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nages, qui trinquaient joyeusement à la 
santé du disparu. À la fin de la pièce, le Roi 
portait un burnous gris. 

Je m'interroge sur l'opportunité de trairer 
ce texte d'aussi ubuesque façon. Qu'une 
veillée funèbre laisse une place aux grince
ments, voire à l'humour, j'en suis. Mais 
que toute la dimension métaphysique et 
poétique de l'œuvre disparaisse, non. Je 
trouve aussi étonnant que la Veillée ait 
voulu produire un aureur aussi « verbeux » 
qu'Ionesco, qui déconsrruisit le langage en 
abusant des mots. La tragédie langagière 
ne semble pas être une pisre narurelle pour 
ce rhéârre du corps et du souffle. Même si 
l'encombremenr de la scène de son farras 
d'objers er de gesres fir graduellement place, 
vers la fin, à une mise en scène plus épurée, 
il me resre du specracle l'expérience péni
ble d'une approche iconoclasre qui aurait 
peut-être (je n'en suis pas sûr) pu convenir 
aux premières pièces d'Ionesco, celles de sa 
période dadaïste, mais cerrainemenr pas à 
sa première œuvre de marurité. 

Michel Vais 

Opéra 

« Carmen » 

Opéra en quatre acres. Livrer de Ludovic Halévy et Henri 
Meilhac. Musique de Georges Bizet. Mise en scène : Bernard 
Uzan ; dispositif scénique : Bernard Uzan et Michel Beaulac ; 
éclairages : Guy Simard ; costumes : François Sainr-Aubin ; 
chorégraphie : Patrick Schupp. Inrerprération : l'Orchesrre 
Métropolitain et le Chœur de l'Opéra de Montréal, sous la 
direction d'Alfredo Silipigni. Avec Antonio Barasorda, ténot 
(Don José), Dominique Blier, soprano (Frasquira), Lyne 
Fortin, soprano (Micaëla), Gaétan Laperrière, baryton 
(Escamillo), Gabrielle Lavigne, soprano (Mercedes), Camille 
Reno, baryton (le Dancaïre), Richard di Renzi, ténor (le 
Remendado), Normand Richard, baryron (Morales), Joseph 
Rouleau, basse (Zuniga) et DianaSoviero, soprano (Carmen). 
Producrion de l'Opéra de Montréal, présentée à la Salle 
Wilfrid-Pelletier de la Place des Arts les 16,18,21,23,27 et 
30 avril 1994. 

Un naturalisme expressionniste 
La producrion monrréalaise de Carmen, 
l'opéra donr on dit qu'il est le plus joué à Photo : Yves Renaud. 
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travers le monde, a surpris par son parri 
pris de faire du nouveau ; tout en plaisant 
à quelques-uns, elle en a déçu plusieurs. 
Les intentions du metteur en scène sonr 
clairement manifestées par la division du 
lieu scénique en arène pour l'avant-scène 
et en gradins disposés en hémicycle pour le 
fond de scène. Des hommes et des femmes, 
tous vêtus de noir comme il se doir pour 
une mise à mort, vont, dès le lever du 
rideau, remplir progressivement les gradins. 
Ils font donc face à la salle et semblent 
l'inviter à faire une double lecrure du 
spectacle : une lecture disons réalisre des 
amours Tragiques de Carmen, et une se
conde, symbolique, de sa lutte obstinée 
contre les préjugés de son milieu, lutte 
assimilée, du début à la fin, à une corrida 
dans laquelle Carmen serair la bêre à abattre. 
Mais les deux lecrures, au lieu de se renforcer 
mutuellement, se sont souvent nui. 

Dès le Prélude, alors que s'élève le thème 
lancinant du destin, on verra deux toreros 
traîner hors scène le corps d'une femme 
arrachée avec des cordes. On comprend 
qu'il s'agit de Carmen et que ce tableau 
initial, entièrement signé Bernard Uzan, 
rout en faisant référence au dénouement 
violent de l'opéra, doit donner le ron à 
route la représentation. Cette espèce de 
naturalisme expressionnisre ravale l'action 
à une lutte sans merci, ce qui est défendable, 
mais lui enlève beaucoup de sa grandeur 
tragique. Non, Carmen n'a pas été abattue, 
elle a été tuée ; il n'est même pas sûr qu'elle 
air perdu sa cause ; elle n'a fait que la payer 
de sa vie. Ce qu'il advienr de son cadavre 
est une autre histoire. 

Contraintes et liberté 
Bernard Uzan a voulu, apparemment, jouer 
la carre de l'originalité, mais d'une origi
nalité frugale, pour ne pas dire ausrère, qui 
n'oubliait pas, en faisanr de nécessité vertu, 
les impératifs économiques d'une pro

duction d'opéra. Er pourquoi pas ? Les 
artistes tirenr souvent excellemment parti 
des contrainres que leur matériau leur im
pose, relie cerre faille du bloc de marbre 
dans lequel Michel-Ange voulair railler 
son Moïse, faille qui l'aurair obligé à donner 
une attitude puissamment ramassée à son 
personnage. Sauf que, dans le cas qui nous 
occupe ici, les perres entraînées par les 
contrainres semblaient plus évidentes que 
les avantages escomptés. 

