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INTRODUCT LON

Durant l'été 1971, lors Jd'une conterence prescentoee O
l'université McGill, sur les nouvelles tendances Jdu theatyre
québécois, le jeune conférencier., un homme maipre, barbu, vetu
de sandales et d'une diellaba., comme un prophete du desert,
surprend son auditoire, un groupe d'universitaires venus
l'écouter, en annoncant l'avénement d’'une vie nouvelle par leo
thédtre.'! Jacques Créte réalise la sa premiere manitestation
publigque en tant que fondateur de l'atelier de recherche
thédtrale 1'Eskabel, devant une foule consternée. Commeni ne pas
penser & cette autyre fameuse conférence, tenue en 1933 a la
Sorbonne, durant laquelle Artaud, devant un public de
professeurs, d'étudiants et de metteurs en scene, presente « Le
Théadtre et la pesten? Le témoignage d'Rnais Nin est éloquent :

Artaud monte sur l'estrade et commence a parler : «Le

Thedtre et la Pesten» {(...)d'une maniére presque

imperceptible, Artaud délaissa le fil que nous suivions

et se met & jouer quelqu'un mourant de la peste.{...)

Pouxr illustrer sa conférence, 11 représentait une

agonie(...) Il avait le visage convulsé d'angoisse, et

ses cheveux étaient trempés de sueur. Ses yeux se
dilataient, ses muscles se raidissaient, ses dolgts
luttaient pour garder leur souplesse. Il nous faisait
sentir sa gorge séchz et briulante, la souffrance, la
fievre, le feu de ses entrailles. Il était & la

torture. Il hurlait, Il délirait. Il représentalt sa
propre mort, se propre crucifixion.®

' Jacques Créte, «Propos sur le théatre», 8 juillet 1971,
manuscrit. Fonds Jacques Creéte.

® Anais Nin, Journal 1931-1934, Stock, 1969, p.277-278.
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Lt comparaison n'est pas gratuilte, La lecture publique de Jacques
Crote est certainement moins dramatique que celle d'Artaud. mais
les circonstances et la réception des deux interventions ont ceci
cn commun qu'elles ont fait des deux conférenciers, des artistes
prophétes ou martyrs. Créte, gqui d'ailleurs cite abondamment
Artaud, proclame, lui aussi, le début d'une aventure théatrale a
contre-courant de tout ce qui se fait au Québec & l'époque,
aventure qui durera dix-sept ans et gqui, en vingt-cing créations
scéniques, marquera profondement la vie d'un petit groupe de
chanteurs, écrivains, photographes, acteurs et musiciens.

Chose intéressante, l'événement passe inapercu aupreés du
milieu théatral qui, en général, semble aussi ignorer les
théories axrtaudiennes. Pourtant, & la méme époque, leur
l'influence est prédominante ailleurs dans le monde. Dés le
début des années 1960, les recherches de Jerzy Grotowski, de
Julian Beck et de Peter Brook, ceux qu'Cdette et Alain Virmaux
appellent «les £ils naturels d'BArtaud»® bouleversent
l'esthétique théatrale aussi bien aux Etats-unis qu'en Europe.
Curieusement cependant, ces expériences.n'ont aucun écho au
Québec, méme a la fin des années 1960 alors gque des changements
socio-culturels provoguent une remise en question de toute la
pratique théatrale. Il y a certes un renouveau théatral
mais sans qu'Artaud vy figure comme modéle. L'émergence de

l'expérience eskabélienne est donc d'autant plus remarquable

¥ Alain et QOdette Virmaux, Artaud., un bilan criticue,
Pierre Belfond, 1979, p. 267.



qu'il s'agit Jd'un phenoméne isole. 94 marsinalite e fatt oan

sujet d'analyse particulidrement oripinal qui, inngqutd oce iour,
semble avoir eté woublien par la eritique quebecoine.

Pour comprendre la marpinalite du thedtyoe T'Eskabel, 11 toan
le situer dans le contexte socio-historique du Quebee de la iy
des années 1960. Certains evenenments servent. Jde points Jde Tepe e

aux bouleversements qui marquent la collectivite artistigque ont e
1968 et 1970. En 1968, les éleves de 1'Ecole nationale Jde thoedatre
se révoeltent contre un'enseignement qu'ils Jugent trop classique
et contre l'absence d'un répertoire specifiquement quehécotis
marquant ainsi la rupture entre la nouvelle geneération Jd'acteurs
et l'institution théatrale .

Sur le plan politique, le Québec est secoue par la crisc
d'octobre 1970. Cette crise concentre, en un seul moment
historique, tous les rapports de pouvoir oppressifs vécus par le
Quebec dans la fédération canadienne. Caractérisée par des actes-
chocs - 1'assassinat de Pierre Laporte, les descentes de police,
les incarcérations arbitraires et le déploiement de soldats dans
les rues - elle radicalise une remise en question de la sociéte
et déclenche la prise de conscience de la nécessité d'un
rTenouveau culturel. A la lumiére de ces evénements, toute
expression de révolte au sein de la province se zitue forcément

dans le contexte d'un rapport dominé-dominant, donc dans la

" Gilbert David, «Entretiens avee Louis Baillargeon, Paule
Baillargeon, Jocelyn Bérubé, Raymond Cloutier, Claude Laroche,
Francois Richard et Gilbert Sicotte du Grand Cirque Ordinaires,
Jew 5, 1977, p.19-21. ‘



structure Jd'une problematigque du colonise.  Dorenavant., toute
opposition a4 la culture dominante s'inscrit nécessairement dans
le contexte de la lutte pour l'identité nationale.

Lo nouveau théatre, qui s'épanouit vers la fin de la
décennie, celui de Barbeau, de Loranger et surtout de Michel
Tremblay, ftournit les points de repére du renouveau de la
pratigue. Les praticiens de la scene refusent les modéles
atrangers parce qu’'ils cherchent a cerner la speécificiteé
culturelle québécoise. Le pamphlet de Jean-Claude Germain, «C'est
pas Mozart, ¢'est le Shakespeare québécols qu'on assassines»,®
publié en 1970, résume les nouvelles tendances d'une culture qui,
dans un processus d'affirmation, se replie sur elle-méme. Par
conséquent, dans la logique du mouvement nationaliste, la
dramaturgie «d'icl et maintenant» souhaitée par Germain,
devient l'expression de la véritable dissidence culturelle au
Québec. Germain exhorte les praticiens québécois & se méfier des
influences du thédtre moderne : «Grotowski, Brecht, le Living
Theatre, le Bread and Puppet(..) Maurice Béjart, l'Underground
Theatre, Jean Vilar, Stanislavski, Gordon Craig, Antonin Artaud,
Piscator, La Lanterna Magika, Jan Kott, Alexandre Arnoux, Michael
Kirby et j'en oublien.® Tout le thédtre moderne v passe. Germain

veut volr sur sceéne la «culture lecale{...}, les conflits

3 Jean-Claude Germain, «C'est pas Mozart, c'est le
Shakespeare québécols qu'on assassine,» Jeu 7 1978, p.9-19.

* Ibid.., p.10
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politiques. économiques ou sociaux qui ont bouleverse ot qui
bouleversent le Québec.» Un thédtre «d'ici» est donce un thedtve
didactique et engage gqui a ses oripgines dans des rormen
d'expression populaire : les sketches, les revues. Il s'apit
aussi de démocratiser la scéne, de modifier les rapports
traditionnels entre comédiens et metteur en scénce ot de orceer des
conditions ol tous les praticiens participent a l'acte créateur.
Germain semble désigner la création collective comme la Covme
thédtrale la plus apte & réaliser ce projet. Aux pratiques
scéniques et dramaturgiques qui dominent le milieu gqucbeécois au
début des années 1960, & une esthétique néo-reéaliste, heritée de
la France des années 1920 et maintenue en place par une socieéte
soumise aux valeurs d'une bourgeoisie conservatrice, Germain veut
opposer la création collective inspirée des formes de théatre
populaire, la langue du peuple, en somme toute forme de théatre
qui valorise l'identité québécoise.

Il est certain que se prononcer contre cette tendance qui
préne le collectif, comme porte-parole de la collectivité,
signifie se condamner & la marginalisation. La révolte de Créte
le situe moins dans la dissidence <que dans une marginalite
esthético-politique qu'accentue sa vie privée. Il est tout & la
fois un homosexuel qui vit ouvertement sa vie et un artiste gqui
cherche des influences qui sont presque exclusivement non

québécoises.

7 Jean-Claude Germain, op.cit., p.12
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I1 1it Artaud pour la premieéere fols en 1968, epoque a
lagquelle il découvre le théatre de Julian Beck et les mouvements
contre-culturels américains. Dés lors, il refuse toute la
pratique thedtrale québeécoise, surtout la pratigque textuelle du
nouveau thédtre. Il prend aussi ses distances avec les nouveaux
collectifs, dont L'Orpganisation O, et Le Grand Cirque Ordinaire,
issus de la révolte contre 1'Ecole nationale de théatre et se lie
au Groupe Zéro, des terroristes culturels qui perturbent les
cérémonies publiques et interrompent bruyamment les spectacles.
Déja il est attiré par les artistes qui, en refusant le thédtre
tel qu'il se pratique a 1'époque, expriment leur volonté de se
libérer des rituels d'une société qui brime l'élan instinctuel de
1'individu.

En 1969, Créte est invité par le Groupe Zéro & participer a
la création de l'ceuvre de Claude Gauvreau La Charge de
l'orignal épormyable. Cet événement thédtral a profondément
marqué Créte car il lui a permis pour la premiére fois,
d'associer l'activité thé&trale non pas & la traduction scénigque
d'un texte mais a une forme de création pure, due & la
collaboration d'artistes qui travaillent dans la plus grande
liberté. Cette vision du créateur, inscrite dans le texte
intitulé «Réflexions d'un dramaturge débutant»® que Claude

Gauvreau distribue lors de la premiére de La Charge de l'orignal

Claude Gauvreau, «Réflexions d'un dramaturge débutanty»,
jguw 7. 1978, p.20-37.
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epormvable en 1970, cing mois apreés la parution du pamphlet de
Jean-Claude Germain. est une plaidoirie pour la liberte totale deo
1'artiste. Gauvreau refuse toutes les categories par lesquelles
Germain définit le nouveau thédtre gqueébécols comme populaire,
démocratique, engagé, social. Selon lui, la vraie création ne
peut étre qu'une activité non conformiste et individuelle,
libérée des besoins de la collectivité et ¢'est Artaud gqu'il
invogque comme l'un des modeles du créateur libre : wJe défie
quelque création collective que ce soit d'atteindre au degreé de
qualité des créations strictement personnelles que sont celles de
Kleist, de Lautréamont, de Breton, d'Artaud....ou de moi.»”
Nourri de ses recherches automatistes sur l'irrationnel, Gauvreau
favorise la libre expression de l'artiste en éliminant tout ce
qui peut entraver l'épanouissement de la pulsion inconsciente :
dogmes, doctrines, réglements, systémes de pensée et tabous.

Toutefois, Gauvreau n'est pas seﬁlement celui qui défend la
liberté du créateur: il est aussi le grand exclu de la communauté
thédtrale, un homme que des séjours réguliers dans une clinique
psychiatrique mettent & l'écart de la société. Percu par Créte
comme l'artiste souffrant et persécuté, il fournit au jeune
acteur un modéle qui le rend réceptif aussi bien aux théories
d'Artaud qu'a sa vie. Créte n'est donc pas tout a fait seul. 11

peut désormais formuler un projet de création théatrale gqui lui

est propre et dénoncer le théatre souhaité par Germain :

* Ibid., p.27
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Si les pieces soclales ont provogqué une prise de
conscience chez certains Queébécois, tant mieux. Mais
a-t-on permis a ceux-ci de dépasser la realité de
surface, leur a-t-on proposeée l'aventure? Non, on se
contente de présenter de plats divertissements qui
consistent a se¢ regarder le nombril et & trouver ca
«too muchn. 't

Loin du climat de contestation politigque et artistique,
Créte a d'autres sources de réflexion : sa marginalité, son
homosexualité, sa déchirure culturelle. 11 s'intéresse a la
littérature francaise et aux grands textes de la culture
européenne. Il ne supporte pas le populisme qui se manifeste
sur la scéne de l'époque; 1l ne fréquente pas le milieu théatral
et vit en marge de sa profession. Pourquoi avoir choisi le modéle
artaudien pour transformer ces questions en création scénique et
plus important encore, comment Créte assimile-t-il Artaud?

Une premiére réponse peut étre formulée en fonction de la
définition du théatre artaudien, définition compliquee par les
divergences entre la théorie et la pratique 4d'BArtaud lui-méme que
Christopher Innes a mis en évidence :

What is generally understood as his theoxrv is

contradicted in important ways by the theatre he

actually created, and the closer one looks at what he

wrote, the more ambiguous his influence seems (...} His
theories have acted as a catalyst, but his work on the

* Jacques Créte, s_su héa , P.9.
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stage has been dismissed without even beinp exploved. '

Il n'est donc pas possible d'imiter Artaud. d'autant plus que la
notion d'imitation est elle-méme trés peu cartawdiennesr. Croéte
n'a pas de telles prétentions. Il s'intéresse moins & la thdéorvie
artaudienne qu'il n'est fasciné par 1l'homme ¢t ne voit aucunc
contradiction entre les théories, telles qu'il les comprend, et
les multiples visages de l'homme qui circulent dans les milieux
thédtraux des années 1960. Rlain et Odette Virmaux analysent «la
prolifération débridée du mythe»'® dans leur livre Axtaund, un
bilan critique et énumérent les différents masques attribués au
poéte non seulement par ies critiques, mais aussi par les
créateurs. Pour les praticiens de la scéne, Artaud incarne
différentes formes de contestation; il est 1'anarchiste, le
révolutionnaire, le mystigque, le voyant, le drogué, le fou et la
victime d'une société technologique qui brime la créativité et la
spiritualité, toutes qualités étouffées par le rationalisme
occidental. De méme, pour Créte, Artaud incarne-t-il 1l'image
romantique de l'artiste souffrant, la victime, le marginal dont
les multiples manifestations déterminent & la fois un

comportement personnel et l'orientation esthétique de ses

" «Ce qui est généralement compris comme sa théorie, est

contredite par le thédtre qu'il a vraiment créé, et plus on
analyse ce qu'il a écrit, plus on reconnait l'ambiguité de son
influence.» C.Innes, «Antonin Artaud and the Theatre of Cruelty»,
Holv Theatre., Ritual and the Avant-garde, Cambridge University
Press, 1981, p.59,61.

2 plain et Odette Virmaux, Artaud, un bilan critigue,
Pierre Belfond, 1979, p.114-145.
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productions. Il faut examiner la maniére dont les différentes
facettes du mythe se répercutent dans la pratique eskabelienne.

Car se réclamer d'Artaud ne signifie pas uniguement
s'inspirer de 1'homme. Le début des années 1960 voit aussi
1'émergence d'une pratique théatrale, dite «thédtre-rituel» de la
lignée wartaudiennen. Cette forme de thédtre est inconnue au
Québec alors qu'elle s'est affirmée aux Etats-Unis et en Europe
au début des années 1960 avec la publication des écrits d'Artaud
sur le cinéma, sur le Thédtre Alfred Jarry et surtout avec la

parution du Thedtre et son double :

Si le visage d'Artaud qui apparait au premier plan
autour de 1965 est celui d'un prophéte du
renouvellement théadtral, il n'est pas douteux que
l'édition de ses principaux écrits sur le thédtre entre
1961 et 1964 portent une bonne part de respahazmbisbntént
contesté.??

Le théatre-rituel fait 1l'objet d'une xéflexion théorique de la
part de Richard Schechner, fondateur & New York du Pexrformance
Group, le premier critique et théoricien & associer le théatre-
rituel & une inspiration artaudienne.'* Ce theédtre se développe
dans les laboratoires de recherche corporelle des années 1960.

Pour les trois «fils naturels» d'Artaud et leurs disciples, dont

" Ibid.., p.174-175

** Richard Schechner, Essavs on Performance Theorv : 1970-
1976, New York, Drama Book Specialists, 1977.
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Joseph Chaikin,' Richard Schechner,'* et Poter Schumann, '
entre autres, Artaud est le prophéte. son texte Le_Thedtre of son
double la bible qui donne au thédtre une mission «sacree»,'™
pour reprendre l'expression de Peter Brook, qui doit aboutir &
une nouvelle forme de vie, a une transformation profonde de
1'homme. Les modalités de cette mission sont percues
différemment par chaque créateur, c'est pourquoi chaque artaudien
situe sa relecture des textes théoriques dans une esthétique

scénique trés diffeérente.

Aux Etats-Unis par exemple, le théatre-rituel a évolué dans
le contexte d'une crise engendrée par la guerre du Vietnam."

Les expériences de renouveau thédtral s'inscrivent dans un

3 Joseph Chaikin fonde son laboratoire le «Open theatrex
en 1963. «Le travail de Chaikin s'appuie presque exclusivement
sur des exercices d'atelier, des inventions techniques répondant
& une réflexion sur des problémes tels que le rdéle, le
personnage, la présence scénique, le jeu de l'acteur.» Marie-
Claire Pasquier, «L'Open Theatre», Le Thédtre américain
aujourd'hui, P.U.F. 1979, p.1l17

s Richard Schechner critique et théoricien du théatre
américain a fondé le «Performance Groupe» en 1967. Le plus connu
de ses créations,"Dionysis in 69" est trés influencé par
Grotowski. F. Jotterant, "The Performance Groupe”, Le nouveau
thédtre américain", p.221-226; Stefan Brecht; "Dionvysus in 1969,
from Euripides The Bacchae, The Performance Groupe, The Drama
Review, vol.1l3 Spring 1969, p.156-168.

17 e Bread and Puppet Theatre était créé par Peter Schumann
au début des années 1960. voir le livre de Francoise Kourilshky,

Le Bread and Puppet Theatre, Editions de la cité 1971, 278p.
® peter Brook, The Empty Space, New York, Penguin Books,

1980, p.54-55.

1

Théodore Roszak, Vers une contre-culture, Stock 1980,
p.56
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courant culturel declenché par des mouvements néo-romantiques en
lutte contre la société bourgeoise, responsable, selon eux, de la
guerre. Selon Julian Beck et Judith Malina, fondateurs du Living
Theatre en 1951, Artaud est le modéle de l'anarchiste. Beck et
Malina veulent «transformer le monde» et «changer la vie»®™ a
1'instar des surréalistes. Ils veulent revenir & un état de
pureté originelle ol l'homme, comme le bon sauvage, vit en
harmonie avec ses instincts que «10.000 ans de civilisation ont
refoulés.»® Par des actes provocateurs et des confrontations
physiques et verbales entre acteurs et spectateurs, le Living
transforme les participants en contestataires qui rejettent les
mécanismes répressifs de la sociétée moderne.

Selon Jerzy Grotowski, fondateur du Thédtre Laboratoire de
Wroclaw en 1959,

Artaud a été un visionnaire extraordinaire mais ses

écrits ont peu d'importance méthodologique parce qu'ils

ne sont pas le produit d'investigations pratiques a

long terme. C'est une étonnante prophétie pas un
programme . **

Pour Grotowski donc, Artaud n'est pas un agitateur pelitique mails

le modéle du créateur pur qu'il décrit selon la terminologie

t André Breton, iti 8a]i .
Sagittaire 1935, cité par Jean-Claude Michel, Les Ecrivains noirs
et le Surréalisme, Editions Naaman 1982, p.1l8

® Julien Beck, "Theé&tre et révolution", Entretiens avec le
Livineg Theatre, conversations recueillies par Jean-Jacques Lebel,

Editions Pierre Belfond 1969, p.259

*f Jerzy Grotowski, Vers un thédtre pauvre, La Cité, 1971,
p.22
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catholique comme acteur-saint et martyr, celuil qui doit passev
par la «via neégativa», un processus de transformation profonde
qui permet & l'acteur de se libérexr de ses blocapes psychiques,
psychologiques, intellectuels, pour pourveoir s'offrir a son art eon
toute pureté et authenticiteé.

Pour Peter Brook, fondateur, en 1963, du groupc de recherche
théatrale Lamda dans le contexte du Royal Shakespeare Company,
Artaud est le visionnaire qui a inspiré le retour aux origines de
toute expression culturelle. Brook annonce sa filiation

artaudienne dans la présentation de son Theatre of Cruelty Sgason

au Lamda Theatre Club en 1965%, ainsi que dans Maxat-Sade. la
piéce de Peter Weiss qui met en scene la folie de Marat,
personnage qu'Artaud avait joué dans le film d'Abel Gance,
Napoléon Bonaparte.®

Quoique ces trois exemples d'un thédtre-rituel s'appuient

sur différentes lectures du Thédtre et son_double, les oceuvres

scéniques qu'ils ont produites ont en commun des éléments
fondamentaux du rituel artaudien.

Les trois artistes rejettent le thédtre mimétique issu des
traditions naturalistes du XIXe siécle. Produit de l'esprit
positiviste et des théories scientifiques sur l'hérédité, ce

théstre est théorisé par Zola dans Le Naturalisme au theéatre et

* peter Brook, "The Theatre of Cruelty", The Shifting

Point., Theatre, Film., Opera 1946-1987 ,Harper and Row, 1987, p.56.
&« Jean-Paul Morel, «Artaud et le cinéma»,0bligques, numéro

spécial sur Artaud, réimpression du numéro 11-10 publié en 1976,
Editions rogexr Borderie et Jean-Jacques Pauvert 1986, p.122.
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ré:alisé en pratique par Antoine, fondateur du Theatre Libre.
Les fils naturels d'Artaud concoivent le thédtre comme une forme
d'expression autonome qui ne saurait étre une sous-branche de la
littérature et rejettent un théidtre ol le texte et la parocle sont
prépondérants, thédtre que déja les symbolistes avaient rejeteé
bien avant eux. Ces trois créateurs cherchent les formes d'un
thédtre anti-rationnel qui élimine les rapports linéaires du
texte et s'inspire de la poésie, du réve, des structures de
1'inconscient et des mythes. Dans cette perspective, le jeu
corporel et non le texte, devient l'élément prépondérant de la
représentation.

Ils percoivent le thédtre-rituel comme un processus qui
englobe toutes les étapes de 1'événement théatral dont la
représentation scénique n'est qu'un moment parmi d'autres.

A la difference des traditions du thédtre religieux - le
théatre grec, le drame liturgique - les traditions séculaires,
particuliéres aux théatres occidentaux, ont isolé la
représentation scénique et transformé un moment discret en la
totalité du théatre. Avant sa sécularisation, le thédtre faisait
partie d'un continuum qui comprenait la préparation des
spectateurs, l‘entrainement des acteurs et toutes les étapes de
la création du spectacle. Les fils naturels d'Artaud ne font que
rendre au théitre la dynamique sociale et métaphysique qui
eﬁistait bien avant le XXe siécle.

Le théatre-rituel est un ensemble d'actes vécus par les

acteurs et le public. Au couxrs de leur deroulement, les
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participants subissent une transtformation, le covrps Jde 1'acteur
devenant le site de transformation. Les praticiens parlent d'un
thédtre de transfiguration., terme dynamique gqui margue la
spécificité essentielle du thédtre-rituel qui doit., avant touc,
étre efficace dans le sens anthropologique et produlre un
changement physique ou mental, que ce soit une gueérison, le
passage vers un état de transe, une transformation intérieufe. ou
autre.

Selon Richard Schechner, les frontiéres entre le thédtre et
le théatre-rituel ne sont pas étanches. Il y a dans tout vrai
rituel un élément de spectacle et de divertissement qui est
caractéristique du théatre, tandis que toute production
thédtrale comporte un élément de rituel, c'est -a-dire qu'elle
agit sur le spectateur et provoque un changement, ne serait-ce
qu'une réaction affective momentanée. Les glissements entre les
deux formes de création sont touiours possibles, mais on peut
parler d'un théadtre-rituel de la lignée artaudienne, & partir du
moment ot le projet principal du praticien est la transfiguration
de la réalité. Tel était, & notre avis, le projet du théatre
1'Eskabel.

Jacques Créte, dés son premier manifeste, est & la recherche
d'une forme de création qui permette la transformation de
1'individu en vue de sa libération intérieure. Sa quéte est
alimentée par ses lectures d'Artaud et des «fils naturels»,
Grotowski et Beck qui semblent lui fournir, en partie du moins,

les réponses aux questions qu'il se pose. Si nous reconstituons



le trajet de cette quéte, ¢'est pour essayer de comprendre les
motivations de sa reéflexion et pour tenter de suivre la maniére
dont il a assimilé Artaud & sa pratique theéedtrale.

La gestation de ce thédtre rituel commence par une crise
personnelle qui aboutit a une remise en question de sa propre
culture et par la formation d'une communauté d'amis qui partagent
ses angoisses. Cette communauté est concue comme un atelier de
recherche thédtrale, le premier du genre au Québec. Nous
examinerons l'évolution de la c¢création scénique de Créte.
Partant de ses premiers exercices thérapeutiques, qui wvisent la
libération de l'instinct créateur, nous suivrons son trajet vers
un travail speéecifiquement théatral. Nous examinerons ensuite les
composantes de sa pratique scénique - l'acteur, le public et
le dispositif scénique - et de sa pratique textuelle.ré la
lumiére des critéres formulés par les créateurs du théatre-
rituel. Le but de ces analyses demeure 1l'évaluation de l'apport
artaudien. Comment se manifeste-t-1il dans l'activité scénigue et
textuelle de Créte? Existe-t-il une différence entre 1l'apport du
mythe d'Artaud qui n'est pas nécessairement lié au théétre,.et
l'apport de la théorie artaudienne telle que relue par Créte et
relue non seulement par Créte mails aussil par les adeptes du
thédtre-rituel. Si nous décelons les différences importantes
entre la pratique de Créte et‘celle des artaudiehs, ces
particularités s'expliqueraient-elles par les conditions
spécifiques de la société québécoise? En somme, Créte est-il

vraiment un autre «fils naturel» d'Artaud.



I. JACQUES CRETE ET LR GESTATION D'UN THEATRE ARTAUDIEN



JACQUES CRETE ET LA GESTATION D'UN THEATRE ARTAUDIEN

La crise du langage

Les traces d'Antonin Artaud que nous retrouvons dans
1'évolution de Jacques Créte sont de diverses origines. Créte
s'inspire autant de 1'homme et des multiples légendes qui
circulaient a son propos dans le milieu de la contre-culture des
années 1960, que d'une relecture pefsonnelle de ses écrits et
de la lecture des textes théoriques de ses héritiers, les
les fondateurs du thédtre-rituel. Créte a découvert Artaud,
1'homme, avant de fonder l'atelier de rechexrche thédtrale
1'Eskabel en 1971, et bien avant de connaitre les écrits de
Julian Beck et de Jerzy Grotowski, les praticiens de la lignée
artaudienne de théatre.

Créte ne les connait pas personnellement. Il eut l'occasion
de passer une soirée en compagnie de Grotowski qui est venu a
Montréal en 1973, mais la rencontre fut extrémement décevante. Le
Québécois n'a pas retrouvé le créateur «pury qu'il avait cru
déceler dans ses ecrits.

Quant a la pratique artaudienne, Créte n'a jamais vu les
productions de Beck, de Grotowski ou de Brook. S'il connait les

fils naturels d'Artaud, c¢'est uniquement par leurs textes.
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Créte découvre Artaud, comme il a connu Grotowsky et Beok,
par la lecture des textes. Créte s'acheéte les sept premiers
volumes des Oeuvres complétes d'Artaud en 1968 & l'époque ou il
fréquente le Groupe Zéro. Artaud attire Créte, non pas en tant
qu'homme de thédtre mais en tant qu'auteur de réflexions sur
1'artiste et la nature de la créativité. Cette attirance ost
intéressante parce qu'elle repose sur des liens profonds qui
remontent & l'enfance de Créte, liens dont Créte n'est pas
vraiment conscient. Au début, tout au moins, les idées d'Artaud
trouvent un écho chez Créte car celui-ci y trouve les traces
d'expériences communes. Avant méme qu'il ne lise Le Thedtre et
son Double, Créte a vécu, a son insu, une problématique semblable
a celle vécue par Artaud, une problématique essentiellement
mallarméenne. Artaud et Créte ont tous les deux connu un malaise
devant le langage qui, dans un certain sens, peut se comparer a
la crise langagiére de Mallarmé. Gérard Genette évoque cette
question dans une étude du texte Les Mots anglais. Mallarmé,
devant les difficultés d'apprentissage de l'anglais, annonce les
travaux de Saussure sur le signe, en constatant le «mangue», le
«défauty du langage, la nature non-motivée du rapport entre
1'idée et sa concrétisation dans le réel, le mot. Il en conclut
que le langage est un systéme de rapports profondément instables.

