieu, doc­
teur Miinch... immédiatement après celle de Panique à Longueuil, 
la pièce la plus obscure du dramaturge venant faire contrepoint à sa 
plus accessible, telle une démonstration précipitée des possibilités de 
son écriture. Autant Panique à Longueuil entraîne le lecteur / specta­
teur dans son mouvement interne, autant Adieu, docteur Miinch... 
se donne à voir comme un bloc impénétrable de détresse. Le familier 
de Longueuil et la certitude identitaire de Monsieur Arsenault, qui 

reconnaît comme fruits de la folie des autres les divers rôles qu'on 
lui attribue et le déni de son existence même, font place à l'étrangeté 
d'un parcours incertain, tant géographique qu'existentiel. Cari Octa-
vius Mùnch n'a qu'une seule certitude, celle de la faim qui le tenaille 
et le définit. Plutôt que de se voir imposer des rôles, comme Monsieur 
Arsenault par ceux qui projettent en lui leurs désirs, Mùnch se crée 
des doubles qui masquent difficilement sa solitude de sujet désirant 
sans objet. Hermétique et tortueuse, la pièce déjoue cependant toute 
potentielle accusation de fumisterie intellectuelle en montrant à vif, 
à travers une langue aussi discontinue que l'action qu'elle soutient, la 
brèche qui sépare le désir de communication de sa possibilité concrète. 
Échec à la scène autant que Panique à Longueuil fut un succès, Adieu, 
Docteur Miinch... réussit cependant le défi de montrer concrètement 
de l'intérieur ce que Panique se contentait de caricaturer intelligem­
ment de l'extérieur : Terrance du sujet en l'absence d'objet auquel se 
raccrocher désespérément pour exister. 

Conclusion 
Beaucoup de choses ont été écrites sur la dramaturgie québécoise 

des années quatre-vingt qui, beaucoup plus que celle de la décennie 
précédente en raison de sa dimension littéraire, appelle le commen­
taire. Loin de chercher à contester ou même à remettre en question 
les études disponibles sur le sujet, le présent article se veut plutôt un 
exercice fonctionnant à l'inverse de la position usuelle : si la première 
pièce d'un auteur est rarement marquante, n'est-il pas aussi approprié 
de tenter de voir ce qui lui manquait pour l'être que d'y chercher les 
traces des grandes œuvres à venir ? Au-delà de la stricte question de 
la date, en quoi Lear, si proche pourtant de Vie et mort du roi boiteux, 
en plusieurs points son ébauche, demeure-t-elle rattachée à la décen­
nie 1970 plutôt que de figurer comme une annonce des changements 
à venir, si ce n'est par la contestation et la provocation parfois un peu 
adolescentes qu'elle met en scène ? Plus que la démesure, c'est peut-être 
le remplacement de la contestation et de la provocation par la dérision 
qui sépare les deux œuvres. Quelle vertu fait défaut à Rêve d'une nuit 
d'hôpital et Panique à Longueuil, qui précèdent pourtant L'impromptu 
d'Outremont et Vie et mort du roi boiteux et sont écrites par les deux 
dramaturges les plus importants de la décennie, pour que, même à 
rebours, elles ne prennent pas une place de choix dans l'histoire, si ce 
n'est la transgression des limites de la théâtralité ? 

Chargée de cours en théâtre à l'Université Laval. 

Notes 

1 « Création et réflexion : le retour du texte et de l'auteur », dans Le théâtre 
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2 Jean-Pierre Ronfard, et Alexis Martin, Transit section n" 20 suivi de 
Hitler, Montréal, Boréal, 2002, p 177. 

3 Pascal Riendeau, « L'écriture comme exploration : propos, envolées 
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4 Ibid., p. 437. 
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