Car enfin, le chef-d'œuvre de Bizet se 
déroule dans quarre lieux différenrs : une 
place publique de Seville, la raverne de 
Lillas Pasria, un « sire pittoresque er sau
vage » et l'entrée de l'arène ; le décor uni
que de cette producrion de la Place des Arrs 
ne convenait, à vrai dire, qu'au dernier 
acte, et, à la rigueur, au premier. Comprer 
sur l'intelligence des spectateurs et sur leur 
imagination est un pari qu'il faur toujours 
applaudir, parce qu'il va à l'encontre de la 
consommarion béate de l'œuvre d'art ; 
mais, en retour, il esr indispensable que 
cette démarche procure une meilleure 
compréhension, un plus grand plaisir, pour 
que la distanciation ne devienne pas une 
opérarion reflexive, sèche. C'esr, me sem
ble-t-il, ce qui se passe avec la Carmen 
revue par Bernard Uzan : on en comprend 
très bien les intentions, mais l'émotion 
esthétique, ce mélange instable de sensi
bilité émue et de plaisir reconnaissant, 
refuse de suivre. On regarde sans adhérer, 
sans entrer dans ce monde qui ne semble 
plus qu'un lieu livré aux regards, mais non 
au cœur. 

Distanciation 
Pourtant, les trouvailles étaient nombreu
ses. C'est ainsi que le chœur des cigarières 
avait été dédoublé, la partie chantée de leur 
rôle ayanr éré confiée aux gradins (on aura 
donc compris que les choristes de l'Opéra 
de Montréal jouaient ces spectateurs in-
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ternes), randis que les cigarières elles-mê
mes assumaienr la partie chorégraphique, 
laquelle n'esr cependant pas indiquée dans 
le livrer, mais qui semble être devenue 
partie intégrante de l'opéra, surtout depuis 
que Carlos Saura en a rire le parti que l'on 
sait dans sa magnifique transposition ciné
matographique. Il y aura deux aurres inter-
mèdes dansés, sans que la chorégraphie 
m'en ait paru particulièrement originale. 

J'en dirais auranr de ces écrans qui, en deux 
secondes, peuvenr isoler un comédien des 
aurres personnages, tout en conservanr la 
possibilité de montrer en transparence, 
grâce à un jeu d'éclairage, ce qui se trouve 
à l'arrière. Il en a été fait un usage abondant, 
pour ne pas dire abusif, et de plus en plus 
exaspérant. On en comprend les raisons : 
on ne pouvair à la fois s'idenrifier à un 
personnage tout en le voyant donné en 
spectacle à tous ces curieux installés sur les 
gradins ; le symbolisme du specracle-cor-
rida compromettait l'émotion par la 
distanciation qu'il mettait en scène, d'où 
la nécessité de cette solitude physique de 
l'un ou l'autre des protagonistes, mais elle 
semblait alors produire bien artificielle
ment. 

Plus encore : cette solitude, ou cette isola
tion, intervient par moments à contresens, 
comme dans le duo entre Carmen er Don 
José au deuxième acte : un écran descendra 
du ciel, deux ex machina inrempestif, pour 
que Don José chante son fameux air : « La 
fleur que ru m'avais jetée ». Quand il 
s'adressera directement à Carmen, celle-ci 
apparaîtra en rransparence. On se demande 
à quoi servair ce détour. N'aurait-il pas été 
à la fois plus vraisemblable er plus émou
vant que l'air soir chanté en présence de 
Carmen ? Ses réacrions muettes, mais visi
bles, n'auraient-elles pas fair sentir le dé
sarroi de l'amant rejeté mieux que l'écran 
blanc er froid qui le sépare d'elle, tout en 

la dérobant à notre curiosité ? L'éclairage 
aurait à lui seul suffi pour créer ces zones 
d'ombre et de rêverie, à l'instar du noc
turne lunaire qui illusrrait admirablemenr 
le prélude du rroisième acre. 

Par conrraste, le parti pris de faire jouer le 
meurtre final dans l'isolement est, 
scéniquement parlanr, d'une grande effi
cacité. Tous les choristes se sont éclipsés 
alors, nul témoin n'assistera au duel faral 
des anciens amants, et ce vide désenchanté, 
après une présence aussi continue, émeut. 
Certaines erreurs de mise en place sur-
prennenr tout de même. Quand José vient 
retrouver Carmen, au début du deuxième 
acte, il entre par la gauche, dépose 
placidemenr sa vesre er son képi avant de 
s'avancer Tranquillement vers Carmen, 
assise à droire, et qui ne se dérange pas à son 
arrivée, pour lui déclarer qu'il l'adore. C'est 
un comportement curieusement mal taillé 
pour une relie déclaration. Et quand il lui 
dira : « Carmen, adieu pour jamais », c'est, 
inversement, en se rapprochanr d'elle. 