Dans le méme sens, Valéry affirme,
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nous savons bien qu'il n'y a presque point de cas ou la
liaison de nos idées avec les groupes de sons qui les
appellent une a une ne soit arbitraire ou de pur

hasard(...)chagque mot est un assemblage instantane
d'un son et d'un sens qui n'ont aucun rapport entre
eux.’

Cette relation hasardeuse entre le langage et le monde , 1'idée
et la parole, reconnue par les Symbolistes, ébranle le fondement
méme du sens. Chez Mallarmé, la parole perd son autorité, perte
qui se répercute sur le texte. Mallarmeé est a la recherche d'une
langue parfaite absente. Le poéte évogue cette langue idéale
absente dans les images récurrentes de «la page blanche», du
«néant», ou du silence.® Sa vision du thééﬁre refléte cette
méme aspiration vers un drame idéal qui ne peut étre atteint.

Le texte et le théitre sont jugés incompatibles parce que le
thédtre, mené par les acteurs qui parlent, est inévitablement
1'intrusion du «dit» et de la présence imparfaite du monde
matériel dans la parole écrite qui, au contraire, doit exprimer
une aspiration vers l'idéal. Rux veux de Mallarmé, «le drame
1déaln, doit étre celui qui efface le réel matériel et fait
pressentir 4d'invisibles présences. Ce thédtre est représenteé
jusqu'a un certain point par l'oeuvre du poéte-musicien Wagner.?

Son drame idéal est «vierge de tout, lieu, temps et personnen et

Gérard Genette, «Valéry et la poétique du langage»",
Modexrn Language Notes, vol 87, no &, 1972, p.608.

* Mallarmé, «Crise de vers», Qeuvres, Gallimard, 1985,
p.278.

* Mallarmé, "Richard Wagner, réverie d'un poéte francais,"
Qeyvres, Gallimard, 1985, p.207-213.



de «l'erreur connexe, décor stable et acteur reel.»” Mallarme
chasse de son drame idéal, non seulement le décor, les
accessoires et toute manifestation concréte de la realité spatio-
temporelle mais il chasse surtout l'acteur. Par contre, il
veut intoduire le danseur et la musique au thédtre., tformes de
création qui évoquent l'absence, 1l'impuissance de la parole
'devant la réalité matérielle : «la Danse seule capable, par son
écriture sommaire, de traduire le fugace et le soudain jusqu'a
1'Idée.»® Le corps dansant assure l'harmonie entre le thédtre
et le texte. L'esthétique symboliste, sous l'impulsion de la
crise langagiére de Mallarmé, rejette un thédtre qui repose sur
la langue et fait évoluer l'expression scénique vers une forme
qui privilégie le corps. Les théories d'Artaud sur le théatre
corporel sont étroitement liées & ce cheminement. On pourrait
dire qu'a l'origine de la méfiance d'Artaud a l'égard d'un
thédtre littéraire se trouve aussi un rapport problématique avec
la langue.

En 1924, Artaud soumet des poémes & Jacques Riviére, membre
de la rédaction de la Nouvelle Revue Francaise. Riviére rejette
les textes et dans la correspondance qu'il entretient ensuite
avec Artaud, failt état des maladresses, des wuetrangetés

déconcertantesy, * évidentes de l'expression écrite d'Artaud.

* Ibid., p.211-212
? Ibid.,p.208.
* «Correspondance de Jacques Riviére & BAntonin Artaud, 25

juin, 1923», Qeuvres complétes, Gallimard, 1984, t.I, p.26.
Désormais dans notre texte, la référence au premier tome sera
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Artaud., comme Mallarmé (mais pour des raisons diffeéerentes) avoue
qu'il se mefie du laﬂgage parce qu'il n'arrive pas a faire
correspondre la langue avec sa pensée. Il tente de cerner le

phénoméne :

Je souffre d'une effrovable maladie de l'esprit. Ma
pensée m'abandonne a tous les degrés. Depuis le fait
simple de la pensée jusqu'au fait extérieur de sa
matérialisation dans les mots. Mots, formes de
phrases{...J)je suis & la poursuite constante de mon
étre intellectuel. Lors donc que je peux salsir une
forme, si imparfaite soit-elle, je la fixe, dans la
crainte de pexrdre toute la pensée.(I,24&)

La confusion de ses écrits serait une indication pour Artaud,
qu'il souffre d'un déréglement langagier, le signe d'un probléme
psycho-physiologique.

Toutefois, Riviére note le «contraste entre l'extraordinaire
précisiony avec laquelle Artaud arrive a décrire ses propres
souffrances phvsiques et mentales, et «le wvague, ou tout au
moins, l'informité des réalisations» de ses poémes, des écrits
qui ne portent pas specifiquement sur la personne de lfauteur. Au
cours de la correspondance, la discussion sur la poésie et les
problémes linguistiques d'Artaud se déplace sur un terrain
psycho-physiologique, celuli qu'Artaud connait bien, son propre
corps. En effet, le probléme linguistique, un probléme abstrait
quil entraine des problémes d'expression, est associé par Artaud,

a une dysfonction corporelle :

abrégé en 1 et la page.



une volonté supérieure et mechante attaque l'ame conme

un vitriol, attaque la masse mot-et-image, attaque la

masse du sentiment, et me laisse, moi, pantelant comme

a la porte méme de la vie.(I,&2)

Artaud semble s'inspirer de ses propres souffrances psycho-
physiologiques. Il se transforme en «cas» et la matiere de la
discussion de son cas devient un paradigme de la crise du langage
qui se déplace sur le corps. Un discours sur la guérison du cofps
souffrant devient un discours sur la culture, la quéte d'une
nouvelle forme de culture, dont le thédtre sera le véhicule le
plus effficace.

Jacques Créte reproduit la crise du langage qui a donneé
l'impulsion & la quéte d'Artaud mais le francals, problématique
pour Artaud, devient la langue parfaite absente pour Créte parce
que les problémes langagiers de Créte sont adaptés aux conditions
d'existence de l'histoire particuliére du Québec.

Créte est né dans une famille ouvriére de la Pointe du Lac
prés de Trois-Riviéres. Il garde le souvenir d'une enfance
solitaire dans un milieu qui ne nourrit pas ses sensibilités
artistiques. Le jeune homme passe son temps seul dans sa chambre,
a lire,.é danser, a faire de la peinture et a s'inventer un monde
imaginaire, porté par ses penchants créateurs qui ne trouvent
aucun écho dans le milieu ol il grandit. Il se souvient, par
contre, de sa grand-mére maternelle qui marque son enfance. Une
femme «sans culture» mais dont «l'allure fiére et éléganten, le
sens d'une vie ordonnée et harmonieuse, évoquent un monde wautren

qui le fait réver :
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Elle etait toujours impeccablement habillée, elle avait
du golt, et elle avait une belle maison remplie de

beaux objets...il y avait de beaux rosiers dans son
jardin.’

Le contraste entre la vie simple menée par ses parents et le
raffinement qu'il pressent chez sa grand-mére, éveille chez le
jeune homme un malaise grandissant dans cette société.
Son sentiment d'isolement est exacerbé & partir du moment ou sa
«sexualité particuliére commence a percer.»® Créte se xend
compte qu'il n'est pas comme les autres et le signe de cette
différence se concrétise dans ses rapports avec la langue.
Créte se sent mal & l'aise devant le parler régional de ses
parents et leur milieu. Selon lui, cette «langue Jjoualisante
populaire»® correspond au «mauvals goit, aux fleurs en
plastique,»'® & la confusion, a tout ce qui caractérise la
société inculte, vulgaire et bornée qu'il ne supporte pas.
I1 réagit contre ce milieu en intériorisant la culture
«francaise» qui repfésente la culture idéale. Le francais parleé
par les «autres» devient la langue parfaite, absente, qui lui
permet de se débarrasser des derniéres traces d'un milieu qufil
ne peut supporter. Il s'évade dans la lecture, surtout dans la

littérature francaise.

? Entrevue, Jacgues Créte, Montréal, 8 novembre 1990.
* Loc.cit.

I .

' Loc.git



Créte, trés peu exposeée aux lettres pendant ses etudes - il

fait le cours général et non le cours clas

0

ique - n'a pas recu
de formation littéraire. Malgré certaines lacunes, la littérature
devient pour lui un moyen d'effacer la culture ambiante et
d'accéder & une autre realité. La poésie qu'il lit de preference,
est souvent «incompréhensible» mals wumagique», «une grande féte
sacreée.»' Déja la langue fonctionne en dehoxrs du systéme
linguistique; elle est musique, sonorité, enchantement, un
instrument de plaisir mystérieux pour ce qu'elle signifie et ce
qutelle représente et non pas pour le contenu sémantique qu'elle
véhicule. Porté par sa recherche de la langue parfaite de
1l'autre, Créte s'inscrit en premiére année de dipldme thédtral au
Consexrvatoire Lassalle & Trois-Rivieéres ou il suit des cours de
diction. A la méme époque, il frégquente Les Compagnons, une
troupe de Trois-Riviéres avec laguelle il effectue cing
spectacles entre 1961 et 1963. Bien que les comédiens solent
beaucoup plus &8gés que lui, il se sent a l'aise avec eux. Ils
représentent «la classe intellectuellen, celle gqui parle une
langue chétiée et confirme son besoin de se définir a travers le
francais qui n'est pas celui de ses parents.

En 1963, Créte s'installe a Montréal ou il continue a
perfectionner sa langue. Il termine une 3e et 4e années a
1'école de Diction du Conservatoire Lassalle & Montréal, suit des
cours particuliers de diction et d'intexprétation avec Jean-Paul

Dugas. En 1965, il recoit le dipldme d'élocution francaise de

11 I;: :j:
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1'université de Montreéal.
En 1965, il fait la connaissance de Michel Vais et devient
membre du Nouveau Thédtre universitaire, la troupe de

l'université de Montréal ou il joue des rdles dans Les Précieuses

ridicules de Moliére, La Demande en mavriage de Tchekhov, et il
participe a une lecture de textes, L'Afficheur hurle, de Paul

Chamberland. Son entrée chez les Saltimbanques en 1966, grace a
Michel Vais et Francine Noél, lui permet de découvrir la
dramaturgie de l'avant-garde européenne : Arrabal, Beckett,
Gatti, Genet, Ionesco, Obaldia, Vian. A cette époque donc, faire
du theédtre signifie pour lui accéder & la langue parfaite en
devenant le porte-pérole des grands textes, transformer son
propre langage et par extension, se débarrasser des derniéres
traces d'un milieu dont la langue est la marque la plus cuisante;
un milieu qui, comme un miroir déformant, lul envoie 1'image
d'une réalité qu'il méprise.

Dans les années 1960 donc, sa vision du thédtre est en
contradiction apparente avec le thédtre de la lignée artaudienne
gui rejette un thédtre littéraire. La contradiction n'est que
partielle cependant. Les préoccupations langagiéres de Créte
rejoignent celles d'Artaud l'homme, et c'est & travers ce
rapprochement que Créte peut s'inscrire dans la dynamique du
théatre artaudien, celle d'un thédtre qui vise avant tout une
transformation. Créte cherche & se guérir d'une déchirure
profonde en dédouvrant une culture qui n'est pas celle de son

milieu immédiat et sa recherche passe par la découverte des
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heéeritiers d'Artaud qui sont, eux aussi, en quéte d'un rencuveau
culturel mais dans un contexte Jdifférent.

Brook, Grotowski, et Beck s'inspirent d'un discours de
protestation culturelle, qui, comme l'a montré Monique Borie
(Antonin Artaud, le Thédtre et le Retour aux sources ), a <te
formulé par Artaud en fonction de catégories de pensée qui
relevaient du champ de savoir des années 1930. La notion de
culture était alors synonyme de civilisation et les concepts de
culture et de civilisation se définissaient dans des rapports
hiérarchiques. Artaud s'appuie sur la thése de Spengler selon
laquelle la culture occidentale est arrivée en déclin. Quelques
années auparavant, Freud, dans son essai Malaise dans la
civilisation avait attribué a la culture la fonction d'assurer
la stabilité et la continuité de la civilisation en imposant un
comportement «civilisé» aux individus car 1la civilisation doit
étouffer les réactions instinctuelles, qui, appartenant a l'ordre
du non-civilisé, sont perturbatrices. Cette contrainte se fait au
détriment du bien-étre de 1'individu mais pour le bien de la
société en général. L'ethnologue Lévy-Bruhl (La Mentalité
primitive) * confirme ce point de vue. Selon lui, la mentalité
du non-civilisé est marquée par des traits qui sont nuisibles a
la civilisation. Le non-civilisé, l'homme primitif, et par
extension l'homme inférieur, est caractérisé par son

impossibilité a réaliser les opérations de la pensée logique et

‘* Lévy-Bruhl, Lucien, La Mentalité primitive, Paris,
P.U.F., 1960.
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par sa crovance dans le surnaturel et les puissances mystiques,
signe de défaillance de la raison. La désagrégation des facultés
intellectuelles provoquerait aussi la désagreéegation morale.

Artaud accepte la catégorie du primitif et toutes les
caracteristiques de 1'étre inférieur décrites par les
anthropologues et les ethnologues de cette période -
irrationnel, prélogique, immoral, porté vers le mysﬁicisme et la
magie. Cependant, il n'accepte pas la hiérarchie que ces discours
scientifiques imposent aux catégories. Inspiré par la pensée
surréaliste qui valorise l'irrationnel et manifeste un anti-
colonialisme virulent, di en partie & ses rapprochements avec le
Parti communiste,'” BArtaud renverse le systéme de valeurs des
ethnologues comme Lévy-Bruhl, qui repose sur une wvision
eurocentriste du monde. Artaud vwveut corriger l'emploi
woccidentaly de la notion du «civilisé» en accordant au mot une
valeur négative. Il déclare que le «civilisé cultivén est un

homme «qui pense en systémes», autrement dit, «un

«Les peuples qui luttent pour leur indépendance, quand
ils auront sauvé leur sol,leurs traditions, leurs coutumes et
leur religion, s'apercevront qu'ils sont capables de se
débarrasser de tous leurs maitres, étrangers ou nationaux.(...)
Partout en Afrique l'homme est pius battu qu’un chien; quand on
libéra les esclaves de la Martinique et de la Guadeloupe, quand
ceux-ci massacreront sans pitié les colons, brileront tout(...lce
jour-la {..)les hommes de toutes les couleurs seront absolument
libres sous le regard adorable de la liberté absolue.» Paul
Eluard, «La suppression de l'esclavage», La Révolution
;g;:ggl;s;g_lﬁ_ggzgl_;ggih, Jean -Michel Place éditeur 1975,

.19. Dans le méme numeéro de la revue, Artaud, qui est aussi le
rédacteur. publie ses propres textes qui attaquent les
institutions de la ciwvilisation occidentale, hauts lieux de la
pensée rationnelle : l'université, l'église catholique, la
pratique de la médecine.



monstren(IV,10). Par conséquent, toutes les valeurs non
civilisées, ou «primitives» jupgées inférieures - le spontaneg,
1'instinctuel, l'irrationnel, 1l'immoral, - deviennent, dans
1'optique artaudienne, supérieures. Cette critique radicale de
la pensée occidentale motive sa recherche de modeles dans des
sociétés ou les pratiques culturelles comprennent des actes qui
permettent le cﬁntact avec les forces supérieures. Artaud trouve
un modéle de cette forme de culture dans les rituels de guérison
des Indiens Tarahumaras au Mexique.

I1 faut dire que ce recours aux formes d'expresssion
symbolique non-occidentales n'est pas nouveau. Il ne fait que
relancer la tendance-des créateurs de l'avant-garde européenne de
ia fin du XIXe siécle et du début du XXe siécle qui, a la
recherche d'une nouvelle esthétique, remettent en question le
mimétisme de l'art occidental.

Le renouveau de la peinture surtout, repose, en grande partie,
sur l'intégration des formes d'expression africaines et
orientales. Toutefois, la recherche d'Artaud dépasse le cadre
purement esthétique. Il ne s'agit pas seulement pour lui
d'assimiler les éléments des cultures différentes mais plutét d'y
trouver des modéles d'un comportement qui aboutirait a la
transformation radicale de la culture européenne. Le résultat de
cette quéte doit coincider avec la libération de 1'homme
occidental, dont l'instinct créateur et la spiritualité ont été
étouffés par la pensée cartésienne.

La redécouverte d'Artaud dans les années 1960 a stimulé le
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grand réveil de la culture non-occidentale qui avait marquée deja
les premiéres décennies du XXe siecle. Julien Beck, Jerzy
Grotowski et Peter Brook représentent la premiére génération de
ceux qui ont entendu l'appel d'Artaud. Ils y ont répondu en
créant un thédtre syncrétique, ol plusieurs modeles culturels
fusionnent.

Les acteurs de Grotowski passent par un entralinement
influencé par les technigques orientales, celles de l'opéra de
Pékin et surtout celles du Kathakali hindou que Grotowski a
"découvertes grice a Eugenio Barba:; Brook et Beck organisent leur
travail scénique en s'inspirant de rituels orientaux. Brook met
en scéne l'épopée indienne Le Mahabharata et crée le grand rituel
Qrghast at Persepclis joué dans une nouvelle langue fabriquée
pour le spectacle, & partir des langues non-occidentales, le
parsi, le sanskrit et ltavesta - langue cérémonielle du
Zoroastrisme. Beck prééente des oceuvres situées dans la réalité
culturelle américaine mais s'inspire du bouddhisme et des visions
cosmogoniques qu'*il trouve dans lz Kabbale. Le renouveau culturel
recherché par les fils naturels 4d'BRrtaud, commence par une
ouverture aux grandes cultures.

. Jacques Créte reste en dehors de ces expériences et pour
cela une des caractéristiques les plus importantes d'un théatre
artaudien lui échappe : son syncrétisme culturel. Artaud, grand

érudit, s'inspire de ses vastes lectures dans tous les domaines

philosophique, historique, anthropologique et ethnologique. Il

s'intéresse aux textes fondateurs des mouvements ésotériques et
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des grandes religions non-occidentales. Beck, Grotowski et Brook
ont tous publié des livres sur leurs expériences thédtrales ot

leurs lectures portent sur une grande diversitée de suie
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par contre, est un autodidacte qui n'a pas l'érudition de s
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prédécesseurs. Il n'a pas publié de réflexions theoriques sur son
théitre. Le seul texte qu'il ait eécrit est un collage de
fragments reformulés & partir des écrits d'Artaud et de
Grotowski. Grand lecteur, il a lﬁ les livres d'Artaud, de
Grotowski et de Beck sur le théatre mais i1l s'intéresse surtout a
la fiction - au roman et a la poésie.

Russl lorsque, en 1972, il fait, comme l'avait fait Artaud
en 1936, un voyage au Mexique,Ace n'est pas pour y découvrir les
civilisations autochtones. Selon les Journaux de Pierre Larocque
qui a accompagné Créte, ce voyage a d'autres motifs plus
personnels : se reposer, se rapprocher l'un de l'autre et
poursuivre leurs lectures, surtout celles des auteurs européens.
Sa recherche d'un renouvellement culturel se fait toujours a
1'intérieur des traditions francaises qui sont, pour les
Québécois - méme pour ceux qui les rejettent - des éléments
fondateurs. Donc, quoique Créte s'intéresse trés peu a la
littérature québéccise et a4 la langue régionale, il ne quitte pas
le Québec. Il ne fait que retrouver des modéles existants qui ont
été écartés par le discours culturel des années 1960. Comment
expliquer cette réticence & sortir de sa propre culture ?

Comme les artaudiens, Créte rejette les modéles du théatre

les plus influents de l'époque qui fondent un théatre naturaliste



et mimétique. Ce rejet est rendu nécessaire au début, non pas
par une protestation sociale ou par le désir de créer une
nouvelle forme de théidtre mails surtout par le besoin de se situer
personnellement dans un milieu ou il se sent mal a l'aise, a
cause de sa différence, essentiellement son homosexualité. Se
révoltér signifie affirmer sa différence. Il le fait en rejetant
consciemment les modéles que cette société approuve, comme le
théatre joualisant de Michel Tremblay, et en adoptant une forme
que la collectivité refuse, un thédtre qui n'est ni didactique,
ni engagé politiquement. Mais il n'est pas nécessaire pour lui
d'avoir recours & des modéles orientaux pour trouver un thédtre
adéquat. Par conséquent, l'orientation artistique de Créte, au
début tout au moins, s'appuie davantage sur sa filiation avec
Artaud,l'homme et son mythe de grand «négateur» et de révolté,
plutdét que sur le thédtre que l'homme a inspiré. C'est grdce au
mythe du révolté, incarné par Artaud que la révolite de Créte
prend forme, se précise, que sa remise en question du théatre
québécois de son époque. comme forme adéquate a l'expression de
sa différence, trouve sa légitimite.

Le premier geste que Créte et Brtaud ont donc en commun est
de faire table rase : ils dénoncent tout théidtre. Artaud, apreés
avoir passé un an a l'atelier de Dullin s'est révolté contre le
thédtre de celui-ci parce qu'il trouvait que le maitre n'allait
pas assez loin. Artaud veut «ignorer la mise en scéne, le
théatren»(II,9) Il ne suffit pas de remplacer «certaines

traditions moliéresques (...) par de nouvelles traditions venues
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de Russie ou d'ailleurs» (I1I,%9) - Artaud fait ici allusion aux
théories sur 1l'acteur bio-mécanigue de Meverhold que Dullin a
incorporées dans son atelier. Selon Artaud il faut cesser de
penser le théatre en termes de décor, de texte ou d'acteurs. Il
rejette donc, non seulement la tradition naturaliste et mimétique
mais aussi tout le thé&tre de l‘avant-garée europfenne parce Jque
celui-ci ne remet pas en question les catégorieé traditionnelles
de la création thédtrale. Méme la révolution surréaliste ne
trouve pas grace a ses yeux parce qu'elle s'inscrit dans des
catégories traditionnelles, la politique et le social. Dés que le
groupe adhére au Parti communiste, Artaud quitte le mouvement et
fonde le Théatre Alfred Jarry pour amorcer une premiére tentative
de révolution thédtrale. Il se lance dans une violente polémique
avec les surréalistes <ui viennent perturber ses spectacles. Ces
bouleversements contribuent & l'échec de cette premiére tentative
et préfigure 1l'isolement de l'artiste qui marquera toute sa
création.

Créte suit un trajet semblable, quoique la portée de sa
remise en question soit moins radicale. Il affirme aussi sa
volonté de placer l'acte créateur hors des normes de
l'institution. Il est significatif qu'il débute sa carriére chez
Les Saltimbanques, une troupe dont la marginalité est confirmée
par l'«affaire des Saltimbanques» en 1967.'" Ruiné par les

procés qu'il a di entamer suite aux arrestations et aux

* L'affaire est décrite en détails par Michael Vais, dans
«Les Saltimbanques (1962-1969), Jeu 2, 1976, p.22-4L.
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inculpations d'atteinte aux moeurs, que lui vaut le spectacle
Equation pour un homme actuel, le thédtre doit fermer ses portes.
Créte, aprés avoir subi toutes ces humiliations avec ses
collégues, rejette toute la culture de cette société «maladen.
Dans le paysage culturel de son époque, il ne voit aucune forme
de théatre qui permette la libre expression de l'instinct
créateur parce que tout le théidtre se fait en fonction des
besoins de la collectivité. Tout ce qui se fait autour de luil est
faux, et le créateur qui essaie de révéler son authenticité est
inéQitablement brimé par le milieu.

En 1968, il se lie au Groupe Zéro, des artistes réunis
autour de Claude Paradis et Moﬁique Duplantie. Ceux-ci veulent
détruire toute forme de représentation qui ne soit pas une
expression authentique et libre de l'étre humain. Pour cela le
groupe organise des «opérations déclicw, des activités de
terrorisme anti-thédtral destinées a perturber des cérémonies
publiques et & créer des événements & scandale. Entre autres,
ils interrompent la séance de fausse improvisation dans une piece
de Francoise Loranger & la Comédie Canadienne, fausse parce
qu'inscrite dans le scénario. Créte englobe dans le méme mépris
tout le travail scénique de l'époque. Il est aussi rapidement
décu du travail des collectifs les plus novateurs dont
L'Organisation @ et Le Grand Cirque Ordinaire, issus des
reévoltes internes l'Ecole nationale de théatre en 1968. Selon
Créte, les revendications sociale et peolitique des groupes de

théatre collectif n'ont pas leur place au théatre et le joual, la
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langue du nouveau théatre, est le signe de l'ignorance et de la
bétise. Comme Artaud qui ne veut pas former l'homme social,
Créte refuse un théatre qui soit «prétexte a études
psychologicques, morales ou sociales.»'™ Dans ce contexte donc,
sa révolte va moins loin que celle 4d'Artaud tout en lui &tant
paralléle. Elle ne s'étend pas a une critique de la culture
occidentale, mais vise spécifiquement la culture québécoise.
Protestation contre l'exclusion de la différence, cette révolte,
pour le moment, n'a d'autres recours que l'acte provocateur et
n'a pas encore trouvé de forme artistique pour se concrétiser.

La forme se précise grice & deux rencontres théitrales que
Créte fait wvers la méme eépoque. Ces expériences sont dédisives
parce qu'elles lul permettent de s'ouvrir a une vision esthétique
nouvelle. Il s'agit de deux événements gqui non seulement sont
restés sans postérité, mals ont accentué la marginalité des
participants confirmant le fait que le type de théatre pratiqué
par les fils naturels d'Artaud n'avait pas encore sa place au
Quebec. Pourtant, ces deux événements ont profondément marque
Créte.

Lz premiére rencontre a lieu alors que Créte collabore avec
les Saltimbanques & la production d'Equation pour un homme
actuel , créée a l'occasion du Festival des Jeunes Compagnies

pendant Expo 1967.'* Cette oeuvre, congue par Pierre Morettdi,

** Jacques Créte, Propos sur le théatre, p.3.

e

Pour une analyse du processus de création des
Saltimbangues et de leur histoire, wvoir Michel Vais, gp.cit.
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décorateur et cineaste a 1'0ffice national du film , est une
forme de «happening», sans le caractére artisanal de la création

k

spontanée.!” Cette recherche scénique privilegie moins le texte
qu'une ambiance visuelle et sonore. Surtout, ce quil est essentiel
pour Créte, elle cherche a transformer le jeu des acteurs en une
poétique corporelle dépourvue des éléments du jeu mimétique.
Cette recherche rejoint la vision de l'acteur signalée dans un
premier temps par les symbolistes selon lesquels il fallait
atténuer la trop concréte matérialité de l'acteur, repreésentée
par le jeu mimétique et la parole. L'apparition du mime vers la
fin du XIXe siécle, les travaux de Debureau cherchent & supprimer
la parole et & transformer le jeu naturaliste en une
choréographie qui obéisse & un réseau de relations symboliques
internes. Souvent masqué ou trés maquillé, l'acteuxr, ce «Corps
obéissant»'® selon l'expression de Jacques Copeau, devient
danseur., acrobate. Son jeu, extrémement stylisé, est dépourvu de
tout ce qui relie le corps & l'étre humain, il est donc réduit
au mutisme ou se sert de la veoix d'une maniére non-naturaliste.
Certains, dont Copeau et plus tard Claudel, explorent de
nouvelles fonctions de la voix. Cette transformation de la

fonction de l'acteur présuppose une formation rigoureuse du

corps, désormais au centre de la communication scénique globale.

17

Martial Dassylva, «Equation pour up homme actuel, Un
spectacle a voir a tout prix», La Presse, 23 septembre, 1967.

* Jacques Copeau, Souvenirs du Vieux Colombier, Nouvelles
Editions latines 1931, p.93.
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Les créateurs cherchent delda les modéles de formation covporelle
dans le thedtre oriental parce que les traditions du thedtre
japonais, chinocis et indien ont toutes pour point de depart le
corps mouvant, un rapport que le thédtre occidental a perdu.'

Pour la scéne orientale,

Drama is not the telling of a story, but action,
dancing; the same word applies to both, for drama is

only conveyed through the heightened rhythm of the
dance.®

Créte en participant lors des répétitions 4' Egquation pour un
homme_actuel, & un travail scénique qui met en relief le corps
mouvant, subit, pour la premiére fois, un entrainement coiporel
intensif en vue d'un jeu qui ne s'appuie pas sur un texte écrit.
Michel Vais décrit ces nouveaux aspects du jeu en les mettant en
rapport avec la tradition du théatre corporel qui se retrouve

dans la pratigque du théatre-rituel artaudien :

Au niveau de l'interprétation, l'expressicn corporelle
était primordiale. Le théatre japonais, la pantomime,
le thédtre grec, le ballet nous inspiréerent des moyens
de renouveler notre maniére un peu figée 4'aborder le
théatre (...) Vus de la salle, les acteurs avaient
tantét l'air de robots du XXe siécle, tantdét de
danseurs de la troupe de Béjart aux gestes stylisés,

* paubion Bowers deécrit le rapport étroit entre la danse et
toutes les formes de thédtre traditionnel au Japon et la manieére
dont la danse et le corps mouvant constituent toujours une partie

intégrale du spectacle. Japanese Theatre, Charles Tuttle Company
1980.

&0

Walter Spies and Beryl de Zoete, Dance and Drama in
Bali, Fabey and Faber: London 1938, p. 18
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trés solennnels, comme des prétres oniriques participant a
un lent rituel dont ils avaient le secret.®

Lors d'un entretien concernant cette mise en sceéne, Créte insiste
sur la nouvelle technique de jeu corporel, la technique de
«l'auran» qui permet aux acteurs d'experimenter une forme de

communication non-verbale.

Le processus de l'aura{...) on cherche le champ magnétique
du corps par les mains; l'acteur reste dans le champ
magnétique du corps en promenant les mains & quelques
pouces - dans l'aura du corps. Cela permet aux
comédiens de capter les vibrations du corps et de
transmettre aux spectateurs la sensation de ces
vibrations qul passent entre les acteurs.™

Cette oeuvre marque un tournant important dans le cheminement
artistique de Créte. A cette occasiion, il découvre une forme de
jeu qui lul permet de faire abstraction de sa réalité culturelle
parce qu'elle repose sur une vision esthétique libérée de tous
référents extérieurs et génére ses propres critéres. Tous les
éléements du spectacle ne sont pas au service 4d'un quelconque
message soclio-politique, ils sont soumis & la cohésion esthétique
de l'ensemble : le décor qui rappelle les mobiles de Calder, les

machines animées de Tinguely et les constructions de Popova; les

** Michel Vais, op.cit., p.38-39

Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 26 octobre 1988.
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acteurs transformeés en statues par une peinture aluminium qui
recouvre entiérement leur corps:; les voix qui deviennent
instruments et produisent des bruitages. Il s'agit d'un thedtre
non-figuratif, tel que Gauvreau l‘'aurait voulu, un thédtre pur
dans le sens ou l'entend Artaud : «l'idée d'un théatre pur, ou
tout, conception comme réalisation, ne vaut, n'a d'existence que
par son degré d'objectivation sur la scénen, ™ propos dont

Gauvreau se fait 1l'écho dans son manifeste de 1970.

Il faut ici quelques mots pour répéter que la direction
avant-gardiste est cexrtainement a partir du non-
figuratif et au-dela.(...)parce que le non-figuratif
est actuellement le mode d'expression le plus propre a
rendre compte du réel.®™

Dans ce contexte, l'acteur ne peut se livrer & ses instincts, a
des actes spontanés. Il devient un instrument paxrfaitement réglé
soumis aux besoins estheéticques de l'ensemble du spectacle. Dans
1'oeuvre de Moretti, les acteurs, selon un témoin, se déplacent
comme des poupées mécaniques, en suivant une chorégraphie
minutieusement préétablie.®® Cette expérience unique, qui a

fini par scandaliser la police montréalaise, a permis & Créte de

® antonin Artaud, Qeuvres complétes, t.I, Gallimard, 1978,
p.51. Désormais, la référence aux textes dans ce volume sera
abrégée en VI et la page.

& Claude Gauvreau, «Réflexions d'un dramaturge débutants,
Jeu 7, hiver 1978, p.25.

&3 1, 'abbé Thibault est cité par Bernard Morrier lors de son
témoignage au procés des Saltimbanques. «Un prétre affirme qu’'il
n'a pas trouvé immoral le spectacle des Saltimbanques», La
Presse, 17 novembre, 1967.
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découvrir de premiére main, une caractéristique de 1l'acteur
rituel, qui différe de l'acteur porte-parcle du texte ou de
l*acteur naturaliste de la sceéne québécoise de l'épogue. Cet
acteur rituel est avant tout un corps mouvant qui se sert d'un
code pestuel inconnu du public occidental, comme le danseur
balinais décrit par Artaud. Toutefois, l'expérience des
Saltimbanques ne va pas aussi loin que les expériences souhaltées
par Artaud, ni que celles réalisées par ses fils naturels.
L'acteur entrainé par les Saltimbangques reste toujours un
instrument guidé, comme l'étaient les acteurs de l'avant-garde
pré-artaudienne, alors que les praticiens du thédtre-rituel post-
artaudien envisagent le dérouiement 4d'un processus de jeu ol le
corps de l'acteur devient le site d'une véritable transformation.
Le danseur balinais selon Artaud n'est pas seulement un
«mannequin animé» mais aussi une présence magique, la
manifestation concréte d'une force supérieure, invisible, qui ne
reproduit pas la réalité mais qui peut agir sur elle et la
changer. Il est l'irruption du sacré dans le réel, l'instigateur
d'un théatre métaphysique. Cette difféerence entre l'acteur pré-
artaudien et post-artaudien est due a 1l'influence de la pensée
surréaliste qui ouvre la voie au renouvellement culturel par le
recours a& des cultures ol l'irrationnel a une foncion légitime.
Dans cette recherche, qui @épasse les exercices 4'improvisation
et d'entrainement corporel qui ont inspiré Copeau, Dullin et
Claudel, Artaud veut assimiler les é€léments du théatre non-

occidental. Artaud et ses disciples s'intéressent non seulement
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au jeu de surface des acteurs orientaux (masgque et techulgues
d'improvisation), mais aussi au processus interne du jeu et & ses
répercussions sur les participants, acteurs et spectateurs.

Quant a Jacques Créte, sa réflexion ne rejcint pas encore
celle des fils naturels d'Artaud. Dans cet entrainement cofporel
qui rejette le corps mimétique, Créte découvre surtout l'acteur
signe, produit de l'esthétique post-naturaliste. Cette découverte
est importante dans la mesure ol il peut désormais dissocier
1'identité réelle de l'acteur de sa fonction sur scéne; il a
maintenant les moyens de se libérer d'un jeu mimétique et de
donner une expression scénique & son propre imaginaire. Pour
aller plus loin, c'est-a-dire pour devenir artaudien, il doit
s'ouvrir aux possibilités d'un thédtre qui ne se contente pas de
montrer, mais qui aspire a transformer, & devenir «efficacen.

Artaud et ses disciples se sont inspirés des modéles non-
occidentaux & partir d'une critique de la pensée européenne
d'inspiration surréaliste. Comme nous l'avons déja indique,

Créte a toujours montré peu d'intérét pour les cultures non-
européennes. Par contre, le surréalisme l'attire. La rencontre de
Claude Gauvreau, un des signataires du Refus global et proche
collaborateur des automatistes, va donc réorienter la réflexion
de Créte et lui permettre de devenir artaudien. Cette rencontre
constitﬁe le deuxiéme événement déterminant de la vie artistique
de Créte.

En 1969, Jacques Créte participe & la mise en scéne de La

Charge de 1l'orignal épormvable, monté par le Groupe Zéro. C'est
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alors qu'il fait la connaissance de Claude Gauvreauw, 1l'auteur,
qui assiste réguliérement aux répétitions. Créte est attiré par
la personne autant que par le créateur. D'abord parce que
Gauvreau est victime de l'incompréhension de son milieu; Créte se
reconnait dans cette image et si les textes d’Artaud lui
fournissent la matiére d'une légende, Gauvreau lui, devient
l'incarnation vivante du mythe artaudien. Il est l'artiste qui
souffre reéellement, physiquement et psychiquement. A partir de
Gauvreau, le lien entre le mythe d'Artaud et le surréalisme va
s'épanouir chez Créte.

Comme Artaud, Gauvreau doit faire réguliérement des séjours
dans une cliﬁique psychiatrigque. Il concilie, pour Créte,
folie et génie créateur, couple constitutif de l'image du
créateur chez les surréalistes. Cette image, analysée par Artaud
dans son texte sur Van Gogh, alimente la légende artaudienne de
l'artiste génial mais fou, victime de la societé. Le vécu de
Gauvreau, l'artiste exclu, trahi par son milieu, reproduit toutes
les caractéristiques de l'image surréaliste. Au cours de la
troisiéme représentation de La Charsge, quatre acteurs
interrompent le spectacle parce qu'ils refusent 1'interprétation
du metteur en scéﬁe. Claude Paradis. Cette réaction met fin & la
production, situation d4'autant plus navrante pour Gauvreau qu'il
s'agit de la seule représentation publique d'une de ses oeuvres
de son vivant. Un an plus tard, il se suicide et Créte accuse les
intellectuels d'étre responsables de sa mort, parce qu'ils n'ont

jamais compris ses expériences d'écriture exploréennes et



scéniques, qu'ils jugeaient scéniquement irrealisables. Si
Gauvreau a marque Créte c¢'est bien parce qu'il incarnait les
réles qu'il attribuait & Artaud.

Toutefois, Gauvreau laisse 4'autres traces dans 1'imaginaire
de Créte. Si sa participation a la piéce de Moretti lui avait
permis de découvrir des formes de théatre pré-artaudiennes, chez
Gauvreau, il decouvre une conception de la création qui le libere
de toute idée préconcue sur le thédtre et lul permet de trouver
une expression adéquate de sa différence. Le travail sur la
Chaxrge est réalisé avec un petit groupe d'artistes qui n'ont pas
tous nécessairement une expérience de la pratique théatrale.
Jacques Créte en tant qu'acteur est un des seuls qui se
considérent liés au monde du thédtre. Les autres sont des
musiciens, des sculpteurs et des peintres. Méme Gauvreau n'est
pas dramaturge selon Créte, il est poéte. La reprééentation se
fait donc dans des conditions inhabituelles pour le théatre de
l'époque. Il faut préciser cependant, que le texte de Gauvreau
ne correspond pas & la dramaturgie qui intéresse les praticiens
du theatre-rituel artaudien. Les dialogues sont réalistes et la
structure de l'oeuvre écrite est linéaire. La déchéance de
l'artiste se déroule chronologiquement devant le spectateur qui
lui, n'est pas du tout intégré au spectacle—L'originalité repose
sur des éléments scéniques, inspirés d'autres formes artistigques.
Claude Paradis, sculpteur, est responsable de la mise en scene
fantaisiste qui a géné cextains acteuré; Marc Boisvert, sculpteur

lui aussi, est responsable des costumes et du décor. Finalement,
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le théme de 1'oeuvre, bouleverse parce qu'il s'agit d'une
condamnation virulente de la société québécoise qui tue ses
artistes. La representation théatrale est concue, & l'origine,
comme une collaboration de créateurs qui lancent un defi a la
societé, et non en fonction des conventions thédtrales. Comme l'a
souhaité Artaud, ils ont «ignoré le thédtren.

Plus important pour Créte cependant, était le contact avec
Gauvreau lors de la préparation du spectacle. Car la
représentation elle-méme est, pour lui, presque sans importance
étant donné qu'elle n'a duré que trois jours. Mais Créte a cdtoyé
Gauvreau pendant tout le processus créateur qui lui a duré
presque un an. Il a compris que l'acteur, le dramaturge, le
metteur en scéne, sont avant tout des créateurs, comme le
peintre, le musicien, et que la véritable création n'est
possible que «dans la liberté inconditionnelle». Gauvreau, qui
résume toute sa pensée dans un document distribué lors des
représentations, Réflexions d4'un t débutant, affirme,
dans le sillage de Borduas et des signataires du Refus global que
«la liberté la plus compléte n'est pas dispensable; la liberté a
toujours été et sera toujours & la vie créatrice ce que l'eau est
a l'organisme animaln. La création n'est pas le résultat d'une
technique apprise mais une poussée sur laquelle l'étre n'a aucun
contrdle, une «nécessité intérieure (...)soustraite & tout

conditionnement dirigiste(...) & tout dogmatisme, qu'il soit
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politique, ou social ou esthétique ou moral.»™ Gauvreau ioue
ainsi le réle du grand «négateurm» aupres de Créte, celul quil
remet en question non seulement les conventions artistigues mais
aussi les forces qui, dans la sociéte, empéchent 1l'individu de

s'exprimer librement, au dela des orientations ideolopiques,

politiques ou autres.

Le maitre et ses disciples

En 1971, un an aprés sa rencontre avec Gauvreau et
1l'expérience liBératrice de son théatre, Créte affirme son
indépendance et forme sa propre communauté, «L'Atelier de
rechexrche thédtralen, qui deviendra le Théatre l'Eskabel en
1973.%° Ceux qui constituent le groupe avec lui ne sont pas des
acteurs,® malgré l'adjectif «thédtralen, ils n'ont pas

l'intention de faire du thé&tre. Bu départ, ils ont en commun un

& claude Gauvreau, «Réflexions d'un dramaturge débutantn,
Jeu 7,1978, p.33

t? Jacques Créte explique le choix du nom Eskabel dans
lt'article de Monique Duplantie, "Fragments de la petite histoire
de l'Eskabel", Jeu 14, 1980, p.46

& Tes premiers membres du groupe avec Créte sont :

Thérése Isabel, Denis Marchand, Catherine Isabel, Jacinthe
Garand. Les premiéres rencontres ont lieu au 289 de la rue Saint
Paul ouest dans le Vieux Montréal. Pierre Larocque, écrivain et
proche collaborateur de Créte depuis 1970, suit avec intérét
lt'évolution de leur travail mais il n'assizte que sporadiquement
a leurs rencontres. La composition du groupe change constamment.
Pour la liste de tous les membres en titre de l'Eskabel voir
Monique Duplantie, «Thé&trographie», Jeu 14, 1980, p.78



profond malaise face a la société : «nous avions des
problémes.»* Ils veule donc créer un milieu ou ils peuvent
ttrouver les réponses aux questions» qu'ils se posent, chercher
leur «propre expression», et «découvrir de nouvelles valeurs
hunaines.»” Influencés par la pensée surréaliste, Créte et ses
amis veulent «changer la wvie», selon l'expression de Rimbaud
adoptée par Breton et ses collégues. Cependant, c'est le
surréalisme dans sa forme québécoise qui marque leurs
aspirations. Car Gauvreau avait souleve des questions pour eux
primordiales : comment libérer l'artiste, lui donner les moyens
de créer librement dans une société influencée par l'église et
obsédée par le projet nationaliste? La réponée n'est pas encore
liée a une activité créatrice précise, comme le théatre, mais
plutdét & une vision plus large de la liberté de l'indiwvidu,
ancrée dans une forme de vie inspirée de la contre culture. Leur
atelier de recherche est organisé en une «communen qui s'inspire
de la dissidence culturelle américaine. Créte adopte certains
aspects organisationnels de la forme américiane du thédtre
artaudien dont le modéle prépondérant reste la communauté
libertaire de Julian Beck.

Au début de leur vie collective, le programme du groupe vise
avant tout une forme de thérapie collective, mise & la mode aux
Etats Unis par ce qu'il convenait alors d'appelex

h nco e ure. Denis 0'Sullivan qui s'est joint au

' Entrevue, Jacques Créte, Montéal, 6 octobre 1988.

? Jacques Créte cité par Monique Duplantie, op.cit., p.45.



groupe a la fin de 1973, évogque la vie de la commune :

Chacun avait son appartement, il v 2 eu trois immenses

loft, trés beaux, trés grands, mais ils partageaient

une cuilsine et les tollettes. Ils prenaient leurs repas

ensemble{...) En 1977, on a acheté un terrain a la

campagne. Avec Jacques (Créte), Pierre (Larocque],

Johanne (Pellerin), Denis {(Marchand}, Robert (Charron).

Thérése (Isabel) et d'autres. C'était une collectivite.

Cette affinité était trés sympathique.™
Dans le contexte de cette société close, Créte commence a vivre
les multiples personnages artaudiens inspirés en partie des
légendes qui circulaient au sujet de l'écrivain a l'époque. Dans
la culture «Beat» et ensuite dans les communautés «hippiesn»,
selon Alain et Odette Virmaux, Artaud est «le grand drcgueén,
«Momon le malade et la victime de 1'oppression psychiatrique; il
en est aussi le génie précurseur et le pére spirituel. Le rdle de
guide spirituel est repris par Julian Beck, puis par Jerzy
Grotowski dans un contexte qui n'est pas américain. Quoique
l'esthétique theéedtrale de Grotowski soit trés différente de celle
du Livineg Theatre, les deux groupes s'organisent autour d'une
figure centrale, source de toute inspiration, celle du malitre
penseur et du guide.

Dans la communauteé eskabélienne, plusieurs visages
artaudiens convergent. Leur prolifération est d'autant plus
facile que le «vrai» Artaud est insaisissable. Créte connalt les

textes d'Brtaud, mais il connait aussi son iconcgraphie et szon

«hagiographien. 8i la pensée d'Artaud est formulée en métaphores

" Entrevue, Denis 0'Sullivan, Montréal, 21 novembre 1990
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que le lecteur doit réinterpréter, sa légende autorise toutes les
identifications. Brook et Grotowski tiennent ainsi Artaud pour le
prophéte qui a annonce le retour a un thédtre meétaphysique.
L'image artaudienne adoptée par Créte au moment ol il crée son
atelier présuppose une fonction beaucoup plus religieuse, celle
qui s'apparente au fondateur d'un culte. Artaud est le gourou,
celui qui annonce la venue d'un nouvel ordre. Le Thédtre et son
double devient le texte sacré que tous les disciples, selon
Pierre Larocque proche collaborateur de Créte, devaient lire.”

Créte, a l'image de son maitre, prend la téte du groupe,
revét le masque du gourou, du chef spirituel et en adopte la
tenue : barbe, sandales, cheveux longs, turban oriental et
diellaba, signes d'un statut exceptionnel qui suscitent toujours
une énorme curiosité.®® Ainsi loxsqu'il lit son document,

«Propos sur le théatren» dans le cadre des conférences publidques
de l'école d'été de McGill en 1971, la salle reste médusée.
Certains universitaires, trés génés, trouvent que ce n'est «ni le
lieu, ni l'occasion» d'un tel discours. D'autres, comme George
Mounin sont fascinés par ses propos et v volent «un eri de
détressen. Michel Vais est frappé surtout par la mise en scéne de
1'événement :

Une voix neutre, trés poussée, dans le style d'un

professeur de conservatoire mais on sentait qu'il y
avait quelque chose qui poussait en-dessous, une espéce

¥ Entrevue, Pierre Larocque, "Un thédtre de la nuit", Jey

52, 1989, p.%6

Entrevue, Michel Vais, Montréal, 9 octobre 1990.



d'enthousiasme qui déborde, un combat intérieur.™

Par la nature dramatique de son geste Créte devient 1'incarnation
méme d'un projet thédtral qui va faire irruption dans le milieu
québécois et y réaliser par le théatre des chanpgements qui le
transformeront profondément.

Le gourou organise sa communauté. Exipgeant obeéissance et
fidéliité, il est la source de toute sagesse, le centre
d'attraction dont le groupe ne peut se passer.

Créte est aussi le guérisseur, le psychiatre, celui qui
attire les gens «troublés», ceux qui ont besoin de theérapie
professionnelle, malis préférent chercher la guérison avec le
gourou, lors d'ateliers.

J'étais le pere, le frére. C'était des gens un peu

désemparés. L'Eskabel a toujours attiré des gens

désemparés, des gens un peu suicidaires, des gens en
thérapie (...) J'ai permis & des étres de survivre.

J'étais un étre concret et responsable méme dans la
plus grande folie. Je contrdlais les choses.™

Créte porte aussi le masque rassurant du pére protecteur qui
exerce son autorité morale sur le groupe, autorité renforcée par
son esprit d'ascése et son besoin d'ordre, refusant par exemple
le désordre provoqué par la drogue. Méme dans le cadre des
relations personnelles, Créte joue le rdle de guide et de

protecteur, celui qui donne des conseils, qui entend les

3 Ih;ﬂ-

2 Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 8 novembre 1990.
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confessions, et qui oriente les préférences. Par exemple, Plexre
Larocque reconnait qu'il n'aurait pas pu survivre aux
conséquences d'un désir violent qui le pousse a la recherche
obessionnelle d'aventures homosexuelles s'il n'avait su que
Jacques, son «protecteury», son «refuge», était toujours 13 pour
1'accueillir dans les moments difficiles.™

Créte devient aussi le maitre charismatique qui crée un
climat de travail extraordinaire et exerce une fascination sur
tous ceux qui l'entourent.¥ Dans un climat de confiance et
d'ouverture, il éveille la créativité des participants. Louise
Cartier, arrivée & l'Eskabel en 1979, avoue :

Il m'a fait travailler, il m'a réveillée. Quand il sent

que quelqu'un peut donner des choses, il va les

chercher. Il déterre les talents, les possibilités. Il

a la grande qualité de tout utiliser chez les gens et
11 fait que le talent particulier de chacun ressorte.»
20

C'est grdce aux encouragements de Créte, que Pierre Larocgue,
poéte et scénariste de l'Eskabel de 1973 a 1979, commence a

34

écrire pour le thédtre.” Serge Le Maire, entré a 1'Eskabel en

1979, compose la musique de tous les spectacles & partir 4'India

3 Pierre Larocque, Jourpal cahier 9, 28 juillet 1971,
manuscrit. Fonds Pierre Larocque.

> Entrevue, Louise Cartier, Montréal, 6 décembre 1990
¥ Entrevue, Louise Cartier, Montréal, 6 décembre 1990.

»* «Entrevue avec Pierre Larocque», Jeu 52, 1989, p.87



Song. *® sans aveir jamais écrit auparavant une seule partition
musicale.

Créte se voit comme un «dictateur éclairé»,” alors que,
selon Denis 0'Sullivan il a «horreur des maitres»'™ et
déteste la discipline. Son comportement autoritaire privilépiait
une approche douce par laquelle il «tenait a répondre aux besoins
de chaque individu».*® Une lettre de Marie-Louise¢ Bussieres,
écrite en 1979 au moment du schisme du groupe, résume les
tendances contradictoires de cette personnalité. Il est a la fois
froid et dur, tendre et sensible, extrémement disciplineé et
capable d'une grande capacité de travail, et pouxr cela treés
exigeant envers les autres sans cesser pour autant 4'exercer un

pouvolir de fascination sur ceux qui le cdtoient.

Si je t'affronte Jacques et si d'autres le font, ce
n'est pas assez parce que l'on te croit froid et dur,
comme tu te plais & le dire(...) Tu es sensible et
tendre comme un enfant, mais aussi, tu es capable de te
plier & une discipline stricte et sévére. **

Ll

La partition de Médée, spectacle créé en octobre 1979,
est la premiére musique originale de Serge Le Maire.

** Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 6 décembre 1988.
*® Entrevue, Jacques Créte, 21 octobre 1988.

3 Entrevue, Denis 0O'Sullivan, Montréal, 21 novembre 1990.

* lettre de Marie-Louise Bussiéres & Jacgques Créte pour
annoncer et expliquer son départ. Elle ne porte pas de date mais
sa rédaction se situe vers la fin de 1978. Texte manuscrit.
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Créte devient a cette époque, comme son modéle artaudien, une
présence impossible & cernexr, un homme énigmatique, qui semble
appartenir a un autre plan de réalité, au point de convergence de
toutes les possibilités, de tous les portraits dessinés par les
autres. Il est en passe de devenir une légende. Créte ne fait
pas encore du thedtre artaudien, mais il se transfoxme en Artaud.

Certains membres du groupe ne peuvent supporter le poids de
la fascination qu'il exerce et l'emprise qu'il a sur les membres
du groupe. Pierre Larocque «s'est débarrassé du peére»* et a
quitté le groupe en 1579 pour fonder son propre théitre Opéra
Féte. Denis O'Sullivan, qui ne veut plus compromettre sa liberte,
part pour fonder Théidtre Zoopsie.

La communauté en expulsant ses dissidents, renforcera son
homogénéité et assurera l'épanouissement d'«un ciel commun de
croyancesy dont parle Grotowski, essentiel & tout acte de
rituel.**

En 1973, Créte découvre Artaud l'acteur de cinéma et cette
découverte amorce une nouvelle étape du processus créateur. Créte
voit le visage d'Artaud pour la premiére fois dans le f£ilm muet
de Drever, Jeanne d'Ar¢ ol celui-ci joue le rdle du moine Jean
Massieu. Cette premiére rencontre a un effet épiphanique sur le

jeune Créte. Possédé physiquement et psychologiquement par cette

** Piexrre Larocque, Journal, cahier 48, 28 novembre 1978,
manuscrit. Fonds Pierre Larocque

** Grotowski est cité par M.J. Hourantier, Du_rituel au

africaine, Editions 1'Harmattan 1984, p.1l1



présence, il est d'abord seéduit comme un amant devant la partaite
beauté physique de l'acteur, son mélange prometteur de
sensualitée, de sensibilité et de violence, «ses yeux qui crachent
le feun. Mais Artaud est plus qu'un objet de désir physique. 11
est aussi l'acteur doue de qualiteées exceptionnelles. Il rayomie
d'une énergie énorme, d'une tension maximale. Son corps
s'évapore, il devient un étre surnaturel et assexue, dont «on ne
voit que l'dme» devenue «palpablen, «touchable».*” L'apparition
d'Artaud, l'acteur, telle que se la rappelle aujourd'huil encore
Créte, fait basculer le monde du jeune homme. Le guide spirituel
des rituels orientaux, le gourou, le pére protecteur devient
chaman, celul qﬁi, possédé par des forces mystérieuses, agit sur
les autres gréce & ses pouvoirs magiques. Le corps d'Artaud qui
réunit & la fois la physique osseuse du prophéte ascétique, la
beauté tourmentée et séduisante de l'artiste, la présence
hypnotique de l'acteur-sorcier, « posséde» Créte et le transforme
en acteur. Devant l'image d'Artaud, Créte a vécu l'expérience que
l'acteur rituel recherche, celle de la transformation.®

La «possession» de Créte, ne peut s'effectuer en
faisant abstraction de son milieu culturel; c'est pourquoi Créte
l'évoqug par le biais d'images catholiques. Selon lui la figure
chamanique d'Artaud est celle d'un «saint»; il a une «aura». Sa
premiére réaction devant la beauté exceptionnelle du visage

d'Artauvd s'apparente & une extase mystique qui masque, en fait,

** Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 26 octobre 1988.

*“¢ Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 26 octobre 1988.
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un discours sexuel; car Créte est saisi du désir de s'assimiler
A ce corps rayonnant d'une énergie divine. Dans cet acte de
communion avec le Christ-chaman, Créte subit une sorte de
transubstantiation. Il est littéralement transformé par le visage
d'Artaud & l'écran : «C'est Artaud qui a allumé cette étincelle
qui a fait naitre en moi ma propre créationn* «La magie opére,
J'en ressors transformé.»™ Cette rencontre sexuelle, sublimée
par un contexte catholique, quasi mystique, annonce l'orientation
symboliste de l'esthétique scénique de la compagnie ainsi que
les tensions particuliéres qui vont alimenter le rituel
eskabélien et le distinguer de celuil dés autres praticiens
artaudiens. Néanmoins, a cause de cette rencontre avec le
maitre, le futur créateur eskabélien va revétir le masque et les
cothurnes, symboles du théatre sacré, et devenir l'officiant
d'une forme de théatre religieux que le monde occidental a
oubliée, une forme que Wagner évoque avec regret’ et que les
praticiens d'un thédtre artaudien, sous l'impulsion des théories

du maitre, ont ressuscitée.

“% 3
Iblé .

*  Entrevue, Jacques Créte, Grandes Piles, 15 juin 1988..

3 «Les cothurnes et le masque étaient nécessaires, des
attributs d'une signification religieuse qui, accompagnés
d'autres accessoires symboliques, infusent & l'acteur son état
imposant de Prétre. Le novau de la relgion hellénique (..)était
}'homme. Il revenait & l'art d'articulexr cette vérité évidente:
elle 1l'a fait en se débarrassant du dernier vestige du tenu
religieux qui cachait le corps et en exposant ce novau dans toute
sa nuditeé, le vrai corps de l'étre humain.» Richard Wagner, «The
1

Bxrt Work of the Future», Richard Wagner's Prose Works, vol.l, éd.
W.A. Ellis, Broude Brothers: New York 1966, p.l166
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Rituels d'initiation

La découverte d'Artaud a l'écran confirme la nouvelle
orientation du projet collectif eskabélien. Si & l'origine,
1'entreprise collective a un but plus thérapeutique que thedtral,
il faut noter, cependant, que ses participants sont avant tout
des créateurs : musiciens, photographes, écrivains, acteurs,
chanﬁeurs; des créateurs mal & l'aise dans un Québec replié sur
lui-méme, surtout depuis la crise d'Octobre en 1970, ceux dont
Créte se fait le porte - parole dans son manifeste de 1971,
«Propos sur le thédtre» ou il constate l'existence d'une crise
de «l'étren, du «tourment continuel» et du «conflit de 1l'étre
dans son essence.»™ Du point de vue de la société, ils sont
tous de grands malades parce qu'ils ne s'intéressent pas au
projet nationaliste, & la construction d'une expression
artistique collective et non individuelle. 1Ils ne sont pas
dissidents, ils sont marginaux. Cependant, influencés par la
dissidence culturelle américaine, ils cherchent une guérison a
la fois & l'extérieur du milieu artistique et a l'extérieur des
institutions bourgeoises. Tous refusent le recours a des soins
professionnels et se réunissent pour chercher entre eux des
solutions. Le fait méme de pouvoir partagexr des préoccupations
semblables était trés important et Créte affirme qu'il se serait

suicidé, s'il n'avait eu cette possibilité.?