Carmen la rebelle 
La Carmen incarnée par Diana Soviero se 
caractérise par la rébellion, mais une ré
bellion totale, sans compromis, sans évo-
lurion. Telle elle apparaît au début, telle 
elle restera jusqu'à la fin. Bien sûr, il y a 
cette rébellion en Carmen, mais elle doir 
être modulée finement, dosée avec je ne 
sais quelle tendresse sauvage, car Bizet lui 
a confié des airs où il y a place aussi pour 
l'émotion. Autrement, le personnage, rrop 
monolithique, bascule dans l'entêtement, 
ou dans je ne sais quelle marginalité ca
ractérielle, à l'image de sa marginalité so
ciale. Ce danger, qui esr peut-être aussi une 
facilité, n'a pas été évité ici. À parr la scène 
finale, l'interprétation de Diana Soviero, 
tout en étant le fait d'une comédienne 
avertie, ne m'a pas conquis ; son arsenal de 
séduction, consistant en œillades insistantes 
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Gaétan Laperrière 
(Escamillo) et Diana 
Soviero (Carmen). 
Photo : Yves Renaud. 

er en déhanchemenrs langoureux, était 
bien piètre, et, s'il se révélait efficace pour 
Don José, il paraissait plutôt primaire, vu 
de la salle. Jamais l'Air des Cartes, où passe 
le souffle de la mort, ne m'aura semblé 
aussi banal. 

Il faut préciser que la chanteuse n'était pas 
en voix à cause d'une bronchite à laquelle 
elle avait eu la vaillance de passer ourre. Le 
ténor cubain qui tenait le rôle de Don José 
n'érait tout simplement pas à la hauteur ; 
la voix n'est pas belle, et la prononciation 
me paraissait le plus souvent incompré
hensible. Il faut dire que l'Orchesrre Mé
tropolitain, dirigé de façon quelconque 
par Alfredo Silipigni (j'ai raremenr entendu 
le Prélude sonner aussi mollemenr), n'ac- « Falstaff» 

cordair qu'un sourien médiocre à la scène. 
Même le Chœur de l'Opéra de Monrréal 
s'en ressenrait, mais il a tout de même 
réussi à suscirer une atmosphère festive 
contagieuse duranr l'air d'Escamillo, 
« Toréador, en garde ! «C'est à Lyne Fortin 
qu'on doit toutefois les seules belles minutes 
de chant ce soir-là, dans l'air de Micaëla au 
troisième acte, « Je dis que rien ne 
m'épouvanre ». Le public l'a chaudement 
applaudie. 

Alexandre Lazaridès 

Opéra en trois actes et six tableaux (1893). Livret iralien 
d'Arrigo Boito d'après Henri IV et les Joyeuses Commères de 
Windsor de Shakespeare. Musique de Giuseppe Verdi. Mise 
en scène : Fabrizio Melano ; éclairages : Guy Simard ; décors : 
Peter Dean Beck pour le Greater Miami Opera Association ; 
costumes : Charles R. Caine. Interptétation : l'Orchestre 
symphonique de Montréal et le Chœur de l'Opéra de 
Montréal, sous la direction de Christian Badea. Avec Kathleen 
Brett, soprano (Nannetta), Joseph Frank, ténor (Docteur 
Cajus), Joseph McKee, basse (Pistola), Cynthia Munzer, 
mezzo-soprano (Mistress Quickly), Timothy Noble, baryton 
(Sir John Falstaff), Maria Popescu, mezzo-soprano (Meg 
Page), Michael Rees Davis, rénor (Fenton), Christopher 
Robertson, baryton (Ford), Hugues St-Gelais, ténor 
(Bardolfo) et Eva Zseller, soprano (Alice Ford). Producrion 
de l'Opéra de Montréal, présenrée à la Salle Wilfrid-Pelletier 
de la Place des Arts les 26,28 février, 3, 5,9 et 12 mars 1994. 

Une mise en scène soignée 
Un travail évidenr de mise en scène carac
térise cette production de Falstaff. Fort 
heureusemenr, faut-il ajouter, car l'ultime 
chef-d'œuvre de Verdi ne peur se dispenser 
d'une rrès grande arrenrion à la mise en 
place des chanreurs — arrenrion qui ne 
semblait pas acquise dans plusieurs des 
dernières productions de l'Opéra de Monr
réal. Elle devient indispensable ici pour 
créer les effets comiques voulus, souvent 
gros, mais d'aurant plus délicats à obtenir 
sans grippage que la scène est parfois pleine 
à craquer, ou doir, du moins, en donner 
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