* Jacques Créte, Propos sur le théatre, p.3.

3 Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 26 octobre 1988.
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La rencontre entre Créte et Artaud apporte une nouvelle
dynamique a la recherche du groupe qui s'oriente désormais vers
une activité plus spécifiquement théadtrale méme si elle est menée
comme une activité thérapeutigque, rejoignant ainsi la démarche du
thédtre-rituel qui veut opérer une transformation sur ses
participants. Faire du théatre présuppose aussi une recherche
esthétique, mais celle-ci vient en dernier lieu a ce stade de
l'évolution de Créte. Il s'agit, avant tout, de faire subir aux
participants une dynamique de guérison-transformation pour que
ces «grands malades» passent de leur état de trouble intérieur, a
un état qui leur permette de créer malgré le milieu qui les
rejette. La maniére toute particuliére qu'a Créte d'envisager la
fonction de l'acteur-chaman fournit au groupe les movens de faire
ce passage. Les modéeles de cette transformation se trouvent
principalement dans deux textes d'RArtaud : celuil sur le rite du
Peyotl chez les Tarahumaras et celul sur la peste.

Créte connait les textes d'Artaud mais s'il les a lus
et assimilés, il ne s'en sert pas comme d'un livre de recettes.
Cependant, la description du rite de Peyotl est intéressante pour
nous parce qu'elle indique les étapes d'un rituel non-occidental
ol l'idée d'une guérison est liée a une cérémonie de
transformation. Plus important est le fait que les «fils
naturels» aient lu ces textes. Il est probable que Créte a concu
la notion de rituel aussi bien & partir de ses lectures du Liwving

Theatre ou de Greotowski que d'une lecture d'Artaud.



(T4

Repérons les éléments essentiels de la cerémonie de
guérison pour comprendre comment les praticiens du thédtre-rituel
ont transformé le processus en thédtre. Le rituel de puérison
est caractérise par les anthropeologues comme une opération
wefficacen, menée par les sorciers, les guérisseurs, les
chamans, ceux qui sont investis de pouvoirs invisibles par les
collectivités ou ils fonctionnent. Monique Borie qui nous

propose une lecture anthropologique d'Artaud insiste sur cette

question.

Dans l'action du sorcier (...) il peut y avoir une
manipulation directe du corps et des organes, mais ce
n'est pas toujours le cas. Chaque fois, néanmoins, il y
a appel & des forces et (...) Dans tous les cas, on
peut dire qu'il opére une transformation qui crée une
situation ou une réalité nouvelle, et qui correspond a
un oxrdre, une harmonie retrouvée pour l'individu (...)
Il s'agit bien d'une efficacité symbolique ol corps et
psychisme sont en étroite symbiose.™

Sa description minutieuse de toutes les étapes de la cérémonie
nous permet de suivre l'évolution du processus de guérison et d'y
repérer les éléments qui ont été adaptés et retravaillés par les
hommes de thédtre occidentaux. Ainsi, ceux-ci réalisent le
passage d'une pratique rituelle, acte purement «efficacen, a une

pratique de théatre-rituel, acte «efficace» qui incorpore des

* Monique Borie, Antonin Artaud 2atre e_re
aux_sources, Gallimard, 1989, p.330-331.

i -
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consideérations esthétiques.®

Dans un premier temps, le participant est soumis a des
préparatifs qui provogquent des réactions psycho-physiologiques
susceptibles de transformer sa perception de la réalité : longues
promenades, Boissons alcooliques et plantes hallucinogeénes
produisent fatigue et hallucinations, rendant la personne
disponible aux pratiques qui font appel a4 1'irrationnel. Une
grande agitation existe autour de la préparation. Pendant
1'événement rituel, les déplacements semblent confus et mal
organiseés et un observateur distingue mal les acteurs des
spectateurs. En réalité, les fonctions sont bien délimitées et
connues d'avance par tous les participants, donc la confusion
n'est <qu'apparente, et résulte d'une perception occidentale. Les
meneurs du rituel : danseurs, sorciers et chaman avalent la
boisson hallucinogéne, sont possédés par les esprits, tombent en
transe. Ils sont la proie de fonctions corporelles involontaires
qui sont visibles - ivresse, extase, incontinence - mais
qui ne déforment pas le corps. A la fin de la cérémonie a
laquelle il assiste, Artaud ressent une transformation psychique;
1l est purifié de toutes les notions morales ou intellectuelles
qui ont pu prédéterminer son comportement. Ce nouvel état de
liberté et d'ouverture le rend disponible a toutes les

expériences possibles, surtout celle de son propre martyre, image

*® Richard Schechner théorise la théatre-rituel dans son
article «From Ritual to Theatre and Back: The Structure\Process
of the Efficacy-Entertainment Dyads»,
12;Q-7§. New York, Drama Book Specialists Publishers, 1977,
p.63-98.



qutil évoque a la fin de l'expérience. Volla 1'imape qui
intéresse Créte. Artaud assimile cette image a son etat de
disponibilite : «J'étais prét a toutes les briluress,(IX,50}) ot
replace ce nouvel état psychique dans une structure de
souffrance.

La guérison, etape d'une dynamique essentielle & la
transformation de l'acteur, se trouve au carrefour de plusieurs
groupes d'images dans le discours de Créte, images qui
s'organisent autour de l'image 4d'Artaud - 1'homme, celui que
Créte connait par ses films ou ses textes. L'acteur est une
présence exceptionnelle, une icdne, un objet «beaun et «saint»
qu'il faut admirer. Présence que l'on désire, il est aussi une
force d'attraction parce qu'il irradie de l'énergie. Il est donc
4 la fols séducteur et séduisant, actif et passif, le site d'une
double possibilité. Cependant d'autres images interviennent et on
constate que Créte réinterpréte les écrits 4d'Artaud pour vy
retrouver une vision du monde et du créateur dont il cherche la
confirmation. A plusieurs reprises, il reprend l'image
artaudienne des acteurs qui sont comme ces «suppliciés que l'on
briile et qui font des signes sur leurs bichers».(IV,14) Le
fondateur de l'Eskabel, comme Brtaud, situe la guérison dans une
structure de souffrance. Pour guérir, l'acteur doit subir toutes
les etapes du rituel et se «briler», se donner complétement, se
vider, méme si cela peut paraitre, selon Créte, «barbaren.
Toutefois, ce martyr est «prét & toutes les brualuresn. Il est

donc celuli qul se soumet volontiers & ses souffrances. Lez imagesz
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de souffrance et de martyre associent le processus de guérison a
une iconographie catholique. La souffrance devient la dynamique
qui structure les relations entre participants, soumis a des
rituels de domination et de soumission. Les images du Christ
souffrant, victime qui s'offre a ses bourreaux et accepte
volontiers la douleur physigque évogquent un rapport de pouvoir qui
constitue la dynamique des rencontres physiques homosexuelles.
Jean Genet structure ses métaphores scéniques auvtour de cette
méme dynamique. Les confrontations avec des criminels, les jeux
cruels des Bonnes, tous ces rituels de souffrance s'inspirent a
la fois des images du Christ, la victime, et celui du criminel,
le grand mi3le dominant qui fait 1l'objet des fantasmes
homosexuels, ces deux pdles se rencontrent dans des cérémonies
douloureuses. Genet fournit le lien évident entre les images
catholiques et l'homosexualité, mais Créte ne voudra pas monter
le thé tre de Genet, méme s'il le connait bien. L'homosexualite
évidente des oceuvres de Genet le géne. Créte répggne a ce que les
choses soient claires. Il préfére les métaphores d'Artaud.
Aprés l'image du bel acteur, & la fols séducteur et wvictime,
c'est la métaphore de la peste qui permet & Créte de réunir les
images de guérison et souffrance et de valoriser sa marginaliteé
particulieére.

Ppisque l1a notion de maladie préoccupe Créte au début de
son acﬁ“zité thédtrale et que la métaphore de la peste
artaudiéﬁhe caractérise le processus théatral, il semble qufun

rapprochement entre la peste et la démarche créatrice de Créte



serait pertinent. Ceci est d'autant plus vrai que Créte a lu les
textes d'Artaud et méme s'il ne parle pas explicitement de la
peste, il est trés probable qu'il en ait assimile 1'idee et
qu'elle circule dans son imaginaire.

Le texte sur la peste permet a Artaud de situer son discours
dans une critique du rationalisme occidental selon lequel la
maladie, en l'occurence la peste, est une force adgative. Car
Artaud confére a la maladie une fonction de transformation
positive. Les descriptions des pestiférés gqui subissent les
effets douloureux de la maladie, s'attachent aux transformations
internes qui ne détruisent pas la matiére organique du corps :
fiéevres, délire, sang transformé en matiéere glaugque, comme aux
transformations du comportement moral des pestiférés, «poussée de
fiévre érotiquen, multiplication des actes «gratuits». La peste
ne laisse pas de lésions visibles comme les changements moraux ne
laissent pas de traces sur la chair.

Finalement, selon Artaud, les seuls organes détruits par la
peste sont les poumons et la cervelle, des organes qui régissent
les fonctions de la conscience et de la volonté, tout ce qui
reléve du rationnel. La peste donc devient une «épidémie
salvatrige». Elle libére 1'individu de toutes les influences
néfastes du rationalisme occidental. Gré&ce a la peste, l'homme
peut se livrer aux comportements que sa culture condamne :
1l'inceste, le meurtre. La maladie «déclenche les possibilitess
(IV,30) et rend & 1'étre humain sa liberté morale et

intellectuelle, sa pureté d'esprit, et par conséquent toutes ses
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possibilités créatrices. Dans la logique de cette métaphore,
donc, guérir ne signifie pas, pour la communauté eskabélienne,
faire disparaitre la maladie, mais plutdét profiter de
l'aliénation et de la transformation causée par la maladie pour
s'épanouir et se réaliser pleinement. Dans le contexte de la vie
de Créte ou la maladie représente tout ce que la société ne peut
pas accepter, entre autres l'homosexualité, 1'idée d'une maladie
comme source de la création et d'énergies positives est
extrémement importante. Créte l'adapte & son projet de
renouvellement culturel en lui associant une deuxieme image,
inspirée a4 la fois des mythes artaudiens et de la personne de
Claude Gauvreau. La «maladien dés membres de l'atelier est la
condition de leur marginalisation au Québec mais au départ, cette
marginalisation n'était pas nécessairement leur choix. Elle leur
a été imposée par une société qui ne supportait pas leur facon de
vivre et leur attitude vis-&-vis de la culture québécoise. Ils
sont donc aussi des victimes et la maladie est la consécration de
leur situation de victimes. Dans son rdle de victime-nialade,
Créte s'inspire de deux modeles, victimes de la répression
psychiatrique : Artaud qui a passé neuf ans dans une clinique, et
Claude Gauvreau. Gauvreau est l'artiste victime d'une société
qui rejeta le groupe du Refus Global, le paria du milieu theéatral
qui refuse de monter ses piéces. Créte retrouve sa propre
problématique de l'artiste malade, le créateur fou dans un des
lieux communs de la pensée surréaliste dont Artaud et Gauvreau

sont les exemples vivants. ’
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Dans le numero de la revue La_Revolution surrealiste qu'il
a dirigée en avril 1925, Artaud s'adresse plus particuliérement
«aux médecins-chefs des asiles de fous»™ et revendigque le droit
a toute manifestation de l'irrationnel contre la pensce
rationnelle. Sa pensée se précise dans son essail sur Van Gogh ¥
ou il présente le peintre comme le modéle du createur fou
surréaliste. Ce créateur génant est inévitablement écarte et
enfermé par une société qui ne le comprend pas et le considere
méme comme dangereux. Créte transpose le modéle artaudien de Van
Gogh sur le modéle québécois de Gauvreau. Il évoque Mycroft
Mixeudeim et sa «confrontation avec la socieétén».™ Le
personnage principal de La Charge de l'orignal épormyable est
un poéte malade, enfermé dans un asile, torture et finalement
assassiné. Créte fait le rapprochement entre l'auteur et son
personnage; Gauvreau devient, & son tour, le «cas» surréaliste,
victime d'un sort semblable & celui de Van Gogh qui préfigure le
sort qie connait Créte lui-méme. Selon celui-ci, si le créateur
malade devient le persécuté de la société, c'est parce que la
société percoit l'élan créateur comme dangereux. L'artiste

incarne l'intrusion de l'irrationnel dans le raticnnel et devient

semeur de désordre. La société utilise l'institution

3* Artaud, «Lettre aux médecins-chefs des asiiés de foush,
La Révolution surréaliste, 15 avril 1925, Editions Jean-Michel
Place 1975, p.29.

3 Antonin Artaud, «Van Gogh, le suicideé de la sociétén,
Qeuvres complétes XIII, Gallimard 1974, p.13-64.

3 Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 14 décembre 1990.



69
psychiatrique pour se débarrasser de ces malades et réprimer des
élans créateurs qui déstabilisent l'ordre social et remettent
tout en question.

Si c'est grace aux écrits d'Artaud que Créte comprend les
possibilités créatrices de son rdle de marginal, c'est de
Gauvreau qu'il refuse le rdle de victime. Sa marginalisation ne
sera pas une source de souffrance involontaire comme elle l'était
pour Gauvreau. Loin de l'humiliation et la honte, sa différence
sera une source d'énergie créatice. Ce renversement des valeurs
constitue la dynamique de base de son renouvellement esthétique
et de sa vision thédtrale. Tout ce que la sociéte québécoise
rejette devient matiere a création, tout ce qui transgresse
l'ordre alimente son imaginaire. Pour Créte, le grand créateur
est desormais celuli dont le comportement est inacceptable; il
sera donc l'inadapté, le perturbateur. La communaute de l'Eskabel
devient un lieu ou les inadaptés peuvent s'épanouir et apprendre
& s'inspirer de leur différence pour trouver de nouvelles formes
de création. Dans ses ateliers Créte forme des marginaux. Il
produit des acteurs qui ne peuvent pas Jjouer dans les theatres
établis, des écrivains qui ne sont pas publiés, des musiciens qui
ne peuvent s'intégrer aux groupes existants et élabore une forme
de thé&tre qui ne ressemble en rien & ce qui se ggit au Québec a

cette époque-la. :

-
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L'atelier de recherche thédtrale

Créte organise son atelier comme un laborateire de vrechexche
corporelle. Cependant, & la différence de Grotowski ou de Beck,
Créte ne vise pas de représentation publique. Son travail, & ses
débuts du moins, reste trés privé. Ce sont des séances
d'initiation ou les participants réapprennent le monde en se
défaisant des valeurs morales et sociales qui conditionnent leur
malaise et les empéchent de valoriser leur différence.

Le travail porte d'abord et uniquement sur le corps et les
rapports que l'individu entretient avec lui. La mise en valeur du
corps par les eskabéliens se fait, initialement, en vue de
libérer l'individu des systémes de pensée rationnelle par la
transgression des tabous corporels et sexuels. Pour réaliser le
geste libérateur, les participants aux ateliers doivent apprendre
a réagir librement & la «pulsion»n.

Créte associe la notion de pulsion a l'écriture automatique
des surréalistes et a l'automatisme des peintres québécois,
ctest-a-dire a l'expression pure de l'ir;ationnel. Gréce aux
enseignements de Claude Gauvreau, il croit que tout ce qui se
maﬁifesﬁe sans l1l'intervention du rationnel est une forme de
création pure, la seule source du geste créateur authentique.
Mais la pulsion est aussi l'instinct vital de l'é&tre humain. Par
conséquent, Créte établit un rapport entre la pulsion, la vie et
la création affirmant qu'il ne concoit aucune différence entre la

«vien et le «thédtre.» Dés l'origine de ses recherches zur la
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créeation, il étave cette conviction sur une lecture trés
littérale d'Artaud. Dans son manifeste de 1971, il reformule les
textes d'Artaud : «Le véritable acteur est celul qui se situe
constamment au centre du conflit et ol la vie et le thédtre ne
font qu'un.»® Artaud déclarait que «le thédtre doit s'égaler a
la vie».(IV,112) Mais, compte tenu de l'ensemble des écrits
artaudiens, force est de constater que l'interprétation de Créte
est quelque peu réductrice. Car la notion de «vie» chez Artaud,
se définit par rapport & une notion non-occidentale du thédtre.
S$'il parle de «vien, c'est dans le contexte d'un thédtre
efficace, un théatre qui agit réellement sur les participants et
qui a la méme fonction que celle des mythes fondateurs dans les
sociétés des origines. La «avien chez Créte, signifie la vie
quotidienne, «étre branché par rapport a soin. Le créateur
s'exprime donc en vivant, en répondant réellement & la pulsion,
décharge énergétique qul fait agir l'étre humain mais qui, selon
lui, est surtout le jaillissement spontané et immédiat de
1'inconscient, comme l'automatisme psychique des surxéalistes
québécois. Créte connait bien le travail des automatistes non
seulement par ses liens avec Claude Gauvreau, mais aussi par ses
lectures de Borduas qui parle de «l'impulsion émotive», et dit
créer dans des circonstances semblables : «Je n'ai aucune idée

préconcue. Placé devant la feuille blanche awvec un esprit libre

* Jacques Créte, Propos sux le thédtre. p.&



de toutes idées littéraires, J'obéis 3 la premieve impulsion.»®

Il faut préciser que l'auvtomatisme québécols se distingue de
1'automatisme francais *' et que «la pulsion» dont parle Créte
ressemble davantage & celle envisagée par les Québécoids.
Selon Gauvreau, l'automatisme des surréalistes francais
renvoie aux expériences d'écriture réalisées dans un état de

gneutralité émotive aussi compléte que possible».®™ Les

Queébécois, par contre, cherchent l'acte créateur wautomatique»n,

¢dans un état particulier d'émotion,»*® un état d'excitation
sexuelle surtout. L& l'instar des peintres queéebécoils, les
participants eskabéliens, qui sont a 1°' ecoxte de la pulsion,
maintiennent.leur corps dans un état d'excitation psycho-
physioclogique par l'exploration des relations affectives et
sexuelles. C'est cette exploration qui est menée lors des

ateliers, dans le but, justement, de supprimer toutes

inhibitions sexuelles et de transformer des penchants naturels en

source de renouvellement créateur. Ce cui Jaillit

automaticquement et instinctivement de l'étre en constitue

l'expression authentique et devient acte créateur.

La «pulsion eskabélienne» est donc une poussée énergétique

soudaine qui survient aprés une longue concentration sur soi. Car

¢ Borduas cité par Jacques Marchand, Claude Gauvreay ;
poéte et mvthocrate, VLB éditeur 1979, p.1l70.

&l

Gauvreau cité par André Bourassa, Surréalisme et
littérature québécoise, L'Etincelle 1977, pll0

*¢ Ibid p.110
* Ibid. ».110
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bien que les pulsions soeint toujours présentes, l'étre humain
est normalement trop inhibé pour les «capterw. Se dégageant
progressivement de ce qui l'opprime, le sujet devient plus
sensible & la pulsion. A partir du moment ol il arrive a réagir
spontanément a cette poussée énergétique intérieure, il sait
qu'il est libéré et qu'il péut produire des actes «authentiques».
Agir rapidement et honnétement, sans géne, devant la pulsion,
sans se refenir. est aussi le signe d'une guériéon certaine.

La précccupation de la libération du corps se manifeste
donc au début par la réaction incontrélée devant la pulsion. Les
amis de Créte se défoulent en public. Dans le sillage d'un
Trousseauisme quilcaractérise l'esprit de la contre-culture, selon
Richard Schechner, ils répondent au moindre désir, a la moindre
poussée pulsionnelle : ils «baisent dans la rue et font pipi dans
le métron si le désir leur en vient. Ils agissent en dehors des
contraintes morales et sociales pour chogquer le public de
Montréal.* 1Ils rejettent surtout les tabous sexuels. A partir
d'un corps que Créte voit comme signe, depuis son expérience avec
Ecquation pour un homme actuel, les eskabéliens remettent en
question les notions de fémininité et de masculinité. Le féminin
et le masculin deviennent des identités représentées, des
comportements mis en scéne. Créte et ses amis passent des soirées
a s'habiller, & se maquiller, a s'cbserver, & se photographier, a
construire des corps masculins, des corps féminins et des corps

androgynes en se servant des éléments convenus de l'identité

** Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 15 juin 1988.



sexuelle particulidre : cheveux longs, bijoux, plumes, perruques,
voiles. Ils se dotent des é¢leéments dits féminins et Jouent la
différence. Situer le corps dans un tel contexte signifie plisser
entre les identités et donc aussi rejeter 1'étancheite des
frontiéres sexuelles. Ces jeux de maquillapes et d'habillape
intégreés aux premiers exercices de remise en question des
comportements sexuels traditionnels se retrouvent dans les
premieres improvisations publidques ou les acteurs exhibent la
nature essentiellement thédtrale de leur identitée sexuelle. Dans
la photo ci-aprés,® oh peut constater que les marques

thédtrales de l'identité sexuelle - les cheveux longs de
l'acteur, les cheveux courts et la jambe musclée de l'actrice -
brouillent 1'identité biologique des acteurs. Chagque corps peut,
tout connaitre et tout exprimer et donc une relation homosexuelle
est tout a fait possible, voire normale. Constat qui se
concrétise dans la réalité quotidienne de Créte. Celui-ci garde
une logigque implacable entre sa vie et ses théories en assumant
ouvertement 56n homosexualité et en expérimentant toutes les
possibilités affectives d'une telle orientation. Il transforme
son homosexualité en une source de créatlion gqui se réalicsera
ultérieurement au thédtre. Pour Pierre Larocque, son compagnon
et proche collaborateur artistique, 1l s'agit de traduire cette
énergie en écriture et en aventures sexuelles. Assciffé de corps,

de nouvelles rencontres, Larocque explore les bas-fonds de la

% Yoir la table des photographies (p.296 etc.) pour
1l'identité des acteurs.
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sous-culture «gayn» et y découvre un monde peuple Jd'eétres
extravagants qui margqueront, par la suite, les premiéres
créations de la compagnie.

Lprés une premiére période de découverte, le groupe se rend
compte que la création ne se fait pas uniquement dans la rue.
Elle doit étre circonscrite par un espace. Dés lors, la
communauteé s'organise. Créte loue une maison dans le Vieux
Montréal ou la découverte de soi va s'approfondir dans une
certaine rigueur. Sans qu'un spectacle public soit envisage,
Créte organise des exercices qui sont les premiéres démarches du
processus de transformation qui conduira le groupe a une pratique
artaudienne du théatre-rituel. Ce passage se réalise pleinement
lorsque la premiére préoccupation n'est pas de divertir un
public, mais d'«agir directement» sur lui et de faire subir a
tous les participants, acteurs et spectateurs, les étapes d'un
processus : découverte de la pulsion qui méne au déblocage

psychique et physique, pour aboutir au changement réel de

1'individu.
Les exercilces

Les exercices sont concus comme une recherche systématique
de déblocage individuel. Chaque participant doit se libérex des
comportemenﬁs qui lui ont été imposés par son milieu afin de
changer les relations qu'il entretient avec lul. Créte trouve des

éléments d'inspiration dans les exercices des praticiens du
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thédtre-rituel. L'influence de Grotowski surtout, dont Créte
connalt le livre, V theat vre, est importante.
L'esthétique de la pauvreté marque ses premiéres expériences; le
groupe travaille dans une ambiance de dépouillement complet,.
sans accessolres, sans musique, sans texte et sans dialogue, les
acteurs portent des vétements de la rue qui ne marquent pas les
différences sexuelles, le corps non-identifié devient l'unique
source de creéativite.

Toutefois, l'influence de Grotowoski n'est pas uniquement
matérielle. Dans chaque exercice, un «sujet» est encadré par des
«agissants» et l'interaction de ces deux rdles crée la dynamique
qui déclenche la transformation du sujet. Les exercices
s'inspirent du processus de la «via negativan» définie par
Grotowski. Dans son manifeste «Propos sur le thé&8tre», Créte
reformule les idées de Grotowski concernant cette transformation
: «le théidtre est librew et par lui «l'homme nait & une vie
nouvellen. Grotowski affirmait :

Ce n'est pas l'instruction d'un éléve, mais la

decouverte d'une autre personne, dans laquelle le

phénoméne de naissance nouvelle ou partagée devient

possible. L'acteur renait - non seulement comme
acteur, mals aussi comme étre humain.*

Pour mobiliser les facteurs tant psychologiques que
physiologiques et remédier au conflit entre le moi authentique

et le moi déformé par les apports de la socieété, le sujet deit

** Grotowski, Vers un thédtre pauvye, La Cité 1971. p.24.
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découvrir et éliminer ses wrésistances» *7, tout ce qui bloque

la manifestation authentigue de son étre. Grotowskl situe lo
processus de transformation dans un discours catholique qui
évoque le chemin de croix. Créte envisage, pour les membres de sa
communauteé, un cheminement semblable & travers la decouverte de
la pulsion. La transformation a lieu au moment ol 1'individu
sait capter spontanément la pulsion; cela signifie gqu'il peut,
par un geste, un son, une parole, évoquer, sans géne, des
comportements interdits, enfouis au plus profond de son
inconscient.

Ces exercices évoluent selon plusieurs étapes. Les premiers
ateliers sont fermés. Créte n'y accepte qu'un groupe treés
restreint de six & huit personnes. A partir de 1973, les
ateliers se divisent en deux. Un groupe est ouvert au public et
Créte choisit quelques individus des premiers ateliers pour
former un deuxiéme groupe fermé ou il commence une formation plus
intensive en vue d'une représentation thédtrale. Le travail dans
le cadre des groupes fermés est essentiellement le méme que celul
des ateliers ouverts, mais les séances quil préparent les acteurs
comportent plus 4d'improvisation.

Le travail des groupes fermés est extrémement intensif.

Les séances se déroulent normalement avec six personnes. Le
travail ne vise jamais l'apprentissage d’'une théorie ou
l'acquisition d'une connaissance. Il s'agit de créer des

situations qui exigent du participant une réaction pulsionnelle.

*? Grotowski, Vers un thédtre pauvre, p.15



Le déroulement des exercices et l'orientation des séances
changent souvent afin d'eviter la routine. Le travaill est
toujours concu et mené par Créte. Il observe les autres et s'il
intervient, ce n'est que pour participer comme les autres ou pour
stimuler une activiteé, jamais pour corriger, interrompre ou
diripger. Les participants sont préts a se laisser aller librement
parce que l'expérience se passe dans un lieu sécurisant. Toute
réaction, quel que soit son degré d'étrangeté, de perversité ou
méme de violence, est acceptée par le groupe, a moins qu'elle ne
mette en danger la securité des participants.

Les seéances sont composées d'exercices guidés et
d'improvisations libres qui peuvent survenir a n'importe quel
moment, dés gque le sujet a envie 4d'improviser. Une partie de la
thérapie consiste a amener le sujet & réagir immédiatement et
“spontanément & ses désirs pulsionnels, & ne jamais les réprimer.
Dans l'organisation de l'ensemble, la priorité est toujours
accordée a la réaction immeédiate & la pulsion. Quoique les
exercices aient des formes différentes, il s'agit, dans tous les
cas, d'ouvrir le sujet, de le mettre dans un état de
disponibiliteé compléte pour que plus rien ne lui répugne, plus
rien ne le bouleverse. Rrrivé & un tel état, le participant sait
que la thérapie est terminée, qu'il peut accepter tous les
comportements possibles et les transformer en matiére de
création.

Les seéances commencent par des exercices d'échauffement et

de relaxation pour rendre les sujets plus réceptifs. Puis
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viennent une série d'exercices de concentration pour amener le
sujet & un meilleur contrdle du corps. Grotowskl mone cos
exercices d'une maniére systématigque 2t ripourcusce, passant par
tous les muscles du corps et du visape. Ches Créte, le travail
est plus psychique que physique et les descriptions sont
volontairement vagues, car chaque individu meéne son effort de
concentration d'une maniére différenté.

Par exemple, un sujet se concentre sury chagque partie du
corps en faisant le vide. Le sujet qui arrive & un état de
concentration intense peut faire abstraction de tout ce qui
l'entoure et ne plus savoir ce qui lui arrive. Cet état
ressemble a la transe ou le sujet ne sent plus son corps. Celui-
ci «doit wvirtuellement cesser d'exister».®® Cet état est
dangereux parce que le sujet, ainsi désensibilisé, peut tout
supporter, méme la douleur. Une personne est attachée et
fouettée jusqu'ad ce que, par un effort de concentration, elle
arrive & nier son corps et & ne plus rien sentir. L'exercice du
tapis méne a un état de transe dont parfois, le sujet a du mal a
se dégager.®’ Le sujet, allongé sur un tapils, se concentre sur
un son pour «faire le vide autour de luin. Les autres membres du
groupe l'agressent. D'abord il s'agit de coups de pied, de coups
de poings mais par la suite, le suiet est transporté jusqu'a la
rue ol i)l est promené, toujours allongé sur le tapis, qﬁéiles que

soient les conditions climatiques. Le sujet, en tenue légére

“ Ibid.., p-35

** Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 15 juin 1988
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toujours en transe, ne sent pas le froid. Souvent, l'état de
transe est si profond, si «lumineux»™ que la personne ne peut
s'en sortir sans stimulants.

Ces exercices de concentration et de désensibilisation
semblent reproduire des structures de martyre. L'indiwvidu
s'adonne volontiers & des pratigques douloureuses et se livre au
pouvoir d'autrul en jouant, avec plaisir, & la victime, en se
livrant, méme symboliguement, & son bourreau. Obligé par celui-ci
a se vider de tout ce qui constitue ses habitudes affectives et
physiques, il quitte une communauté de valeurs pour se fondre
dans celle de la communauté eskabeélienne. Ainsi les liens de
dépendance entreiles membres du groupe sont-ils renforcés.

D'autres exercices sont concus pour renforcer la cohésion du
groupe et rapprocher les individus. Par exemple, l'exercice de
confiance place les sujets dans un rapport de dépendance totale
vis a vis des autres participants. Deux sujets, les yeux bandés,
doivent courir dans la piléce alofs que les autres les empéchent
de heurter les murs et de se faire mal. Les sujets, & la merci de
ceux qui peuvent voir, se rapprochent de ceux qul sont censés les
protéger. Dans un autre contexte, chaque sujet invente e% Jjoue
un scénario en fonction d'un probléme personnel. Il s'agit
d'aider la personne & faire face & son ﬁrobléme aveé ltaide du
groupe. Par exemple, un sujet qui a peur du noir est enfermé dans
un placard pendant dix-huit heures. Dépourvu de toute posibilité

de fuite, il est livré & ses réactions émotives qu'il doit, par

T Ll_;ii-



la suite, raconter au groupe. Les membres de la communaute
interviennent et participent a la recherche de solutions ou aux
explications. Ainsi la responsabilité de la puerison est partageos
par tout le groupe. Dans un tel contexte, les participants sont
plus aptes & s'ouvrir a des expériences nouvelles, a tenter des
activités gui, dans d'autres circonstances, pourraient leur
paraltre inacceptables.

Un deuxiéme ensemble d'exercices représente une nouvelle
étape du travail puisqu'ils sont tous liés a la remise en
question de la spécificité sexuelle. Aux yeux de Créte, la
transformation de l'individu repose principalement sur cette
question. Ces exefcices sont nombreux. Par exemple, dans une
premiére phacse, pendant une demi-heure, dans une chambre noire,
les sujets fixent un point de lumiére, une chandelle, pour rendre
plus efficace leur effort de concentration. Arrivés a un état de
vide émotif et intellectuel, les participants se déshabillent et
commencent & toucher leur propre corps et ceux des autres. Ces
attouchements continuent aussi longtemps que les participants le
souhaitent. Cette activité est suivie d'uﬁe période de
discussion durant laquelle les participants racontent ce qu'ils
ont ressenti lors de ces attouchements. Les exercices deviennent
plﬁs libres. Les sujets se proménent, les veux fermés et
explorent d'autres corps par le toucher. Tous ces exercices
finissent par des improvisations libres. Ces manifestations
corporelles peuvent devenir violentes : «Tout &tait possible.

Parfois il y avait des moments o0 on se déshabillait, on criait,
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primpait, sautait, c'était la folie furieuse.»™

Le tout est de libérer les participants de leurs inhibitions
sexuelles, de les défaire d'attitudes antérieures reliées aux
comportements sexuels et de leur faire comprendre que toute
stimulation corporelle, d'ou qu'elle wvienne, ‘peut provoquer une
réaction sexuelle. Créte veut confronter les participants aux
difficultés qu'ils peuvent éprouver a accepter le contact
physique, quelle que soit l'identité sexuelle du partenaire. A
travers ce processus de déconstruction de la speéecificité
masculine ou féminine, tout contact érotique peut aboutir a des
possibilités multiples de satisfaction. En somme, en rejetant
les limites imposées par les catégories sexuelles, en se
révoltant contre les tabous, Créte veut abolir les résistances et
féire progresser les sujets vers la guérison. Grice au modéle de
la peste artaudienne et de la légende 4'Artaud, le grand
négateur, les membres de la petite communauté eskabélienne savent
dorénavant que le marginal n'est pas l'isolé, l'exclu,
1'impuissant, la victime; il est libre; il est celul qui fait
éclater les catégories, qui vit dans un zone de «liminalitén, le
«Blurring and merging of distinctions may characterize

liminality»,™ une zone, selon le sociologue Victor Turner,

™ Entrevae, Denis 0'Sullivan, Montréal, 21 novembre 1990.
" «La liminalité est caractérisée par le flou et la fusion
des distinctions.» Victor Turner,«Liminal to Liminoid in play,
flow and ritual», Brocess, Perforxrmance and Pilgrimage, Concept
Publishing Company 1979, p.18; voir aussi «The Anthropology of

Performance», Anthropolosy of Performance, PAJ Publications: New
York 1986, p.72-98.
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caractéristique de l'espace rituel, le lieu du transitoire, Jdo
1l'imprécis, de l'instable ou les catépgories sont changeantes.

Dans cet espace, un nouvel acte de possession a lieu. Tous le

L]

m

acteurs sont possédés par Créte et deviennent, eux aussi,
chamans. L'acteur eskabeélien élimine les obstacles et peut,
enfin, faire offrande de son corps libeéeré, revenu au «apoint
zéron, a un état de pureté originelle. Créte cite Grotowski, dans
son manifeste de 1971 : «L'acteur n'exhibe pas son corps., il le
libére de toute résistance a quelle que pulsion psychique que ce
soit: il ne vend pas son corps, il en fait l'offrande.»® Le
marginal guéri, c'est-a-dire purifié de ses résistances et
transformé par ses contacts avec Créte, peut enfin faire don de
son corps au thédtre. Comme le chaman, 1l est désormais posséde
par des forces supérieures et peut devenir a son tour l'acteur
«saint», le «technicien du sacré» qui méne l'acte rituel et
déclenche les transformations.

Les premiéres expériences de Jacques Créte qui aboutissent a
la création de l'atelier gde recherche thédtrale sont marquées
déja par Artaud et par certains éléments du rituel-artaudien. Les
deux influences laissent les traces tres différentes dans
l'évolution de Créte. Grotowskl inspire ses exercices de
formation et Beck lui fournit le modéle d'une commune libertaire.
La présence du mythe artaudien domine les années de formation.

Créte s'approprie le mythe parce qu'il y trouve une multiplicité

7 Jacques Créte, Proros sur le théitre, p.4; la citation de
Grotowski : «l'acteur ne vend pas son corps mais le sacrifien,

Vers un théatre pauvre, p.32.
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de roéles a jouer. Ces rdoles ne sont pas tous nécessairement liés
au theédtre, mais ils ont tous en commun le fait de renforcer les
liens entre Créte et les sources catholiques de sa culture. Tel
ast le‘paradoxe de l'influence artaudienne. Gr&ce au grand
anarchiste qui veut subvertir la culture occidentale, Créte
entreprend une quéte des origines de cette culture. Que ce soit
l'image de l'acteur rayonnant comme un saint ou celle du malade
subissant le rituel de Peyotl, les masques d'Artaud offrent a
Créte des modéles qu'il peut associer aux images qui ont leurs
sources dans l'iconographle catholique. Malgré ses actes chocs,
son élan de libération sexuelle et l'affirmation de sa
marginalité, Créte semble rechercher l'ordre..l'équilibre,
1'harmonie, la discipline, tous les éléments qui structurent
l'église. Il reste & voir de quelle maniére ces tensions entre
libération et discipline vont orienter son processus créateur et

lui permettre de «réinventer» le thédtre.



II. LA PRATIQUE THEATRALE : LES RITUELS SCENIQUES
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LA PRATIQUE THERTRALE : LES RITUELS SCENIQUES

Jacques Créte, possédé par Artaud, l'acteur-chaman, s'est
revétu des multiples mascques de ce;ui~ci pour incarner l'étre
légendaire et devenir, & son tour.‘le maitre et le pdle
d'attraction charismatique d'une petite collectivité de disciples
dévoués. Par un travail rigoureux, il a cerné les problémes du
groupe et a transformé les participants en «techniciens du
sacrén», selon l'expression de Jerome Rothenberg.' Il lui restait
a réaliser une pratique scénique qui lui permettrait de continuerxr
ce processus de transformation en public.

_ Dans cette perspective Artaud ne fournit pas de modéle. Si
les légendes d'Artaud, nourries d'une relecture de ses écritis
ont provoqué chez Créte une remise en question de la culture et
l'ont incité a se libérer de structures de pensée stéréotypées,
ni la pratique d'aArtaud, ni ses théories, n'ont fourni a Créte,
de conseils concrets en vue d'une pratique scénique. Ce sont
bien plutdt les «fils naturels» d'Axrtaud qui lui permettront de
faire ce passage.

Créte découvre Vers un thédtre pauvre dés sa publication en

1971 et ce premier contact avec les techniques de formation

décrites par Grotowski l'incite & entreprendre la formation

1

Jerome Rothenberg,

Technicians of the sacred : a ransge of
poems from Africa, Bmexrica, Asia and Ogeania, New York, Doubleday
1968.
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d'acteurs et a poursuivre son travail de decouverte de soil devant
le publie. Cependant, un seul modéle ne peut lui fournir que des
solutions partielles tant il est vrai gque le thédtre artaudien
n'est pas un théatre homogeéne. 1l est la somme de diverses
expériences réalisées dans différents pays, soumises a des
influences culturelles différentes. Elles ont en commun le fait
que toutes créent un espace différent de l'espace de la vie
bourgeoise, renversent la tendance occidentale de sécularisation
du thédtre et restaurent un thédtre «sacré», selon l'ex ression
de Peter Brook. La notion d'un espace «sacré» n'est pas liée a

une pratique chrétienne. Artaud le confirme :

Je me fais du thédtre une idée religieuse et

métaphysique, mais dans le sens d'une action magique,

réelle, absolument effective. Et il faut entendre que

je prends les mots «religieux» et «métaphysique» dans

un sens qgui n'a rien a voir avec la religion. (V,35)
Il s'agit d'un thédtre qui pose des questions sur la nature
absolue de la réalité et sur les rapports matériels et spirituels
entre 1'homme et cette réalité. La scéne devient le lieu d'une
rencontre entre le visible et l'invisible. Ainsi, l'acteur
incarne des forces transcendantes qui se manifestent & travers
lui, lui accordant un pouvoir exceptionnel de transforma%}gn a
liintérieur de l'espace rituel. Un thédtre rituel, grace i la
présence de l'acteur-magicien, vermet le passage veritable d'un
état de conscience vers un autre. Ce que les praticiens du

théatre-rituel ont en commun donc, n'est ni une vision

esthétique, ni une forme scénique en particulier. Ilz épouszent
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plutét une dynamique commune déclenchée par le pouvoir mysterieux

de ltacteur.

La consécration de l'acteur

Les membres de l'atelier de rechérche théadtrale deviennent
«acteurs» a partir du moment ol les préoccupations thérapeutiques
s'associent a des considérations esthétiques. Si les stratégies
scéniques de l'acteur évoluent au cours des années selon les
transformations esthétiques de la compagnie, la fonction de
l'acteur eskabélien reste essentiellement la méme. L'acteur de
Créte n'est pas celul ¢ue le public a l'habitude de voir sur la
scéne québécoise, surtout au début de années 1970, parce qu'il a
éliminé tous les réflexes mimétiques de la scéne naturaliste. Il
n'est pas celul qui improvise des drames de la vie quotidienne ou
qui s'inspire du thédtre populaire dans des spectacles de
création collective; il est encore moins celul qui apprend les
textes, qui parle joual, qul devient le porte-parole d'un groupe
extra-scénique au nom duquel il revendique sa création. Il n'est
pas non plus celul qui joue Shakespeare, Moliere, Brecht ou
Claudel sur la scéne du Thédtre du Nouveau Monde. Il n'est
acteur que dans l'espace eskabélien; il n'apprend pas les

techniques en usage dans les écoles de thédtre. Comme Artaud, qui



a0
refuse de «composer aved les acteurs»,” et qui veul wipnover 1;
thédtren, (I1,9) Créte change les catépgories du jcu. Son acteur
ne suit pas de cours de diction. Il n'apprend pas a4 proicter sa
voix, & se déplacer sur scéne ou a interpréter un rdle et le
groupe marque cette différence en préférant le terme cactoeurs,
celui qui «agitr, a celul de «comédienn, celui qul ajouer. «le
mot «jeun signifie trop souvent un acte faux, irrécl, non
authentique»,® mené par un sujet formé dans le cadre d'une
institution thedtrale. A la différence de 1l'wacteur», le
wcomédieny a besoin d'un «personnagen dont il doit connaitre
les moindres intentions avant de pouvoir le traduire sur scéne.
Le comedien ne peut-pas agir sans apprendre un texte par cocur,
sans la direction d'un metteur en scéne qui lui impose sa vision
4 toutes les étapes de la production. Il ne peut fonctlonner sans
un systéme de références extra-scéniques.

Par contre, l'acteur dans le sens eskabélien, est un
créateur. Il ne reproduit pas ce qu'il apprend, il ne renvoie
pas a la réalité extérieure. Il opére dans un univers autotélique
créé par les réactions pulsionnelles. Créte s'adresse ainsi & un
jeune acteur qui cherche les suggestions d'un umetteur en scenea:

Ecoute (...) la phrase que 1" es en train de dire, que

le gars ait pensé cela avant tol, ¢a ne m'intéresse

pas. Je ne veux pas que tu aies une image du
personnage, je ne veux pas que tu penses & ce quc lu

* antonin Artaud, Qeuvres complétes II, Gallimard 1980,p.9
Désormais toute référence au volume II sera ahrégée en 11 et le
numérc de la page.

? Jacques Créte, Propos sur le thédire, p.b.
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dis, je ne veux pas que tu penses. Tais-toi (...) Le

mot est capable sonorement de provoquer chez tol cette

sensation voulue. Et on va la recevoir. Concentre-toi,

fais le vide et laisse jaillir la pulsion en fonction

de tout ce qu'on a dit depuis le début.®
Le vrai acteur ne pense pas. «Il agit, il réagit»® et, si le
prodult scénique n'est pas clair, cela n'a pas 4'importance. «Ce
qui va sortir de cela, c¢'est une ambiguité intéressante.n® Le
manque de logique, l'hermétisme, l'ambiguité qul sous-tendent ce
theatre, apportent un &élément de mystére et intensifient le
pouvoir d'envoltement de l'acteuxr sur son public.

Cependant, l'ambiguité et le manque de clarté ne signifient
pas que le jeu de l'acteur soit chaotique et confus. Il est
toujours soumis & un contrdle. La caractéristique préponderante
de l'acteur du théatre-rituel, selon Grotowski et selon Créte,
est un jeu composé de forces opposées : la discipline
et la spontanéité. Cette dichotomie est essentielle a tout acte
rituel authentique. Elle se trouve méme dans les rites de
guérison Jdécrits par Artaud lors de son vovage au Mexique.

La danse du Peyotl chez les Tarahumaras & laquelle BArtaud a
assisté, est caractérisée par des actes qui relévent & la fois du
défoulement collectif et de la discipline rigoureuse. Selon la

description d'Artaud, la danse suit des étapes précises. La

structure de l'evénement et l'orchestration des mouvements des

oy

Entrevue, Jacques Créte, Grandes Piles, 15 3juin 1988.
? Ibkid.



danseurs et sorciers sont inscrites dans une apartition», pour
reprendre le vocabulaire de Grotowski. Cependant, & 1'interiecur
de la partition, les sorciers se livrent & des gestes
involontaires qui, eux aussi, font partie du rituel. Sous
1'influence d'une boisson alcoolique, ils «pissent, petent ot se
débondent avec de terribles tonitruements». (IX,46) Artaud
raconte que lui-méme titube et tombe de sommeil. Par contre, ces
actes spontanés ne sont pas anarchiques; ils sont circonscrits
par le code qui sous-tend le déroulement du rituel. Le licu de la
cérémonie est désigné par des symboles précis, les étapes du rite
et la chorégraphie des participants-acteurs sont preédéterminces
par la tradition. La danse est partagée en douze phases.(1X,47)
Les danseurs évoluent «dans les limites saérées du cercle»
(IX,46) alors que les sorciers «comptent leurs pas».(IX,46) La
dialectique spontanéité - discipline est maintenue pendant tout
1'événement rituel. |

Transposée au thédtre, située dans un contexte ou des
considérations esthétiques deivent intervenir, cette dynamique
devient l'élan essentiel du jeu rituel artaudien. Notons qu'en
1912, Meverhold énonce la problématique du futur acteur du
thédtre-rituel dans une réflexion sur «l'acteur de 1'intérieurs,
celui qui base son jeu sur l'improvisation et refuse toute
discipline. Meyerhold se sert de l'exemple du participant au
rituel grec comme modéle du bon acteur, celui qui est consume

par ses instincts et ses passions, mais qui est ausci contralnt

“

par les pas de la céreémonie.



Est-ce gqu'un jeu calcule pgeéne ches 1'actowr la

manifestation de l'émotion? Tous les pestes Jde ! honme

qui agissait aupres de l'autel de Dionvsos ctaient des

mouvements plastiques. Les émotions le brilaient,

semble-t-il, irrésistiblement: le feu Jde 1'autel

engendrait chez lui une extase profonde. Ceopendant le

rituel consacreée au dieu du vin prescrivait d'avance des

métres et des rythmes precis, des techniques

déterminées pour les enchainements et les pestes.

Voila un exemple dans lequel le jeu calcule de 1'acteur

ne nuisait pas & la manifestation de son tenwérament.

Le danseur grec, bien que tenu d'observer toute une

série de regles traditionnnelles, n'en peut pas moins

introduire dans sa danse toutes les inventions

personnelles qu'il veut. 7
Evidemment, l'acteur-rituel envisagé par Artaud, dépasse la
préoccupation de Meyerhold parce qu'il est aussi le modele d'un
comportement qui sous-tend une critique de la société
occidentale. L'acteur devient donc celui qui deoit transformer la
société et pour cela, est investi de pouvoirs magiques. Ceci
n'est pas le cas de l'acteur de Meyerhold, envisagé par le maltre
comme un simple instrument du metteur en scéne. Artaud va plus
loin. Il transpose cette dynamique spontaneité-contrdle du
sorcier tarahumara 4 la sceéne moderne en le situant dans un autre
modéle non-occidental, celui du danseur balinais.

Le gestuel du danseur balinails est d'abord la manifestation
d'un travail discipliné. Il s'inscrit dans un systéme signifiant

fixe dont le code, prédéterminé par la tradition balinaise, est

appris par le danseur :

Ce roulement mécanique d'yeux, ces moues des lévres, ce

? V. Meyerhold, Ecrits sur le théatre 1891-1917, t.I,
Théatre années vingt, La cité 1973, p.191
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dosapge des crispations musculaires, aux effets

méthodiquement calculés et qui enlévent tout recours a
l1'improvisation spontanee.(IV,53)

Artaud insiste sur le fait que «rien n'y est laissé au hasard ou
4 1l'initiative personnelle».(IV,55) Il parle 4'un théatre
wcalculén, d'un spectacle mené comme wune sorte de umathématique
refléchien par des «étres mécanises.»(IV,56)

Par contre, si le danseur ne produit pas lui-méme des gestes
spontanés pendant la representation, sa présence sur scene
déclenche spontanément une opération magique, invoquant une force
mystérieuse, une présence qui n'est pas le produit du rationnel.
Le corps paré et mouvant du danseur incarne cette préseﬁce
cautren et devient «une révélation miraculeusen; il dégage «wune
impression 4'inhumanité, de divin», une impression de «Vie
Supérieuren.(IV,56) C'est ainsi que le danseur balinais, dans la
vision d'Artaud, rejoint le chaman. Le danseur devient
l'incarnation des forces invisibles et son gestuel mystérieux
suscite des présences supérieuvres qui agissent sur les
spectateurs. La conjonction de ces forces dans la structure
préétablie de la représentation, détermine la dynamique du rituel
qu'Artaud qualifie d'acte «vrain.

L'acteur de Grotowski évolue dans une dynamique

semblable.® L'improvisation et le jeu inspirationnel

Serge Ouaknine, «Le Prince Constant. étude et
reconstitution du déroulement du spectaclen, Les Voies de la
création thédtrale, tome I, 1970, p.33-129
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s'assoclent & une discipline formelle trds severe car wsune
libération indisciplinée n'est pas libération...»." Grotowskl

précise :

1'un des plus grands dangers qui menacent 1'acteour est,
bien entendu, le mangque de structure, le chaos. On ne
peut pas s'exprimer par l'anarchie. Je crois qu'il ne
peut pas y avoir de processus createur dans l'acteur
s'il manque de discipline ou de spontanéiteée (...) Il
s'agit 1a, en fait, de desux aspects complémentaires du
processus créateur.'®

Pour illustrer cette «conjonction des opposés»,'' il renvoie

aussi a l'image artaudienne du martyr brdlé vif sur le bicher qui
fait des signes & ceux qui l'observent.(IV,14) L'acteur, comme le
martyr, réagit spontanément & la douleur des supplices, mais
jusque dans l'emportement de ses impulsions, une discipline
apprise lui permet de respecter un code qul impose une structure
2 ses actes spontanés.

Cependant, les praticiens du théatre-rituel nord-américain
ont une image différente de l'acteur. La critique américaine
Susan Sontag trouve que le chappening», théatre instinctif et
violent créé par le peintre Allan Kaprow, est la forme de
représentation la plus proche des idées d'Artaud. Cet acte de
défoulement au cours duquel un artiste lance de la peinture

librement sur la toile, est un acte «vrain, parce qu'il ne peut

* Grotowski, Vers un théitre payvre, La Cité 1971, p.37.
'* Ibid..,p.176.
'* Ibid., p.9%.
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¥ «Vrai» signifie ici «visceéralwn,

jamais étre re-présenté.’
«naturel», ce qui n'est pas «construity, donc, dans ce contexte,
ce qui s'oppose au «théatrals. Grotowski, par contre, n'admet pas
que cette forme de défoulement corresponde a la création
artaudienne justement parce que le défoulement sans contrdle ne

correspond pas & la dynamique du rituel issu des traditions non-

occidentales.

Guant aux lamentables spectacles que l'on peut veoir
dans l'avant-garde thédtrale de nombreux pays., ces
ouvrages chaotiques et avortés(...) quand nous voyons
tous ces happenings qui révélent seulement un manque de
métier, des tdtonnemente et de l'amour pour les
solutions faciles des spectacles (...)quand nous vovons
ces sous-produits dont les auteurs appellent Artaud
leur pére spirituel, alors nous pensons qu'il y a peut-
étre vraiment de la cruauté, mais seulement envers
Artaud lui-méme.'?

Ces remarques pourraient viser aussi, entre auvtres, le travail
de Julian Beck, le directeur du Living Theatre. Selon Beck,
libération signifie précisément absence de rigueur. La troupe
fait des expériences dans ce sens lors de certaines productions,
dont Mysteries and smaller pieces, une oeuvre 4'improvisation
créée en 1964. La dernieére séquence du spectacle s'inspire du

texte 4'Artaud La Peste : «Free Theatre : no rules, no end. It

'* Susan Sontag, «Les Happenings, art des confrontations
radicales, L' . Le Seuil 1968, p.302

* Ibid, p.85-86



ends when everyone has gone, when evervone feels like onding
it.»'™ A la différence d'Artaud qui constate que «n'importe qui
ne peut pas le faire (le thédtre), et qu'il y faut une
préparation» (IV,14), Beck affirme que n'importe qui peut taire
n'importe quoi. Tout le monde devient acteur :

Free Theatre means that anybody can do anything he

wants to do. It means that anything, that anyone deoes

is perfect. (...)this is Free Theatre. Free Theatre 1is

invented by the actors as they play it. Free Theatre

has never been rehearsed. We have tried Free Theatre.
Sometimes it fails, Nothing is ever the same.'

Cet acteur ne ressemble pas & celui de Grotowski et l'explication
de cette différence repose sans doute sur les origines
culturelles des deux artistes. Beck a lu Artaud mais il en
transpose les idées sur des modéles qui ne sont pas ceux qui
inspirent Grotowski. Le fondateur du Living Theatre puise dans
1l'hermétisme juif et le mouvement hassidique. Il compare la
structure de son rituel a celle des services religleux
hassidiques qui, selon Judith Malina, donnent une impression de

désorganisation totale. «The services in the Orthodox synagogues

* «Theédtre libre : sans régles, sans fin. Il s'arréte
quand les participants ont envie d'y mettre fin.» Julian Beck,
The Life of the Theatre, City lights 1972, section 45.

3 «Théatre libre signifie que n'importe qui peut faire
n'importe quoi. Il signifie que tout ce qui se fait est parfait.
C'est le théatre libre. Le théatre libre est inventé par les
acteurs qui sont en train de le faire. Le théatre libre n'est
jamais répété. Nous avons essayé le Theatre libre. Parfois il
échoue. Rien n'est plus jamais pareil.» Traduction de 1'auteur.

loc.cite
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tend to be messy events (...) in which the people stand around
and participate in various degrees of centralized
involvement.»'* Pendant ces services, tout le monde parle a la
fois, les gens se déplacent n'importe o, a n'importe quel
moment..Ce ne sont pas les rituels tarahumaras ou les pas sont
compteés, les gestes calculés. Cependant, il se passe des
uévénements trés sacrésy»'’ parce que les rencontres entre ies
participants sont toujours treés intenses et que celul qui meéne le
rituel entre en contact avec le monde supérieur et subit une
transformation.

Le participant du service wchaotique» des Hassidim se

a2trouve dans le Living Theatre, et devient l'expression
thédtrale de la contre-culture américaine stimulée par la drogue,
la vie communautaire, le climat de revendication sociale. Le
manque d'organisation apparente des cérémonies hassidiques se
transforme dans le milieu de la dissidence culturelle en
défoulement collectif. Les acteurs se déshabillent spontanément,
agissent librement, se permettent tout, vy compris des aggressions
ocuvertes sur les spectateurs. L'acteur du Liwing chexrche

consciemment & ne pas se contrdler :

16

«Les services religieux dans les synagogues oxrthodoxes

ont tendance & étre des événements mal organisés {...) ol les
gens observent les cérémonies et participent a des degrés
différents selon leur niveau d'engagement religieux.» Interview
de Richard Schechner «Containment is the Enemy, Judith Malina and
Julian Beck», the Drama Review wvol. 13, n.3 Spring 1969, p.25

w];:- it



Schechner : I saw Mysteries twice. The second time |
saw it, Gene Gordon socked a girl trom the audience who
came on stage and verbally and physically harrvassed
him. **

a4

L'acteur se défoule sur le spectateur et celui-ci a le droit de

réagir comme il le wveut. La barriére entre public et acteurs

~
L

éliminée. Le public peut méme déterminer l'orientation du

spectacle. Dans ce cas donc, une partition et une mise en scone

sont superflues puisqu'une intervention incontrdlée de

l'extérieur peut tout bouleverser. C'est la subversion non

seulement de l'oeuvre, mais aussi de l'acteur et du théatre tout

entier. Etant donné cette relation, quel que soit le processus

du travail de l'acteur du Living Theatre, la représentation se

concrétise unicquement si le public accepte d'y participer. Il en

va treés différemment chez Jacques Créte.

En effet, l'acteur eskabeélien ne reproduit pas le modeéle de

défoulement entre public et acteurs qui caractérise le travail du

Living. L'acteur de Créte ressemble davantage & celui de

Grotowski sans doute parce que Créte, comme Grotowski, replace

les idées d'Artaud dans 1l'imagerie de la tradition catholique.

Créte soumet ses acteurs au seul rituel permis dans la tradition

québécolise, celui qu'il a connu en tant que jeune homme, la

messe.

1® «Schechner : J'ai vu Mysteries deux foisz. La deuxiemes

fois, Gene Gordon a assommé une spectatrice qui est montée sur la

scéne et qui l'a harcelé verbalement et phyziquement.»

Interview de Richard Schechner «Containment is the Enemy, Judith

Malina and Julian Beck», the Drama Review vol. 12, n.3 Spring

1969, p.34
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Ce qui attire Créte au premier chef dans la messe, n'est pas
la signification religieuse de la ceérémonie. Il aime plutdt la
dichotomie discipline-mystére qui y est inscrite. Le déroulement
des étapes de la messe présuppose, en effet, une rigueur et une
discipline de la part de ceux qui y paraticipent. Déja, pendant
son enfance, Créte transforme la discipline en dynamique
spectaculaire. Avec ses soeurs, 1l organise des processions qui
s'inspirent de la messe, en insistant sur le retenu, le geste
solennel et en exigeant d'elles obéissance et sérieux : «Elles
n'avaient pas le choix, c¢'était sérieux, il ne fallait pas
rire.»" Par contre, Créte percoit cet événement sérieux et
ordonné comme une féfe. un moment d'étourdissement des sens. Tout
en se retenant lors de l'accomplissement des mouvements de la
cérémonie, il s'abandonne & ses stimulations sensorielles : les
sonorités mystérieuses des chants grégoriens, du latin qu'il ne
comprend pas et la poésie de l'ensemble. Il est étourdi par
l'odeur de l'encens, ému par l'ambiance visuelle. La messe le
bouleverse & un tel point que, comme le chaman qui tombe en
transe.‘il s'évanouit réguliérement & la sortie de l'église.

A la différence de l'acteur du Living qui interagit avec son
public, l'acteur eskabélien répond a sa propre pulsion, une
réaction qui n'a aucun rapport avec le public. Au théitre, Créte
refuse le défoulement collectif que le groupe avait connu & ses
débuts. BAu commencement, ils ont fait des expériences avec de la

mescaline et des champignons hallucinogénes mais Créte y a mis

1*

Entrevue, Jacques Créte, 8 novembre 1990.
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fin rapidement parce qu'il a «toujours eu pour Jdes dropuess,
Il en prenait pour féter, mais non pour jouer. La dropue, wc'es
le désordre» et le thédtre a besoin d'ordre. Par contre, Crote
n'exige pas, comme le fait Grotowski, que ses acteurs ménent une
vie d'asceéete, pas plus qu'il ne leur impose un programme
d'entrainement physique rigoureux.” Créte exipe néanmoins une
discipline sévére et un travail oxrdonné pour qu'ils soient
disponibles & la pulsion de leur corps. le jeu pulsionnel étant

toujours & l'origine de la créativité.

L'improvisation

Les premiéres manifestations publiques du groupe, Création

collective I et II, sont influencées par l'esthétique de

Grotowski. Dans son «Thédtre pauvren, Grotowski affirme que le
corps de l'acteur, livré au public, est la source de toute
activité scénique. Les conditions matérielles dans lesquelles vit
1'acteur eskabélien reproduisent celles du Théatre Laboratoire.
Les exercices sont menés par cing acteurs dans une petite salle
rectangulaire devant une vingtaine de spectateurs (Voir photo 2).
Les acteurs ne sont pas maquillés et portent des vétements de
tous les jours. Ils utilisent quelques accessoires comme des
batons, des feuilles de papier, une voiture d'enfant et un wveoile

mais travaillent sans décor et sans musique, souz un éclairage

2 Fntrevue, Jacques Créte, Montréal, 15 juin 1988.

® Grotowski, ¢op.cit., p-.101-182
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fixe. L'accompaghement sonore s resume a la volx humaine, bicen
que les acteurs ne parlent pas. Quant & la dynamigque scenique,
inspirée de Grotowskil, elle est veinterprétée par Crdéte comme ute
forme 4d'improvisation, caractérisee par l'expression violente Jde
la pulsicen. Lors de ces séances de création collective publigque,
les acteurs eskabéliens hurlent, gémissent, se frappent, tont des
bruits non-identifiables en déformant leur voix et finissent par
tombexr en transe. Malgré l'impression de délire, de sauvaperio ot
de violence incontrélée, le défoulement est toujours accompapgné
d'un effort intense de retenue et de concentration.

Deux expérienqes tentées dans le contexte Je ces
improvisations indiquent l'évoelution de Créte vers une forme de
thédtre artaudien adaptée aux préoccupations particuliéres du
groupe québécois. Il s'agit, premiérement, de ses recherches sur
la voix et la création sonore et deuxiémement, de
l'orientation de ses improvisations vers des structures qui
reprodulisent des cérémonies expiatoires.

Dans les premiéres expériences d'improvisation, Créte
s'intéresse aux manifestations corporelles de la pulsion et plus
particuliérement au fonctionnement de l'appareil phonatoire. Dans
son manifeste, il reformule certains fragments des textes
d'Artaud quant a& une nouvelle utilisation du langage au théatre.
Artaud prévoit un «langage dans l'espace, langage de sonsz, de
cris (...} d'onomatopéesn.(IV,87) Créte preéconise ce méme

langage d'origine physique composé «des images, dez gestes, unc
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action violente, des sons, des cris».® Ce fragment, que Créte
emprunte a Artaud, pourrait étre la description d'une seance
d'improvisation eskabéllenne. Créte cherche «le point zéro du
langapge» . ™ Il veut reconstituer le son des origines, le bruit
produit par le mouvement respiratoire, celuil qui, selon Artaud,
pré-existe au systéme langagier : «uné impulsion psychique
secrete qul est la Parole d'avant les mots».(IV,57) Un exercice
en particulier vise cette réaction.

L'actrice est agenouillée au milieu de la salle, seule.
Immobile, elle respire rapidement en expirant de plus en plus
fort. Elle se «suroxygéne» en respirant uniquement avec le
diaphragme. La respiration s'accélére; l'actrice pousse des cris
et finit par s'effondrer. En contrdlant, par la respiration les
différentes parties du corps, dont le diaphragme, le ventre, les
cordes vocales, le nez, la bouche, elle essaie de produire la
plus grande variété de sons possibles et de pousser le corps
jusqu'aux limites de ses possibilités. L'actrice arrive & un tel
état d'excitation physique, d'étourdissement réel qu’'elle perd le
contrdle de son corps et ne peut pius continuer ses mouvements.
Pourtant, elle capte les sonorités «pulsionnellesn, résultat
d'un effort physique, d'une expulsion d'énergie par les cordes
vocales qui se manifeste par les qualités supra-segmentales de la
langue. La sonoriteé pulsionnelle est rythme, tonalite,

intonation, accentuation, débit, harmonie ou dissonnance, bruit

* Créte, Propos sur le thédtre, p.3

® Entrevue, Jacques Créte, Grandes Piles, 15 3uin 1988.
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ou musigue, qualite sSonore pure sSans aucun contenut scomantigque.
Créte croit, avec Artaud, gue «les mots, au liceun d'dtre pris
uniquement pour ce qu'ils veulent dire grammaticalement parvlant,
soient entendus sous leur angle sonore.»(IV,116) Lors de ses
improvisations, Créte manipule l'appareil respiratoire des
sujets, pour faire «jaillir» le son pur par la pulsion.

Dans une autre improvisation, les agissants (terme utilise,
on s'en souvient, par Créte pour désigner les participants qui
encadrent l‘acteur.principal] encerclent le sujet et produisent
des bruits qui évoquent les cris des fauves. Ici les sons sont
moins purs, car mimétiques. Les acteurs ont recours a des
onomatopées, du mimétisme sonore pour évequer des Cris connus
d'animaux : sifflements, grognements, aboiements. Toutes ces
expériences sonores se retrouvent dans le répertoire du travail
des f£ils naturels d'Artaud.

Grotowski a recours & une matiére vocale qui se démarque du
systéme de la langue, par une forme d'expression quil est réalisée

par un entrainement corporel. L'acteur doit

accéder 3 ce que l'éducation et la civilisation lui a
castré: la possibilité d'une expression vocale quli ne
passe pas seulement par un larynz généralement fermé,
mais engage tout le corps et la vie psychique; faire en
sorte que toute la personnaliteé puisse vibrer avec le
son et parler aussi avec la bouche.™

Le Living Theatre entreprend des expériences semblables en mélant

a «la diction poétique des sons étranges, ce qu'il appelait des

& Oouaknine, op.cit., p.36
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weléments pré-verbaux.n Le groupe de Beck a realise des
expériences de theatre improvisé, deésigne par le terme de
«théatre du hasard» ou «le tempo et l'intensité de l'émission
vocale étaient soumis & des variations constantes.»®™

La création de sons en dehors du systéme de référence
appartenant au quotidien fut une des préoccupations majeures de
Peter Brook quand il préparait les exercices de son expérience
artaudienne pour le Lamda Theatre Group, =n 1963. Il tente alors

d'établir chez ses acteurs un rapport nouveau avec la langue.

We insinuvated the idea that the voice could produce
sounds other than grammatical combinations of the
alphabet, and that the body, set free, could begin to
enunciate a language which went beyond text, beyond
sub-text, bevond psychological implication(...)and most
important of all, that these sounds and moves could
communicate feelings and ideas.®

Brook essaie de débarrasser les acteurs de l'emploi naturaliste
de la langue. Il veut trouver une forme de communication sonore
non-linéaire : «Sounds were created which had the resonance of

wounded animals; of prehistoric creatures being slain by atomic

£ Jean Jacquot, «Le Living Theatre a New York et la

déecouverte d'Artauds, Les Veoies de la création thédtrale, I,
p-176

f* «Nous avons suggéré l'idée que la voix peut produire des

sons autres que des combinaisons grammaticales de l'alphabet, et
que le corps, libéré, pourrait se mettre a énoncer un langage qui
dépassait le texte, le sous-texte, et toute implication
psychologique (...)et encore plus important, que ces sons et
déplacements du corps pourraient communiquer des émotions et des
idées.» Charles Marowitz, «Notes on the theatre of Cruelty», The
Drama Review vol. 11 no.2 1966, p.155
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weapons.» ¥ Nul doute que l'experience la plus artaudienne dons
le domaine langagier est celle meneée par Peter Brook ot le pocte
américain Ted Hughes en 1972, alors gqu'ils tentent de creer une
nouvelle langue, 1'Orghast. La diversite des oripines culturellen
des acteurs participant aux ateliers enrichit leur recherche et
leur donne accés & des textes, des langues ot Jdes pratiques dont
Créte ne dispose pas. Pour cette raison, sa demarche ne peut
aller aussi loin que celle de Brook méme si ses expeériences
langagieres s'inspirent des mémes principes. Peter Brook veut
créer une nouvelle langue qui jaillisse de la pulsion primaire,
une langue constituée, en quelque sorte, d'impuisions sonores, de
sons produits par un corps qui n'a pas encore appris la parole.
La langue de Ted Hughes était «the attempt to find the primal
impulse in the sound of a word what informed it at its coining
before it became tarnished with semantic associations.»* 3Si la
recherche de l'Eskabel rejoint celle de tous les fils naturels
d'Artaud, c'est en quelque sorte & l'insu de Créte, puilsqu'il ne
connait pas le thédtre de Peter Brook, bien que les exercices de
production sonore de celui-ci semblent fournir le modéle parfait

de ses expériences lors des seéances 4'improvisation.

7 «Nous avons créé des sons qui résonnaient comme des
animaux blessés, comme ces créatures préhistoriques attaquées par
des armes atomiques.» loc.cit.

®  «Une tentative de trouver 1l'impulsion primale dans le
son d'un mot qui lui donnait sa forme avant que le mot soit taché
pardes associations sémantiques.» Traduction de l'auteur. A.C.H.
Smith, hast rse is: an account he ex iment in the
theatre directed by Peter Brook and written by Ted Hughes,
Methuen, 1972, p.&l
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Les premieres créations publiques eskabéliennes, Creation
collective 1 et 11, s'inscrivent donc dans l'esthétique de
Grotowski, mais l'orientation de la recherche sur l'acteur
reioint la vision d'un théatre corporel partagée par tous les
praticiens de la lignhnée artaudienne. Il s'agit de remettre en
cause l'acteur naturaliste. L'acteur eskabelien ne joue pas un
personnage. A ce stade, il ne parle méme pas. Il est un signe,
caractérise, dans le contexte des ilmprovisations par la
projection d'une énergie vocale et kinétique, sans fonction
informative. Les différences sexuelles ne sont pas pertinentes
ici. Créte entreprend la redéfinition d'un code de l'acteur a
partir duquel il va créer une nouvelle réalitée dans l'espace
scenique.

Les improvisations deviennent plus violentes et engagent
l'ensemble du groupe. Cette évolution de la recuerche corporelle
est marquée par la récurrence de certaines structures de pouvoir
qui caractérisent 1'interaction des sujets et des agissants.

Par exemple, un jeune homme (le sujet) couché dans une
voiture d'enfant se fait promener autour de la salle par trois
vagissants» voileés. Sans raison apparente, d'un geste trés
précis, une forme voilée renverse brutalement la voiture,
projetant l'acteur par terre. Celui-ci se reléve et se réinstalle
dans la voiture. L'étre voilé répéte le geste avec la méme
violence. Le sujet dans la voiture se reléve, mais sans faire

aucun geste pour mettre fin a cet acte «d'agressionn.
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Au cours d'une autre improvisation, le sulet, accroupi

dans un coin, est abordé par tous les agissants qui ll'encerclent
en se déplacant a quatre pattes. Alors que le suiet recule, les
agissants produisent une cacophonie de bruits et de cris. D'un
geste rapide, un des agissants attrape le sujet et dés ce moment,
tous les agissants s'acharnent sur lui. Ils le bousculent ct le
font tomber, lui retiennent les jambes, luili enlevent son pantalon
et son maillot. Les gestes deviennent plus violents :
frottements, piétinements, coups. L'acteur-sujet, par terre,
n'offre aucune résistance. Les agissants s'épulsent et
abandonnent le sujet nu par terre, immobile. Selon Jacgques Créte,
qui dirige ces improvisations sans intervenir, il s'agit
uniquement de s'entrainer & répondre & la pulsion par des
réactions libres et passionnelles ou des réactions plus
contrdlées. Les exercices incitent les participants & se livrer a
l'expression de la pulsion violente et spontanée en se laissant
aller devant le sujet alors que celui-c¢ci doit faire un effort de
concentration trés intense, sur un son par exemple, pour réduire
la sensibilité de son corps et ainsi éviter de sentir les coups.
Les deux exercices s'achévent lorsque Créte intervient pour
empécher les accidents. Selon lui, il s'agit uniquement d'un
entrainement psycho-physique destiné & apprendre a réagir et a se
concentrer pour entrer en transe. Il nie toute intention, toute
possibilité de rapports affectifs entre les agissants, toute
interprétation qui renvoie & une réalité extérieure a la

représentation :
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C'é¢tait cela notre probléeme. Pour les gens gqui
repardalent ¢'était toujours douloureux, victime,
torture, mascchisme. RAlors que pour nous c'était le
sujet. Les agissants autour partaient de la méme
concentration, nous - les agissants - on faisait le
vide, lui - 1le sujet =~ il faisait le vide & partir
d'un exercice de respiration. Ensuite, on agissait;
{...) les gens pensaient, c¢'est épouvantable, quel
masochisme, ca fait mal! Mais pas du tout. Ce n'est pas
difficile de créer un état paradisiaque, un état
d'extase. "

Quelque spontanés que soient les gestes et les mouvements des
acteurs, la structure récurrente de ces actes improvisés est
celle d'une relation de pouvoir. Ces rapports sont surtout
évidents dans les improvisations présentées en public. Par
exemple, le groupe encercle le sujet ou entrave sés déplacements.
Dans un cas, les agissants retiennent le sujet et 1'immobilisent
en le frappant. Le sujet, par contre, recule et essaie 4d'éviter
le contact, mals ne réagit pas a l'action des autres. Il agit a
l'intériegr d'une partition prédeterminée ol sa fonction est,
trés clairement, la soumission sans initiative et sans défense.
La nature répétitive de ce mode d'interaction suggére les
premiéres ébauches d'un rituel sacrificiel ot victime et bourreau
se rencontrent dans une cérémonie expiatoire qui aboutit a
l'extase, un nouveau rituel de transformation. Dés le début, le
supplice du martyr passe & la scéne eskabeélienne lié, dans cette
premiére phase, aux rituels de Grotowski , dont la figure
emblématique est la castration du Prince Constant. La dynamique

controle-spontanéité du thédtre artaudien - 1l'acteur qui se

* Entrevue, Jacques Créte, 22 novembre 1990.
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déchaine avec passion et 1l'acteur qui se contrdle et se soumet
se retrouve dans ces structures de victime-bourreau ot annonge
l'orientation des prochains spectacles, surtout ceux qui sont
concus en collaboration avec l'écrivain Plerre Larocque.

L partir de 1974, Pierre Larocque propose au proupe une
forme de thédtre qui, non seulement impose un texXte aux acteurs,
mals aussi donne & la compagnie la possibilité d'expérimenter de
nouvelles stratégies esthétiques. Cette nouvelle orientation se
manifeste dans les modifications apportées au corps de 1'acteur
qui, selon les caractéristigques du thédtre-rituel artaudien, est
le lieu de toute transformation. Dans les premiers exercices
improvisés, le corps de l'acteur réduit a sa forme la plus neutre
par l'absence de tout élément théatral, maquillage, costume,
accessoires, éclairage, n'est pas mis en évidence. Les exercices
mettent en scéne la kinésis d'un corps mouvant. Cette dynamique
corporelle est accompagnée d'éléments sonores qui mettent en
relief les rythmes marquant les différentes phases de cette
dynamique. A partir du deuxiéme spectacle eskabélien, Opéra-féte,
dont la conception scénigque, due a Créte, s'appuie sur gquelques
textes de Pierre Larocque, la stratégie corporelle change. Le
corps de l'acteur est maquillé, habille, eiposé, paré et mis en
scéne comme objet de séduction. Parfois le corps renvoie au monde

mythique des origines et est exposé nu, allongé dans les sable=

d'une grotte souterraine. Tel est le cas de Projet pour un
bouleversement des sens (voir photo 3). Parfois il est peint

pour évoquer des cultures non-occidentales.
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On se maguillait, on ressemblait a des Pygmdes

africains qui se maquillent le corps aveco de la boue,

de la glaise, du rouge et de l'ocre, les coulecurs de la

terre, une facon de cacher le corps, un cétée du visape

noir, un cdté ocre, avec des masques.”
Cependant, que l'acteur soit nu ou découvert, que ses vétements
soient extravagants ou sobres, qu'il porte des robes somptueuses
ou se badigeonne de pelinture, son statut reste le méme. Il
signifie celui qui est «étrange», le marginal dont la
caractéristiqug dominante est une sexualite particuliére. Les
stratégies corporelles inscrites dans l'esthétique propice a ce
thédtre traduisent toujours un aspect de la légende d'Artaud,
1'exclu de la société, mais c'est le corps de l'acteur eskabélien
qui porte la marque de cette exclusion. Pendant la période de
collaboration entre Larocque et Créte (1973-1979), la
particularité du marginal eskabélien est véhiculée par une
sexualitée ambigué. Celle-ci apparalt dés la deuxieme
représentation de la compagnie, Opéra-féte, ou le corps de
l'acteur devient signe de cette ambiguité. Il est androgyne et
quasi hermaphrodite. Il est maquillé et coiffé de cheveux longs;
il porte indifféremment des vétements d'homme ou de femme,
uwtilise des accesscires - perruque, plumes - quil évogquent
une présence sexuelle instable (Voir photo & oU il s'agit de deux

acteurs masculins).

Le corps marginalisé par l'identité sexuelle est le lien le

* Entrevue, Denis 0'Sullivan, Montréal, 21 novembre 1931,
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plus manifeste que l'Eskabel, a ce stade de son travail,
entretient avec Artaud. Précisons que le corps ambipu n'etait
pas l'image centrale de la création de Larocque quand il a
commence a écrire pour le théatre. Dans un premier temps, ses
lectures d'Artaud luil avaient inspiré un projet de scénario qui
était une adaptation de Héliogabale. Larocque congoit alors le
corps d'Héliogabale comme délicat, efféminé et provocateur,
pour attirer, trés précisément, l'attention sur ses relations
homosexuelles. Il voulait faire un thédtre militant homosexuel
qui aurait eu un effet de choc. Mettre en scéne «un érotisme
considéré comme interdit, inconnu, innommablex», c'était
conscientiser le public au phénoméne de la culture «gay»;" Méme
si le scénario n'a jamais été mis en scéne, le projet mérite
d'étre examingé briévement parce qu'il explique certains éléments
qui ont, par la suite, inspiré le travail scénique de Jacques
Créte.

L partir du texte d'Artaud, Larocque reconstitue la vie et
la mort de l'Empereur Marc Ruréle Bassianos dit Heéliogabale,
devenu le grand prétre pédéraste du culte d'Elagabal, dieu syrien
d'une cruauté toute particuliére. La synthése de l'homosexualité
et de la cruauté dans un personnage principal est un élément
fondamental du théadtre de 1'Eskabel, si l'on en juge par ses
premiéres représentations, mais qui fascine surtout Larocque.

L'auteur veut mettre en scéne les rituels de la vie privée et

3 pierre Larocque, Journaux, cahier 32 24 juin 1976

* pierre Larocque, Journaux, cahier 31, 3 décembre 1975
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publique de l'empereur parce que Larocque voit, comme Artaud, ce
personnage, «non pas {(comme} un fou, mals (comme) un insurgeéen,”
1'incarnation -d'un personnage mythique, une force profondément
transgressive capable d'abolir les tabous, de faire table rase
des valeurs morales et sociales existantes et de fonder une
nouvelle culture. En somme, il s'agit d'un culte de la
marginalitée dans un contexte ol le marginal joue la victime.

Pierre Larocque veut mettre en scéne 1l'empereur lors de
rites de passage exceptionnellement violents. Le corps de
1l'acteur quil incarne Heéliogabale, est marqué par une double
possibilité sexuelle. Il est un corps hermaphrodite « a la fois
homme et femme, visage de cire lisse, chair blanche, wveines
bleues, lividitén».? Les rituels sexuels dont il est le point
focal, ne sont cependant pas ambigus et reproduisent la structure
victime-bourreau, déja annoncée dans les exercices
d'improvisation. Le corps du jeune homme est soumis & des
caresses cruelles et «obscénes» dans sa baignoire ou il est
frotté, pincé, piqué et étouffé par des femmes. Le rituel du bain
devient une wvéritable séance de torture menée par les femmes qui
assumeront tout au long de la dramaturgie de Larocque, le réle de
1'agresseur, celul qui dépouille le jeune homme de sa wvirilité et

le livre aux désirs du grand mile. Lors de la montée vers le

» Antonin Artaud,«Héliogabalen»,Qeuvres complétes VII,
Gallimard 1982, p.99.

* Pierre Larocque, Héliogabale : opéra baroque, texte
d'Antonin Artaud, indications scéniques de Pierre Laroque 1976,
manuscrit. Fonds Pierre Larocque.
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temple pour la consécration de l'empereur, Larocgue s'inspive Jdu
texte d'Artaud pour concevolir une prande orgie au cours Jde
laquelle Héliogabale passe parmi ses mignons poudres ot fardes
et subit leurs agressions. Ensuite, 1l s'otfre «a reculons» a ses
soldats, et désigne comme chef des gardes celul qui a le plus
gros membre viril. Héliogabale se transforme en prostitué et son
palais devient «un vaste bordel» ol l'on donne des
représentations sexuelles : castrations, flagellations et
acecouplements, rituels explicites ou les rapports de pouvoir
marqués par la domination et la soumission, semblables a ceux qui
se trouvent dans le thédtre de Genet, sont exhibés.

Cé projet n'a pas été mis en scéne parce que Jacques Créte,
sans l'avouer ouvertement, ne pouvalt pas accepter l'acte
pédérastique en scéne - la transparence ne lui plait pas. De
maniere générale, il refuse de se faire le porte-parcle de la
cause «gay» ou de quelque cause que ce scit. La n'est pas la
fonction du thédtre, selon lui. D'ailleurs, pour cette méme
raison, il refuse de mettre son thédtre au service d'une culture
nationale. «Le thédtre sert le thédtren®™ et il refuse tout
compromis sur cette question. Par conséquent, l'acte physique
homosexuel, dans le thédtre de Créte, est toujours masque,
resitué dans les structures qui reproduisent ces relations, sans
faire l'objet d'un discours scénique.

Ce qui plait & Créte, par contre, c'est l'esthétique qui

alimente l'imaginaire plastique de Larocque. Elle se manifeste

3 Jacques Créte, Propos sur le théatre, p.3.
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dans les descriptions du décor, des costumes et des fétes
spectaculaires qui sont au coeur de son scénario artaudien dont
Larocque précise l'esthétiques en l'intitulant «opéra baroquen,.
I1 faudrait examiner ce que Larocque entend par «baroquex.

Le barogque, en tant qu’'expression artistique, est avant tout
un phénoméne architectural, pictural et sculptural qui, dans
l'esprit de la contre-réforme, thédtralise le spirituel et toutes
les manifestations de l'irrationnel. Larocque a lu le livre de

WO1f£flin, Les Principes fondamentaux de 1'Histoire de 1'Art, ou

se trouvent les photographies de «l'extase de Sainte Thérésen du
Bernin et la figure suppliciée de Saint Sébastien de Puget. Ces
mises en sceénes des élans extasiés dﬁ mysticque et du martvr
servent, sans auvcun doute, d'inspiration & Larocque qui fait le
lien entre les cérémonies douloureuses et extravagantes
d'Héliogabale et la thédtralisation des émotions violentes qui
caractérisent les créations baroques. L'acteur du théidtre-rituel
eskabélien refléte particuliérement bien l'esthétique émotive de
la contre-réforme qui justment met en évidence un corps & la fois
sexuellement ambigu et hyperthédtralisé (voir photo 5).

Dans une étude récente qui ténte de mesurer la place du
baroque dans la modernité, Christine Buci-Glucksmann reléve deux
caractéristiques fondamentales de cette expression artistique qui
correspondent exactement aux préoccupations esthéticques de

1'Eskabel, sa «théatralisation de l'existant{(...) son excés, ses
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dehbordementsy et wsa lopique dtambivalencen. ™ Dans un article
de sa revue, Le Barogue, Larocque avalt souligné 1'importance
qu'il accordait dans son théatre a ces mémes qualités :«ce monde
de follie, d'outrage (...)1l'extréme surcharge, l'artificialité
{...) la décadence d'essence baroque véhiculant volontairement un
message ambipun. * La notion de l'acteur sexuellement ambigu a
aussl ses origines dans une convention de l'opéra baroque. Cette
convention fait l'cbjet d'une étude par Angus Heéeriot qui, dans
son livre, The Castrati_in Opera, remonte aux origines de la
représentation baroque pour examiner le phénoméne du castrat, le
chanteur d'opéra devenu aussi par sa déeformation physigue, une
création «thédtralen. Comme les acteurs eskabéliens, le castrat
aime l'excés, le débordement des émotions intenses : «Castrati
love a mad scéne,,, a sacrifice and a scene in chains.» et

met en scéne son ambiguité sexuelle, par ses choix

vestimentaires :
snow-white gloves {(...) overshadowed by a vast wig
adorned with feathers, flowers and birds (...) silk

stockings with flowers embroidered in colour up the
sides, olive-green knee-breeches with emerald
fastenings and an incipient rain of ringlets falling
all about his face.™

» Christine Buci-Glucksmann. La Raison_baroque, Editions
Galilée 1984, p.12-13.

*” Pierre Larocque et le groupe, «Manifeste», Le Baroque,
cahier 3, novembre 1977, p.6

 Angus Heriot, The Castrati in Opera, Secker and Waraburg
London 1958, p.81.

* «gants blancs comme la neige (...)}surmontés par une
enorme perruque décorée de plumes, de fleurs et d'oiseaux (...)
de bas de soie brodés sur les cdtés de fleurs multicolores,



1
Les costumes concus par Créte evogquent Jde semblables imares qus
eliminent les frontiéres nettes entre le masculin ot le teminin
mais dramatisent le corps en exaperant ses composantos

: lew
traits du visage sont fort maquilleés et accentues; Heliopabale
arrive avec une araignée d'or collée a son pubis,™ pour nwettyve
en évidence ce qul doit étre cache. L'acteur eskabelien est
recouvert de cing mille plumes de poule en guise Jde costume (volir
photo 6).% Monique Duplantie décrit en détail les costumes
d'Opéxra-féte qui ne sont pas sans rappeler les costumes du
castrat. Les officiants du spectacle portaient de longues
tuniques amythiques» qui cachaient leurs corps. Ils avaient des
masques, des perruques blond cendré «trés exapéréesn; ils
étaient aussi «trés maquillés». Les photos des productions de
cette période montrent des acteurs disparaisssant sous «les
plumes, les fleurs, les tissus, de longues perruques bouclées et
multicolores en papier peint, des voiles» (voir photo 7).°®
Evidemment, ce que Pierre Larocque appelle «le Baroquen» est
essentiellement une esthétique de l'artifice. On retrouve la

méme stratégie dans le théatre de Jean Genet qui rappelle

l'esthétique du mouvement décadent, représenté au thédtre par

culottes vert-olive avec des attaches émeraudesz et une pluie de
boucles délicates tombant autour de son visage.n Angus Heriot,
The Castrati in Opera, Secker and Warburg, London 1958 p.80-81

*® Pierre Larocque, «Héliogabale», manuscrit. Fonds Pilerre
Larocque.

*! Entrevue, Jacques Créte. 15 juin 1988

** Entrevue, Monique Duplantie, Montréal, 6 janvier 1991.
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Uscar Wilde, par exemple. Dans les deux cas d'ailleurs, la
question de 1'homosexualite est étroitement inscrite dans la
logique de l'artifice, car ces artistes parent le corps, mettant
ainsi en relief 1'identite sexuelle comme production théatrale
pour subvertir les traits biologigques inscrits naturellement
dans le corps de l'acteur. Cependant, dans le cas eskabélien,
1'esthétique s'applique aussi & des personnages-fantasmes guil
reviennent systematiquement dans les scénarios de Larocgque. Pour
cette raison, nous aborderons ces exemples dans notre analyse
ultérieure de la dramaturgie eskabélienne. Nous pouvons dire,
cependant, que ce goGt du faste situe Créte dans des conceptions
visuelles avant-gardistes quil l'éloignent & la fois de
l'esthétique scénique des £ils naturels d'Brtaud et de toutes les
recherches théatrales québécoises de cette épogque.

Il est vrai qu'une tradition de thédtre homosexuel commence
a percer au Québec au début des années 1970, surtout depuis
l'arrivée des personnages de Michel Tremblay. Chez Tremblay,
l1'acteur, qui agit toujours & l'intérieur d'une esthétique
naturaliste, joue un homme dont le réle est justement de se
travestir et de faire semblant d4'étre une femme. Tremblay, comme
Créte, saisit la nature thédtrale de 1l'identité sexuelle en
thédtralisant les traits féminins & travers le personnage de
Hosanna, par exemple, qui se transforme en grande vedette de
cinéma jouant Cléopatre. Mais son personnage homosexuel doit se
cacher, se travestir doublement, car sa fonction scénigque n'est

pas de féter l'homosexualité. Le couple homosexuel - du moins



c'est ainsi que la critique a compris la picce O lMepogque

devient une symbolisation des rapports de pouvoeilr entre le Quebeo
et le Canada dans lesquels le Québec est domine ot ainsi
dépouillé de son identité véritable. Puisque le public de
l'époque (1973) n'est pas encore prét a recevoir un theatre
homosexuel, Tremblay est obliegé de masguer ce discours scénique
et de donner au couple une identité métaphorique que le public
peut accepter. Par ailleurs, le dénouement pathétique de Hosanna
véhicule un jugement moral qui remet en question la légitimité de
ce jeu d'identité sexuelle et confirme le fait gque Tremblay se
conforme aux attentes 4d'un public & la recherche d'un thédtre-
miroir qui luilrenvoie 1'image qu'il se fait de lui-méme. Dans ce
contexte l'acteur reste un instrument du dramaturge sans que la
nature de son Jjeu soit remise en question.

L'acteur eskabélien par contre, participe a un événement qui
féte ouvertement 1l'homosexualité et son jeu est le résultat d'un
long processus de travail intérieur, non de l'accumulation de
mécanismes scéniques appris pour la représentation d'une ceuvre
en particulier. Dans ce sens, son évolution, quoiqu'inscrite dans
une problématique qui émerge dans le thé&tre québhécois de
l'époque, reste beaucoup plus prés de l'évolution de l'acteur-
rituel artaudien. Son ouverture au syncrétisme des praticiens du
thédtre-rituel offre & Créte la possibilité d'explorer des voies
autres, méme a l'intérieur de son propre milieu, possibilité que
Créte n'aurait pas eue s'il avait adhéré aux directives que

Jean-Claude Germain avait élaborées dans son manifeste de 1970.
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La mise en scéne du corps

Apres le déepart de Pierre Larocque, en 1979, Créte prend en
charge toute la conception scénique. Le travail s'appuie
davantage sur des textes écrits alors que l'improvisation occupe
une place moins importante. Baucoup plus pudique que son ancien
collaborateur, Créte elimine 1l'esthétique hyperthédtrale, fait
disparaitre de la scene le corps ambigu, l'homme féminisé, 1'étre
androgyne. Tandis que le statut de l'acteur reste inchangé, le
corps de l'acteur, toujours lieu des transformations, doit
s'adapter a de nouvelles stratégies scéniques.

La représentation du corps change. Les costumes sont moins
dramatiques, plus neutres. Les vétements amples cachent les
traits sexuels de ceux qui les portent ou neutralisent les
marques spatio-temporelles des corps en les situant dans une
époque mal définie. Dans la production du Moine par exemple,
roman de M.G. Lewis réadapté par Créte a partir de la traduction
d'Artaud, les marques sexuelles des corps sont effacées. Tous les
acteurs portent pantalon et chemisier blancs alors que les
fonctions scéniques sont signifiédes par un accessoire : la
fiancée est coiffée d'un voile blanc, signe d'innocence; la
baronne porte un voile rouge, signe de mondanité et de passion.
Le Moine et les religieuses sont vétus des tuniques foncées qui
désignent leur fonction religieuse; la téte de 1'abbesse est

rasee pour signifier sa cruauté et son inhumanité alors que les
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. cheveux d'Agnes sont dégages pour indigquer sa bonte et sa

douceur. Les corps sont asexues mais les fonctions feminines ot

I

masculines sont symbolisees par des gestes, dos mouvements ot des
accessolres (voir photo 8). D'autres conceptions scéniques de Lo
méme période manifestent un rapport semblable avec le corps. Lo

choeur des paysans dans La_Belle Béte est constitue d'acteurs

qui portent des éléments vestimentaires signifiant la campagne
tandis que les masques effacent les traits individuels du visapge
et replacent le jeu thédtral sur le corps mouvant {voir photo 9).
A la différence de Pierre Larocque, Créte refuse d'exposer le
corps et surtout il évite de thédtraliser le sexuel. Aussi, le
corps libere du marginal, qui exhibait sa sexualité sur la
scéne, sous l'influence de Pierre Larocque, est replacé par Créte
dans une esthétique qui déconstruit la masculiniteé. Le choix du
Moine est, & ce titre, exemplaire.

Le Moine, dans sa version eskabélienne, est la mise en scéne
du martyre d'un homme, puni pour son comportement de male. Dans
une premiére version, Créte mettait en scéne la violence réelle
perpétrée par l'homme : les moments ol il viole la jeune fille,
poignarde la mére, et céde & sa passion violente pour Mathilde.
Dans une deuxiéme version, Créte regrettant «d'avoir donné la
parole & un homme»,** change d'acteur pour neutraliser la
présence physique du méle et supprime la violence masculine. Dans
la deuxiéme version, le moine, joué dans la premiére par Roger

Blay, un acteur au physique imposant, les yeux cernéz, le vizape

“3 Entrevue, Jacques Créte, Montréal, 6 décembre 1988.
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marqué par la déebauche, est remplacée par Serge Lessard, plus
jeune, plus mince, au visage lisse, aux traits plus délicat.

De méme, Créte ne découvre pas les seins de Mathilde pour ne pas
mettre en évidence le désir de l'homme qui, selon Créte w«pourrit
tout».* Créte avoue que s'il avait pu montexr une troisiéme
version de la piéce, il aurait torturé l'acteur upour de vrais.
Cela aurait éte «une vraie boucheriex.

Cherchant a se débarrasser du mile, Créte privilégie les
modeles féminins qu'il trouve chez des actrices de cinéma. Il est
fasciné par l'actrice Sylvana Mangano qui joue la mére de Tadzio,
dans la Mort a Venise de Visconti, £ilm dont il s'est inspiré
pour sa représentaﬁion de Plein Chant. Il s'intéresse a la
nature «féminine» de l'actrice, mais les traits que Créte
appelle «féminins» sont en fait les caractéristiques de l'acteur
symboliste. Créte rompt avec l'esthétique de l'artifice qui
dominait la premiere période de sa création et s'engage dans une
nouvelle aventure wvisuelle.

L'esthétique symboliste présuppose l'existence d'une réalité
qui ne peut pas étre saisie par des moyens matériels. Dans le
monde scénique de Créte o0 tout est suggéré, rien n'est dit, le
corps de l'acteur eskabélien adopte les qualités de la femme
mystérieuse, celles des actrices. Sylvana Mangano et Delphine
Seyrig sont fascinantes parce qu'elles sont, non pas des
présences érotiques et sensuelles, mais, avant tout, des

wapparitions». L'actrice idéale communique par un silence

QHI;: ::'t.
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complice, un silence gquil incarne une «non-sexualitenr, et Crote
insiste sur cette dernieére qualité. Il recherche un corps
dépouillé de tout érotisme qui devienne le signe d'une realite
autre, invisible. Il parle de «capter les vibrations» Jd'un covps
qui «réveéle ce qui n'est pas dit dans la naturen.*® Cette
affirmation rejoint les aspirations de Maeterlinck qui parlait de
«reprodulre le traits plus cachés», ceux qui permettent de «voir

quelque chose de la vie rattachée & ses sources et a

Ui

es
mystéres.»*® Dans le méme sens, les deux actrices qui Jjouent
les réles principaux dans Fipures, Thérése Isabel et Francoise
Tremblay, sont des présences qui font réver Créte parce qu'elles
ont quelque chose de «transparent» et 4! «évaneséent», comme
1'actrice symboliste dans le thédtre de Lugné Poe qui, & chaque
réplique, évoque «un arriére-plan de mystéren.*” Les deux
figures sont vétues de robes amples et de bonnets de bain qui
cachent leur corps et leurs cheveux, mais elles portent des
signes du féminin : robe longue et décolletée, gants, bonnet de
couleurs pastels, décoré de fleurs séchées et de grosses plerres
précieuses qui renvoient la lumiére; leurs mouvements sont lents,
leurs voix douces, chantantes et stylisées {(veoir photo 10).
L'auteur dramatique quil permet & Créte de mettre en scéne

cet acteur symboliste et d'effacer la masculinité est surtout

“* Entrevue, Jacques Créte, Grandes Piles, 15 juin 1988.

** Maurice Maeterlinck, «Le Tragigque quotidiens, Le Trésor
des Humbles, Sociéeté de Mercure de France 18%6, p.183 et 136.

“” Robichez, Le Symbolisme gu théatre L'Arche 1958, p.251.
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Marguerite Duras. Dans la version scénique d'India Sonp Jdont 1o
mise en scéne sult scrupuleusement les indications scenigques du
dramaturge, l'acteur devient une véritable apparition
silenciecuse. Il est dépossédé de sa voix. Celle-ci est price en
charge par un autre et se manifeste devant le public comme une
présence sonore désincarnée. L'acteur se deéplace lentement conme
un somnambule qui erre dans un réve. Il est entourdé de voiles, de
rideaux légers, ¢léments de décor qui indiquent le flou et
1'imprécis au point ol il devient, lui aussi une «draperie
mobilen*® sans substance (voir photo 1l1). Dans ce monde de réve
cependant, d'autres forces sont & l'ceuvre gqu'il faut tenter
d'éclaircir. Quoique Créte nie toute intention, il nous semble
que ses cholix esthétiques, qui voilent la matérialite du corps,
masquent surtout la tension sexuelle d'un rituel érotique
équivoque qui n'aura jamais lieu. Cette tension se révéle dans la
représentation de Plein Chant. L'oeuvre met en scéne le
personnage principal du roman de Thomas Mann, le professeur
Aschenbach, qui séjourne au Grand Hbtel des bains de Venise.
Fasciné par l'appariticon du jeune Tadzio, un autre client a
1'hotel, Rschenbach passe son temps & la poursuite de cette
beauté parfaite, représentée par le jeune homme. La nouvelle est
structurée autour d'une problématique qul reléve de l'esthétique
fin de siécle : posséder la perfection signifie la tuer, ce qui
rend le beau corps du jeune homme inaccessible au professzeur,

Créte aborde cette problématique en fonction de ses propres

** Robichez, op.cit., p.188.
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préeoccupations, liées & la vrepresentation du corps. Dans sa mise
en scéne, il signifie la possession impossible en multipliant le
personnage du jeune homme en gquatre corps. Tadtio est joue pav
quatre acteurs, deux femmes et deux hommes qui se deplacent
ensemble (voir photo 12). Apparemment donc, l'attirance n'est pas
sexuelle parce que le corps du Tadzie, l'obiet de fascination, a
éclaté. BAu cours de la représentation, la possession de la beaute
parfaite, le jeune homme, devient une construction de
l'imaginaire d'Aschenbach. Le contact entre Aschenbach et Tadzie
ne se fait pas. Les acteurs défilent silencieusement pendant le
spectacle, passent & cdté les uns des autres., mais ne se
fencontrent pas (voir photo 13). Aschenbach suit les quatre
acteurs du regard et imagine une relation secréte que Créte met
en relief par l'ambiance onirique du décoxr, par la musique, et
par l'absence de dialogue. Cependant, le dernier tableau
conecrétise le fantasme érotique du professeur. Devant un
Aschenbach qui somnole, une transformation extraordinaire a
lien. Les maitres d'hdtel déploient des pans de tissu de satin
bleu qui recouvrent des passerelles placées de chaque cété de
l'aire central du jeu. Ils transforment l'espace central en mer,
en faisant onduler le tissu pour reproduire le mouvement des
vagues (voir dessin p.138). Au méme moment, quatre hommes nus
avancent dans la mer de tissu et grimpent a quatre cables
suspendus au plafond. Les quatre acteurs qui constituent le
personnage de Tadzioc sont remplacés par ces quatre corps

masculins nus qui s'exposent au regard du professeur. Toutefois,
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Rideaux transparents

Plein Cham

(D'apres un dessin de Jacques Créte)



la nudité qui surgit Jdans le réve du protesseur, ostompe la
réalite sexuelle car les corps qui montent vers le ciel sont des
anges, des étres sans sexe. Créte met en sadne, comme le tait
Oscar Wilde, un désir qui n'ose pas se declareor, ull amour qui
n'‘ose pas se nommer; cette stratégie marquera ses spectacles a
partir de 1979.

Cette épuration du corps va de pair avec une orientation qui
s'éloigne de la pratigque rituelle. A partir de 1979, l'atelier
s'ouvre aux acteurs professionnels et aux gens qul n'ont pas
effectué de stages de formation. La fonction thérapeutigque de la
recherche corporelle préoccupe moins Créte dans les dernieéres
années. Angéle Coutu joue le rdle principal dans la vefsion
scénique des Larmes améres de Petra Von Kant (voir photo 14)
Roger Blay joue le Moine dans la premiére version de la piéce et
4 partir de 1979, Créte engage aussi des comédiens non-
professionnels pour satisfaire aux besoins de la distribution. En
1984, la fermeture des ateliers sanctionne 1l'importance
grandissante du texte et le recul de l'improvisation. A partir
de 1979, certains spectacles sont minutieusement chorégraphiés et
une fois que le jeu a été fixé en répétition, l'acteur ne peut
plus improviser & l'intérieur du spectacle. Le dernier spectacle,
L'Ile, un texte de Marie-Claire Blais, raméne l'acteur & un Jjeu
naturaliste (voir photo 15). La marginalisation devient, dans
cette ceuvre, l'objet d'un discours non pas d4'un proceszsus
d'évolution de l'acteur. Celui-ci apprend un texte et joue le

marginal : l'homosexuel, la personne atteinte du =ida, le vieux,
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la vieille, 1'alcoclique, tous les rejetés de la societé,
L'acteur ne passe pas par un processus gui lui permette de vivre
cette expérience en falsant participer le public. L'acteur agit
dans son propre espace d'ou le public est exclg en observateur
passif. Le thédtre est dominé par sa fonction de divertissement,

non pas de transformation et 1'acteur-chaman n'est plus.

Le Public

Une des caractéristiques du thédtre-rituel artaudien est
la tentative d'intégrer le public au speétacle. Dans sa
description du rituel tarzhumara, Artaud note que la diffeérence
entre ceux qui ont une fonction prévue dans la cérémonie, et ceux
qui sont invités a y participer, n'est pas toujours claire. La
cérémonie produit donc une impression de confusion pour le
néophyvte. D'aprés la description d'Artaud, cependant, il existe
certaines restrictions & la participation du public. Par exemple,
l'acceés a l'événement n'est pas ouvert, il faut vy étre invité.
Avant d'y assister, il faut passer par une phase préparatoire qui
peut comporter soit des explications quant & la signification de
la cérémonie, soit une mise en état physique et psychologique. Le
participant du rituel tarahumara, dés son arrivée, fait l'objet
d'incantations et doit boire le ciguri, boisson alcoolisée
utilisée pendant la cérémonie, pour devenir réceptif aux forces

exceptionnelles qui y seront invoquées. Dés le début, donec,
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l'espace du rituel reéveéle ses gqualiteés wsacrées» en apissant

directement sur le public par l'interméediaire des officiants.

Dans ses textes théoriques, Artaud transforme la Jdescoription
anthropologique des rapports entre acteurs et publics pendant un
vral rituel, en une description qui reléeve de l'esthetique
scénique européenne. La préparation du neophyte qui vient
assister au rituel devient, dans le contexte du thédtre europeen,
1'élimination des barriéres entre public et acteurs. Richard
Schechner, le théoricien du thédtre-rituel américain insiste sur
cette condition qui marque le passage du thédtre au théatre-
rituel : «the movement from theatre to ritual happens when the
audience, a collection of separate people is dissolved into the
pexrformance as participants.»*’

L'abolition des barriéres sallel\scéne est un processus,
selon Brtaud, & la fols physique et psychique. Artaud decrit
d'abord les conditions matérielles qui assurent 1l'intégration du
public au jeu : «Nous supprimons la scéne et la salle qui sont
remplacées par une sorte de lieu unique sans cloisonnement, ni
barriére d'aucune sorten pour que le spectateur soit «place au

milieu de l'actionn(IV,92-93). Si tous les praticiens de la scéne

“* «Le mouvement de théltre vers le rituel a lieu quand le

public, un groupe d'individus est assimilé a laz représentation en
tant que participants.» Richard Schechner est le fondateur du
«Performance Groupn, une compagnie américaine travaillant danz le
sillage du Living Theatre et du Théatre-Laboratoire de Grotowski.
Richard Schechner, «From Ritual to Theatre and Backn», Essavs on
Performance Theory, Drama Book Specialistz, New York, 1977, p.90.
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artaudienns respectent ces principes, ils ont recours a des
stratégles différentes pour réaliser le contact physique avec le
public.

Sur le plan psychigue, la rencontre entre public et acteurs
selon Artaud, se fait comme un grand délire collectif. Le
thédtre, comme la peste, doit étre un phenoméne vioclent qui agit
sur les foules, non pas sur les groupes isclés. Par conséquent,
le public deoit étre nombreux; il doit éte excité, wconvulsén et
agité, plongé dans une ambiance de grande féte populaire.
Certains praticiens artaudiens respectent littéralement ces
consignes. Par exemple, la rencontre entre le public et les
acteurs du Living Theatre se fait dans une ambiance festive. Les
acteurs se déplacent parmi le public, et l'entrainent sur
l'espace du jeu, ou méme hors du thédtre. Ils l'incitent &
réagir, a s'exciter voire a se déshabiller. Ils provoquent des
confrontations, entretiennent une atmosphére frénétique qui n'est
pas toujours celle de la grande féte heureuse mals qui assure
l'assimilation des spectateurs & l'espace des acteurs.

Contrairement & Artaud et & Beck, Grotowski ne cherche pas
des rapports agités avec le public. Seuls trcnte spectateurs sont
admis a la représentation du Prince Constant, au Théatre-
Laboratoire. Ils ne se défoulent par parmi les acteurs et ceux-ci
ne les provoquent pas. Les spectateurs sont assis autour d'une
palissade de bois™ d'ol ils assistent, dans l'intimité d‘'une

petite salle sombre, a une féte secréte. Chaque individu wvit

% Quaknine, op.cit., p.47
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ltevénement interieurement comme unc experience religieuse. Cotte

insertion du public dans le théatre de Grotowski ressemble O

-

celle du thédtre de Créte. Celui-c¢i cherche non pas le delive
collectif mais une expérience personnelle trés intense. Comme
Grotowski, il limite le nombre de spectateurs & une trentaine. Lo
contingentement crée une atmosphére intime, familiale, ot des
secrets sont partagés, des codes communs respectés: il veut que
le public vive une experience intérieure, comme s'il assistait a
la messe. L'affinité entre Grotowski et Créte se trouve justement
dans le recours commun aux images catholiques, alors que Beck et
Artaud cherchent des modéles dans des sources non chrétiennes :
Beck dans les cérémonieslhassidiques. Artaud dans les rituels
amérindiens et balinais. Toutefois, quelles que soient les
différences en ce qui concerne l'origine des modeéles rituels et
l'établissement d'une relation avec le public.'il s'agit, dans
tous les cas, de situer le spectateur dans un espace ou il
partage une expérience avec un groupe d'acteurs, expérience qui
s'instaure dés que le spectateur franchit le seuil du batiment et
passe de la rue & l'intérieur du théatre. Dés ce moment de
passage, celui qui arrive de l'extérieur est pris en charge par
les acteurs-chamans et le vovage vers le lieu de transformation
commence. Les premiéres représentations eskabéliennes déploient
des mécanismes caractéristiques de tout thédtre-rituel pour
faciliter ce passage.

Un premier mécanisme sceénique du rituel-eskabélien est

l'accueil du public par un personnage «guiden ou «officiantn» qui
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indigque le chemin vers le lieu céreémoniel. Ce personnage-guide
est particuliérement insolite dans les premieres représentations
de l'Eskabel. Le premier guide de La Chambre pourpre de

1 'archevéque, est un enfant «petit, bouclé, wvétu d'une robe

blanche avec sur le visage un masque blanc dessiné».™ Un
étre molins rassurant prend sa suite, une figure monstrueuse, «la
Gorgonen mythologique qui invite le public & la suivre au

«Thédtre de Babylone»n :

personnage fantastique & trois masques (...} aux ongles
longs surgissant de gants rouges, coiffure hérissée de
serpents, vétue de velours rouge, d'une ceinture
massive, haussée sur des cothurnes dans des vapeurs
d'encens et un éclairage rouge.™

Dans Qpéra-féte et Fando et Lis, le guide reste un é&tre
fantastique dont les traits sont couverts. Les visages sont
effacés par des voiles noirs, de la peinture blanche, ou des
masques. Les cheveux sont peints, cachés sous des perruques. Les
corps sont couverts d'un foisonnement de tissus - dentelles,
soies, plumes, paillettes, matiére légere et transparente ou
luisante -~ qui ne renveie & aucune forme d'habillement

reconnaissable. Les pas du guilde sont lents. Il donne

> Pierre Larocque, [La Chambre pourpre de 1'Archévéque :

recitatif pour 1'Acteur du Thédtre de Babvlone, 1975]

Dactylographie. Fonds Pierre Larocque,p.l.

* Ibid. p.2.



l'impression de flotter. La démarche, le maquillape et les
costumes extravagants brouillent 1'identification de l'acteur,
masquant en particulier son identite sexuelle. Créte subvertit le
théatre naturaliste de l'époque et des les premiers momonts,
plonge le public dans un monde qui trouve ses oripgines dans son
seul inconscient. Le guide est un véritable magicien qui
transforme ce monde et transporte le public hors de toute
réalite.

Au fil des spectacles cependant, la représentation visuelle
du guide devient de moins en moins insolite. Par exemple. dans
Plein chant, les spectateurs sont accueillis par des maitres
d'hdétel qui se transforment par la suite en danseurs. Les
spectateurs d'Histoires d'Amour sont recus au bar par les
portiers en «livrée rose», ™ costume fantaisiste mais qui
pourrait se trouver dans les couleirs d'un grand hétel élégant.
Le public de Rien & voir accompagne des aveugles portant des
vétements de la rue montréalaise. Le guide, qui était au début un
étre étrange et fantasmatique, finit par ressembler au voisin et
se trouve assimilé au public fictif de la représentation, engagé
dans une dynamique conflictuelle avec l'artiste. Le public, tel
que l'auteur le représente, est aveugle, symbolisation 4'un
public incapable d'apprécier l'artiste. celul qui ne sait ni
se livrer au créateur ni s'ouvrir a la magie du spectacle.

Provoqué par les insultes et les crises de l'artiste, ce public

3 Jacques Créte, Histoires d'amouxr, dlapres La Dame zux
camélias de'RAlexandyre Dumas fils, adaptation scénique de Jacquesz
Créte, manuscrit, p.6.
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se rovolte et l'acteur, excéde met tin au spectacle. Par ce
biais, le dramaturge renie le public qui n'a pas su appreéecier
l'importance de la recherche eskabeélienne.

Un autre mécanisme associe au passage vers le monde du
rituel artaudien est l'accomplissement, par le public, de
certains gestes secrets qui l'initient a cette société secrete et
Iul permettent de devenir le complice du chaman. Par exemple,
dans la salle o9 ont lieu les improvisations de Déplacement mol,
le public doit rester silencieux pour ne pas déranger la
concentration des acteurs qui accomplissent des rituels secrets
dans leurs cases. En entrant dans la premiére salle de la
représentation de Fando et Lis; le spectateur doit enlever ses
chaussures pour ne pas souiller la pureté de la piéce blanche.
Dans Opera-féte, «tous les invités seront costumés ou
maquillés.»® avant d'assister au spectacle. Les spectateurs de
Proijet pour un bouleversement des sens, sont priés de venir «en
tenue négligéen pour passer plus facilement par des lieux
poussiéreux ou ils risquent de déchirer leurs vétements. Il faut
aussi abandonner «manteau, sac et compagne ou compagnon»® avant
de s'aventurer derriére le guide. Ces consignes sont les marques
d'un dépaysement qui vise & provogquer une nouvelle relation entre

le spectateur et les créateurs de la scéne. basée sur une

* Pierre Larocque, Qpéra-féte, scénario et textes.
Manuscrit, Fonds Pierre Larocque. p.2.

) ** Michel Vais, «Projet pour un bouleversement des sens ou
visions exotiques de Maria Chaplinn», Jeu 5, 1977, p.11S5.
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nouvelle forme d'intimité physique. L'espace recouvre, cenveloppe,
et rhabille le spectateur. Ses gestes, s5a teonue meme sont pris on
charge par 1l'espace intime du rituel.

Ces mécanismes de la scéne rituelle facilitent les promicres
mouvements du public vers le lieu de transformation. Le passane
vers le monde sacré eskabélien est ardu, rempli d'eléments qui
sont le produit de l'imaginaire particulier de Jacques Créte ot
sans rapport avec les descriptions des cérémonies qui se
retrouvent dans les textes d'Artaud. Créte a une prédilection
pour les tunnels mystérieux, les couloirs mal éclairés, les
labyrinthes étranges et les salles obscures. Ces espaces «sacreés»
agissent physiquement sur le public. L'action réelle de l'espace
sur le spectateur prend de multiples formes. Par exemple, pendant
que le public se déplace vers le lieu de la cérémonie, il est
soumis a des stimulations auditives telles que bruitages,
musigues, sons humains. Le concepteur scénique décontextualise
les sons pour leur enlever toute portée mimétigque et pour
produlre sur le spectateur une impression d4d'étrangeté. Créte,
comme Artaud, qui veut renouveler les catégoriles du théatre, veut
faire signifier autrement la matiére sonore. Les expériences
qu'il avait commencées en atelier avec des sons asémantisés, son
théatre lui donne l'occasion de les mettre en pratique. Les sons,
sortis de leur contexte habituel, ont un effet déstabilisant sur
celui qui les écoute. Artaud avait déja constaté la nature
«dissociatrice et vibratoire sur la sensibilitén(1V,28) de

sonorités libérées d'un systéme sonore, surtout celui du langage.
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1l développe cet effet de rupture encore plus loin en mélangeant
les systmes sonores du langage et ceux de la musique pour
produire de nouveaux sons. Ces nouvelles associations seront
créées par des instruments fabriqués spécialement pour la
représentation. Le résultat doit étre, selon Artaud, une forme
de bruitage non pas agreable et doux comme celui de la musique et
le langage, mais plutdét «insupportables, lancinants».({(IV,92)
Créte, a partir de ses lectures d'Artaud, joue sur les mémes
possibilités déstabilatrices dJdes systémes sonores.

Dans les premieres minutes 4'Opérz-féte, au cours de leur
entrée, les spectateurs entendent «des sons étranges, hachures,
plaintifs (...} une musique discordante, brisée, bizarre » suivis
d'une musique «treés douce, aérienne, paradisiaque.»?® Ces bruits
provoquent un malaise parmi le public qui ne sait pas ce que ces
sons «signifient». Créte, comme Artaud, mélange les catégories
sonores en intégrant la voix humaine & la musique. Dans La
Chambre pourpre de 1'archevéque, le spectateur entend plaintes,
gémissements, halétements, respirations rapides,’® une variéte
de sons humains qui suscitent des réactions de surprise,
d'inquiétude ou de géne. La stratégie n'est pas sans rappeler
celles des surréalistes qui produisaient des effets de surprise,
voire de choc, pour ouvrir l'inconscient et rendre le spectateur

plus réceptif & toute manifestation qui ne peut pas &étre captée

* Qpéra-féte, p.1-2

> La Chambre pourpre de L'archevéque, ibid., p.3



par la raison. RAinsi Créte, en faisant appel 4 1'ivrationned,
méne le public 4 un etat d'ouverture totale quil lul permettra de
se laisse pénétrer par l'univers de la ceérémonie a laquelle 1l va
assister.

La fonction des éléments auditifs evolue au fil des
productions. Aprés le départ de Pierre Larocque, la rencontre:

insolite de différentes matiéres sonores n'est plus utiliseéee. Le

ti

sons humains retrouvent leur fonctivn communicative premieére.
Par exemple les chuchotements collectifs produits par les
religieuses cachées derriére les rideaux transparents du couvent
dé Sainte-Claire (Le Moine), créent des paysages sonores quil
évoquent le mystéré d'un monde pénétré par des démons, des
esprits maléfiques, mais ils véhiculent surtout un contenu
sémantique. Ils traitent Agnés de prostituée et se transforment
en litanies accusatrices qui condamnent la jeune femme a mort.
Guant & la musique, elle remplace le dialogue dans certains

spectacles, par exemple, Plein Chant et La Belle Béte. Ainsi,

Créte passe d'un systeéme sonore linguistique a un systéme de
notation musicale, mais les systémes eux-mémes restent intacts.
Créte ne les mélange plus. La musique a parfois une fonction
mimétique, ce qui n'était jamais le cas dans les premiers

spectacles. La voix qui chante l'air de La Traviata, convoque le

public & un rendez-vous dans la grande salle d'opéra pour

assister au spectacle Histoires d'amour. L'orgue de Barbarie
signale au public le début de la féte foraine dans Riep & v .

La musique produit un sens identifiable par le public et



taisant appel au rationnel, n'agit plus directement sur le
spectateur. Elle perd donc sa fonction de transformation,
fondamentale dans le thédtre-rituel.

L'action directe sur le spectateur se produit aussi par les
conditions matérielles de l'espace lul-méme. Durant son
initiation, le public eskabélien doit traverser de multiples
lieux qui agissent physiguement sur le spectateur. Dans Qpéra-
f£éte, le passage du rez-de-chaussée au cingquiéme étage d'un
immeuble se fait dans l'obscurité d'un monte-charge, objet
insolite dans une production thédtrale. Les occupants, serrés les
uns contre les autres danz l'obscurité de cet espace étrique,

connaissent un moment de malaise et de dépaysement.

Dans Projet pour un bouleversement des sens, les spectateurs

doivent parfois traverser un labyrinthe en stuc blanc. Le lieun
est étroit, poussiéreux et sombre. L'odeur est «désagréable» et
le spectateur a l'impression de «se perdre dans les couloirsy,

* selon Denis 0'Sullivan, un des acteurs du groupe. Tout

concourt a dépayser le spectateur et & le géner. Des acteurs,
maquillés en blanc de la téte aux pieds, et coiffés de perruques
roses, vertes et bleues, comme des momies punk nues, font
irruption parmi les spectateurs, soufflent des fragments de
textes, défilent dans le tunnel, font des apparitions inéttendues

par des trous percés dans le stuc, et créent des effets de

surprise qui déconcertent le publiec.

** Denis 0'Sullivan, JIbid.
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L'accueil des puides et l'irruption d'dtres insolites,
l'orchestration de sons inhabituels et les conditions mateoriel les
qui font éprouver au public une sensation de géne, de malaise
réel, tous ces eéléments contribuent & faive entrer le public
dans le processus rituel de la représentation artaudiecnne. Des le
passage de l'étape initiatique, la véritable inteéepration du

public commence.

La participation du public

Selon Axtaud, le public n'est pas une présence passive
devant laquelle les acteurs évoluent. Le public participerau
thédtre, autant que les acteurs et vit une wvéritable
transfiguration, comme celle vécue par le participant au rituel
du Peyotl, lors de la cérémonie de guérison. Artaud transpose
cette expérience au thédtre dans la métaphore de la peste. Le
théatre inflige au spectateur, comme la peste au pestifeéré, de
c«mystérieuses altérations»; donc le public, comme l'acteur, est
un des éléments essentiels de la dynamique de transformation.
Cette interdépendance est importante chez le praticien du théatre
artaudien et quoique la forme de participation différe chez
chaque concepteur scénique, la structure d4d'interdépendance ne
change pas. Le public subit l'acte théa&tral autant que l'acteur.

Créte concoit un rapport semblable entre acteur et publiec.
Celui-ci est invité a se laisser posséder par l'univers psychique

de l'acteur et puis & «faire sa propre démarchen. Le spectateur
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n'est done pas un observateur passif. Cependant, comme nous avons
vu que le modéle de participation eskabélienne se trouve dans les
images de la messe, Créte voit la participation du public comme
une forme de communion, un échange doux, calme et intérioriseé,
donc une forme de participation qui n'est pas toujours évidente
pour le néophyte, ou pour celui qui observe le rituel scenique
pour la premiére fois. Une des marques évidentes de la
vcommunication directe» entre acteurs et public est
l'organisation de l'espace et l'insertion du public dans cet
espace.

Dans les créations eskabéliennes, les rapports spatiaux
entre le public et les acteurs changent constamment. Créte, comme
les fils naturels d'Artaud, ne travaille pas dans des salles
traditionnelles, mais plutdt dans des espaces vides, qui
ressemblent aux «hangars» ou aux «garages» (IV, 93) dont parle
Artaud. Il a donc, en tant que concepteur scénigque, toute la
liberté nécessaire pour modifier les rapports spatiaux entre le
public et le spectacle, et cette utilisation de l'espace
détermine le degré et la nature de l'interaction entre les
participants.

Dans les premiéres représentations publiques, la barriéere
physique entre les acteurs et les spectateurs n'est pas encore
supprimée, comme elle l'est dans le théitre de Julian Beck ol
les spectateurs interagissent avec les acteurs - ils se
disputent, font l'amour, se déshabillent mutuellement en une

grande fusion physique des corps.



Par contre, la tonction du spectatour n'est pas non

plus celle du public naturaliste. Duans Créeation_colloctive 11,
et La Dernjere Scéne, . une trentaine de personnes se retrouvent
dans une salle. Aux différents endroits de cette salle, des
acteurs sont en train 4'improviser. seculs ou a deux. Les acteurs
ne reconnalssent pas la présence du public car ils sont trop
absorbés par un accessoire et la réaction de leur propre covps
devant cet objet. Par exemple, Denis 0'Sullivan, un des acteurs
de la compagnie, est fasciné par un tuyau d'arrosage et les sons
qu'il peut produire en soufflant dedans. Le spectateur circule
parmi les acteurs en regardant chaque corps, chague groupe de
corps, ‘comme s'il s'agissait d'une exposition de sculpture.
Bucune limite de temps n'est imposée 3 cette decouverte,
Déplacement Mol continue jusqu'a ce que le dernier spectateur
parte. La méme relation spatiale existe pendant le premier
mouvement de La_Chambre pourpre. Le spectateur entre dans une
piéce obscure, les images s'éclairent et le spectateur voit
autour de lui des cases 3 l'intérieur desquelles, derriére des
voiles noirs, des acteurs jouent un tableau dramatique. Les
spectateurs se déplacent librement dans la piéce, alors que les
acteurs communicuent entre eux, mais sans prendre en compte la
présence des spectateurs (voir photo 16).

Sans éliminer la barriére entre acteur et spectateur, ni
transformer le spectateur en acteur, Créte accorde au spectateur

une fonction nouvelle dans cette premiére prise de contact avec

le rituel artaudien réinterprété par 1'Eskabel. Il renverse les
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rapports traditicnnels entre l'acteur et le public. L'acteur est
assis alors que le public est debout. Celui-ci entre ot sort
librement alors que l'acteur est fige dans un scul lieu. La duvree
de l'événement est déeterminee par le public, non par la |
représentation. L'acteur agit non pas en tonction d'un contrat
qu'il a avec le public mais en fonction des bescins de son courps.
Il essaie de sentir et de capter rapidement ses élans pulsionnels
et ne cherche aucune interaction avec celul qui le regarde. On
pourrait dire, cependant, que le fait que ces improvisations
aient lieu en public signifie gue l'acteur a, malgré tout,
besoin du regard du public. Il ne s'agit pas unigquement de se
montrer. Il s'agit surtout de s'exposer, éomme une oeuvre d'art.
Les conditions de cette exposition sont particuliéres et vont au-
deld de celles d'une représentation thédtrale. L'acteur est nu,
ou presque, le spectateur peut passer autour du corps et le
contempler scrupuleusement, dans ses moindres détails, aussi
longtemps qu'il le veut. Dans ces conditions, rien n'échappe au
regard du public, aucune imperfection du corps de l'acteur,
auvcune déformation, aucun geste bizarre ou mouvement intime.

Le regard du public est beaucoup plus pénétrant et indiscret
qu'il ne le serait s'il s'agissait d'une représentation
thédtrale. Cette exposition met l'acteur dans une situation
extrémement wvulnérable. Pour parvenir & wvivre cet évenement
convenablement, 1l doit éliminer toutes ses résistances devant ce
regard, la géne, la honte, la pudeur, et faire le don total de

son corps au thédtre. En fait, Créte traduit en images
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sceniques la metaphore de l'acteur-saint élaborée par Grotowski :
«ltacteur{...)se révéle lui-méme en s'arrachant son masque de
tous les jours» ainsi «il ne vend pas son corps,mails le
sacrifie» . Cette image a frappé Créte dés son manifeste en
1971, parce qu'il reformule la phrase de Grotowski dans son
texte : «L'acteur ne vend pas son corps., il en fait l'offranden.
Comme le précise Grotowskil, ce corps offert permettra au
spectateur, a son tour, de se découvrir, de se dépouiller de tout
le superflu et de falre luil aussi une démarche libératrice.

Par la suite, les stratégies eskabéliennes & l'égard du
public changent. Cexrtains spectacles font participer le public
Jirectement aux rituels scéniques. La participation est toujours
surveillée et dirigée par les acteurs. Elle n'est jamais un
défoulement, un délire, comme c'est le cas dans les
représentations de Julian Beck. La réaction est soumise & un
contréle serré. Par exemple, pendant les derniexrs moments
d'Opéra-£féte, les quatre comédiens du spectacle reldchent les
cables suspendus a chaque coin de la salle et font descendre une
énorme table chargée Je patés, de wvins, de fromages et de
produits hallucinogénes. A l'image de la communion, les
spectateurs sont invités a golter et & partager un moment
priviléglé avec les artistes. Ce moment de partage entre public
et acteurs est une premiére expérience de communication réelle
entre les spectateurs et les artistes. Cette communication

physique symbolise un échange d'une autre sorte, invisible,

* Grotowski, Ibid., p.32.
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spirituel., une communion intérisure qui aboutit a la
transformation psychique, source de la veéritable liberation pour
Créte.

Pourtant, le public n'est pas cncore intégre vraiment au
processus coréateur eskabélien parce que le bangquet constitue, en
quelque sorte, un fFpilogue du ritusl. Il arrive a la fin du
spectacle. Quelques années plus tard, dans Figures, aucun espace
particulier n'est prévu pour le public. Celui-ci est intépreé
rhysiquement & la représentation {voir dessin p.160). Assis a
une grande table & une extrémité de la salle, les spectateurs
cdtoient des figurants fardés, masques, habillées de longues robes
amples, coiffés de grandes perruques ou de bonnets a fleurs.
Ceux-ci ont la méme fonction que les spectateurs. Ils observent
le spectacle, applaudissent, font des commentaires et feélicitent
les actrices qui font du thédtre sur une petite scéne a
l1'italienne & l'intérieur de la grande construction scénique. La
fusion entre la scéne et la salle est compléte. Aprés les
lectures théidtrales, les figurants quittent la table, avancent
vers le milieu de la salle en entrainant les spectateurs derriére
eux et tous dansent sur un air de valse.

Dans la production de Fando et Lis, le public participe

activement au spectacle. Pour la premiére fois, les spectateurs
se déplacent en compagnie des acteurs pendant toute la soirée et
se transforment en personnages de théatre intégrés zux jeux
sado-masochistes joués par le couple.

La représentation a lieu dans la maison de la rTue Saint-
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Ricolas. Le public se déplace avec Fando et Lis, multiplies en
quatre couples qui déambulent & travers toutes les salles de la
maison, en l'occurrence les cing salles de la représentation gqui
correspondent aux cing mouvements de la pilece.

La participation prend des formes différentes. Par exemple,.
a4 la fin du premiexr tableau, survient une rupture entre le couple
quand Lis cesse de parler: dans la dynamique sado-masochiste du
couple, le silence est la seule arme a la portée de Lis puisque
celle-ci, paralysée, ne peut agir autrement.

Fando : Parle-moi Lis, parle-moi, dis-mol quelque chose
{(...) raconte moi n'importe quoi."

Les quatre acteurs auxquels Créte a délégué la voix de Fando
descendent des tréteaux et marchent parmi les spectateurs en
s'adressant au personnage de Lis mais en regardant les
spectateurs. Ceux-ci, en occupant, pour un moment, l'espace de
Lis & travers les regards de Fando, participent au processus du
jeu qui ritualise la dynamique du pouvolir entre le couple. Les
rdles du public se diversifient. Dans le troisiéme tableau de
Fande et Lis, les spectateurs sont invités & s’engager dans un
corridor éclairé par des chandelles. Ils arrivent & un étroit
escalier qu'ils doivent monter pour atteindre la salle o0

le spectacle va se poursuivre. Dans l'escalier, le spectateur

* Jacques Créte, Fando et Lis, adaptation scénique de
Jacques Créte d'aprés Arrabal manuscrit. Fonds de Jacques Créte,
p.9



retrouve, assis sur les marches, dans la pénombre, trois Lis
«presaque nus, en lambeaux, mals blancs, légers, trés sensuels,
trés beauxn.® Les trois Fando qui s'y sont installeés avec
elles, chuchotent, murmurent et incitent les spectateurs a
toucher et et caresser le corps des Lis. Dans cette séquence du
texte d'Arrabal, Fando s'adresse a Mitaro., Namur et Toso, les
trois hommes au parapluie qui symbolisent l'irruption du monde
extérieur dans le monde secret du couple. Ils répondent

briévement aux incitations de Fando :

Fando : Regardez comme elle est belle.

Mitaro : OQui, elle est trés belle (...}

Fando : Regardez comme ses culsses sont blanches et
douces.

Mitaro : C'est vral, comme elles sont blanches et
douces(...)

Fando : Son visage est trés doux, c'est un plaisir de la
caresser. Caressez-le.

Mitare : Tout de suite? (....]

Fando : BRlors, que vous en semble?

Mitaro : C'est trés hien. (...}

Fando : Alors? Ca wvous a plu?

Namur et Mitaro : Oui, beaucoup.®
L'adaptation de Créte donne la parole & Fando et supprime les

trois autres voix masculines :

Improvisation a partir des répliques guivantes. Les
spectateurs (homme et femme) devenant les hommes au

* Deux Lis sont joués par des acteurs.
** Fando et Lis, Ibid, p.15.

*> Axrabal, Fando et Lis, Christian Bourgeois éditeur 1968,
p.69-71 .
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paraplule du texte original...tout_est sensuel,

ouvert. ...
Les Fando - Repardez-la.
- Repgardecz comme elle eost belle.
- Baissez-vous pour mieux voir d'en bas, on

perspective,
- Venez ici, vous verres comme c'est ioli.
- Comme ses culsses sont blanches ot dvouces (L..)
- Son visage est treées doux, clexst un plaisir de le
caresser. Caressez-leo.(...)
- Alors? Ca wvous a plu? *

Cependant, les répliques de Fandeo présupposent l'existence d'un
interlocuteur qui réagit, parce que Fando s'adresse a gquelgu'un.
Le concepteur scénique délegue la fonction 4d'interlocuteur au
public. Le dialogue des trois personnages éliminés est remplacé
par les interventions des spectateurs qui n'ont pas de texte mais
qui réagissent librement aux incitations de Fando. Le public, qui
doit monter l'escalier pour atteindre la prochaine étape de son
voyvage, est invité a caresser le corps de Lis : «BAlors? Ca vous a
plu?»y Le spectateur est transformé en acteur en occupant une
fonction nouvelle, déterminée par la représentation. La barriére
entre Le public et l'acteur disparait. Cette expérience reste,
néanmoins, unique. Le public ne sera plus intégré de cette
maniére au spectacle. Le déménagement de la troupe dans dune autre
salle est, en partie, responsable de ce changement.

A partir de 1979, le groupe travaille dans une ancienne
salle_de cinéma. Les dimensions de la salle permettent la

construction d'éléments scéniques sur deux étages, comme la

f Fande et Lis, adaptation de Jacques Créte, p.l6
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fabrication d'un immense cheval en boic de seize pieds de haut
pour La Belle Béte, mais elle ne permet plus la déambulation du
proupe 4 travers les couloirs et les salles intimes d'une maison
particuliére (voir dessin p.165). Le spectateur ne se déplace
plus. Dans Plein Chant, une adaptation scénique de la nouvelle de

Thomas Mann., Mort & Venise, les spectateurs sont assis sur des

passerelles devant‘la plage de Venise d'ol ils contemplent les
balcons du Grand Hotel des Bains et la chambre d'hdtel
d'Aschenbach (voir dessin p.166). Ils jouent les clients de
1'hétel qui observent le défilé des personnages a travers le réve
tourmenteé du professeur. Le public, réintégré au monde
imaginaire de Créte retrouve sa fonction réelle d'observateur,
celle qu'il vit normalement dans tout thédtre. Le dépaysement est
donc moins grand pour le participant et la nature de la
transformation est beaucoup plus difficile a évaluer.

Une perspective semblable se retrouve dans Le Moine. Cette
représentation se déroule au Convenﬁum de la rue Sanguinet que la
compagnie occupe & partir de 1983. Le Moine exige des
transformations rapide des espaces scéniques et au lieu de faire
se déplacer les spectateurs d'un espace & un autre, Créte chaﬁge
l'éclairage pour signifier les déplacements. Ainsi, le public est
immobilisé mais placé aux différents endroits de l'espace du jeu.
Certains spectateurs sont assis sur les gradins prés des grands
escaliers a une extrémité de la salle du Conventum. D'autres sont
rangés sur les bancs placés des deux cdétés de la salle au niveau

du parterre (Voir dessin p.167). Dans le monde de M.G.Lewis,
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situd, selon l'esthetique scénique de Créte, dans une ambiance de
Mystére du moyen age, les spectateurs sont censeés étre le public
dans la pgrande cathédrale de Madrid venu écouter les sermons
d'Ambrosio, le Moine. Ensuite, les spectateurs deviennent des
voyeurs invisibles qui pénétrent dans le couvent de Sainte-Claire
et observent d'atroces cérémonies : les supplices d'Agnés, les
ébats d'Ambrosio, des meurtres, l'apparition du démon par la
trappe et les cérémonies de sorcellerie menées par Mathilde. Le
public se place toujours a l'extérieur de l'événement. Il s'agit
d'une fantaisie visuelle qui ne concerne pas les spectateurs.
Créte semble éloigner le public et le détourner de sa fonction
rituelle. Il fabrique, apparemmeﬁt, un public qui se replie sur
lui-méme, tendance qui se confirme dans les derniers spectacles
ol Créte place le public dans un lieu qui exclut tous les autres
participants de sorte que la «communication directe» ne puisse
plus avoir lieu. Les Larmes améres de Petra Von Kant sont jouées
sur une scéne a l'italienne devant le public assis. Créte divise
la salle en deux pow: son spectacle L'Ile, une moitié étant
réservée aux acteurs et l'autre moitié étant réservée au public.
Chacun a son propre espace et les deux groupes ne se rencontrent
pas. |

Pourtant il n'est pas évident que le spectateur retrouve sa
fonction de voyeur du thédtre naturaliste. La pgssivité, le
silence du public ne font que confirmer la maniére dont Crété
percoit le thédtre-rituel, sa conception étant plus prés des

cérémonies catholiques que des cérémonies non-occidentales o1
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les manifestations extérieures du public font partice du veou du
rituel. Nous devrions dire. plutdt, quec l'expression rituelle
s'épure et se raffine chez Créte. La situation Jdu public
s'apparente de plus en plus a celle d'une personne gqui assistoe &
la messe. L'expérience s'intériorise davantape. Elle est plus
spirituelle et de moins en moins provogquéce par des imapes
étranges et des effets de dépaysement. Notons qu'a cette époque
Créte retrouve des formes de representation étroitement. lides &

1'église : le rituel du mariage (Noces) et le mysteére (Lg Moine).

Créte remonte & ses origines spirituelles et certains choix
révélent cette tendance. Meme Jean-Pierre Ronfard qui appréciait
les wétranges cérémonies» du début, lzisse entendre que les
derniéres manifestations l'intéressaient moins, justement parce
qu'elles étaient moins «étranges».*® Du point de vue du public,
donc, le thé&tre artaudien opeére toujours mais la forme adoptée
par Créte semble moins l'attirer parce gque celui-ci ne sent plus

la fascination de la différence.
Les éléments scéniques
Pour que la scéne fonctionne comme le lieu du sacre,

l'espace de «the Invisible-Made-Visible,» comme dirait Peter

Brook.,** les éléments du décor, autant que les acteurs et le

** Entravue, Jean-Pierre Ronfard, Montréal, 28 novembre 1990

% Peter Brool. The Empty Space, p.50
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public, doivent étre investis de qualités exceptionnelles.
C'est du moins ¢e que constate Artaud en observant le rite de
guérison du Peyotl. Selon lui., dans l'espace ol le rituel se
déroule, les preésences invisibles laissent sur les objets
ed'étranges signaturess. (IX,35) Marque par une volonté
supeérieure, l'objet se transforme en signe, c'est-a-dire qu'il
incarne la force de cette volonté supérieure et acquiert le
pouvoir d'agir sur son milieu ambiant. On ;econnait ce nouveau
statut de l'objet & partir du moment ol il n'accomplit plus sa
fonction habituelle et ou il opére dans un contexte wsurprenants.
A partir de ses expériences personnelles dans le pays des
Tarahumaras, Artaud trouve donc un modele qui lui permet,
théoriquement du moins, de débarrasser le thédtre d'un appareil
scénique «qui n'adhére plus a la vien» (IV,10), en lui donnant le
pouvoir qu'ont les objets sacrés d'un véritable acte rituel.

Pour que les éléments de la scéne puissent contribuer au
projet artaudien de renouvellement du théatre, ils deivent
changer de statut et devenir des signes efficaces, acquérir des
fonctions autres que celles qu'ils remplissent dans la vie
quotidienne, se dissocier d'une époque historique réelle ou d'un
lieu identifiable. Artaud trouve le moven d'accorder de nouvelles
fonctions aux éléments de la scéne en s'inspirant des mécanismes
de l'esthétique surréaliste.

Il s'agit de créer un contexte qui rompe les rapports
habituels entre les obiets, trouver des agencements inusités,

«des rassemblements imprévus d'objets»(V,121), pour arriver a un
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«bouleversement des rapports connus».(V.4Q} Comme los podtes dada
et surréalistes, Artaud veut deéereégler le systéeme Jde sipnes base

sur les relations conventionnelles et proposer Jde nouvelles

conventions a partir 4d'une syntaxe propre a4 la scone @

Il v a dans la simple exposition des objets du réel,

dans leurs combinaisons., dans leur ordre, dans les

rapports de la voix humaine avec la lumieére, toute un

réalité qui se suffit a4 elle-méme et n'a pas besoin de

1'autre pour vivre. C'est cette réalité fausse qui est

le théitre, clest celle-la qu'il faut cultiver (...) Le

faux au milieu du vrail, voild la définition ideale de

cette mise en scéne. Un sens, une utilisation 4d'un

ordre spirituel neuf donné aux objets et aux choses

ordinaires de la vie.(II, 31)

Donc, pour rompre avec les scenes naturaliste et avant-
gardiste de son époque, pour redéfinir les conventions
thédtrales, Artaud propose, de constituer des «objets neufs et
surprenantsy» sur la scéne. Il faut remarquer, cependant que ces
éléments «neufs et suprenants» s'inspirent de conceptions qui
préexistent & celles d'Artaud. Il veut voir des masques et des
«mannequins de plusieurs métres». Avant de proposer les masques
et les marionnettes pour son thédtre Alfred Jarry, Artaud a
travaillé avec les masques chez Dullin qui connaissait aussi les
théories de E.G. Craig sur l'acteur sur-marionnette. Artaud
prévoit des «changements brusques de lumiére (...)des objiets a
forme et a destination inconnues»(IV,90-%4) qui ne sont pas sans
rappeler les éclairages vivants, proposés par Appia, qul devaient
animer les volumes & trois dimensions pour éviter tout effet

boulevardier de trompe l'oeil. BAbstraction faite de leurs

origines, ces mécanismes scéniques acquiérent une fonction
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nouvelle et étonnante parce gqu'ils sont, dans la théorie
d!'Artaud, associés a la pratique rituelle ignorée de ses
prédecesseurs. Situer les objets dans une relation nouvelle
signifie surtout les sortir 4'un contexte raticnnel et leur
conférer un réle qui reléve des pratiques de l'irrationnel : des
pouvoirs magigues, des forces de guérison. Ils deviennent des
objets «efficacesn. Dans le contexte thédtral, ils dewviennent,
comme la ripe du sorcier tarahumara au rituel, la manifestation
physique d'une présence invisible qui agit sur les autres
éléments scéniques et sur les participants. Il serait
intéressant d'examiner le dispositif scénique de Créte & la
lumiére de ces idées.

L'espace theédtral de Créte est jonché d'objets hétéroclites,
quil n'ont apparemment aucun rapport logique entre eux :
baignoires, sable, miroirs, tétes de poupée, bols de tollette,
bicyclettes, valises, matelas, plumes. Ces assemblages
d'articles, somme toute banals, se distinguent par le fait qu'ils
ekistent en dehors d'une période temporelle identifiable et
qu'ils manifestent un pouvoir de transformation véritable, comme
celui de la ripe du sorcier Tarahumara .*

Par exemple, dans Opéra-féte, les voiles, ou les pans de
tissu transparents. ont une fonction inusitée : créer une

barriére équivoque entre le spectateur et le public. Le pan de

*Il s'agit des productions reallsees en collaboration avec

Pierre Larocque, entre 1974 et 1979 : Opéra-féte, La Derniére
Sc¢éne, Fando et Lis. Wmmnmﬁ_ma. La
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vinyl, les rideaux en tulle, la barrierc transparente, laissont
entrevoir ce qui devrait étre caché. Ainsi le spectateur est A la
fois celui qui transgresse, en regardant ce qui lui est interdit,
et celui qui intériorise les gestes troublants de 1'acteur qui
cherche & étre observé. Le rideau traﬁsparent cristallise
1'ambiguité de l'espace scénique. Cette barriére transpavente et
fragile qui cache et couvre, tout en révélant, symbolise un
espace instable ol les frontiéres sont indéterminées, un espace
ou tout peut étre renverse, redéfini et transgresseé.

Par ailleurs, les voiles, qui normalement signifient un
passage interdit, indiquent aussi l'endroit par ou il faut passer
et dans ce sens, ils ont parfois la méme fonction que celle des
miroirs. Le miroir eskabélien ne rend pas au spectateur le reflet
de sa propre réalité, mais lui en offre une image inversée. Par
exemple, dans Opéra-féte, le spectateur est invité, comme Alice,
a traverser le miroir et a passer a un nouvel état, a accéder au
monde du cauchemar peuplé d'étres étranges. Dans ce méme monde,
un accessoire aussi banal qu'un boa de plumes brunes provogque une
transformation symbolique : porté par la mere, le boa, assorti
des gants rouges et d'un grand chapeau décoré de biioux, de
paillettes et de voiles, devient un instrument de séductiocn,
signe d'une hyperfemininité qui transforme la mére en putain. Par
contre, enroulé au cou du fils qui rampe a gquatre pattes devant
la mére, le boa devient un instrument de punition, qui transforme
la putain en bourreau et le fils en victime. La mére-putain-

bourreau fait un strip-tease devant le fils en jetant les
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21léments de costume dans le bol de toilette. Celui-e¢i, dont la
présence choque dans le contexte inusité 4d'une fantaisie
orotique, rappelle les bols de toilettes de Bufiuel qui, devenus
les sieges d'un diner élégant, exposeient «les charmes discrets
de la bourgeoisien. La transformation des objets, le changement
continuel.des fonctions, produit un espace ol rien n'est clair,
«tout est faux et tout est vrai, ou tout pleure et
rit en méme temps{...) ou tout finit par se fondre, se figer,
disparaitre, renaitre» (Voir photo 17).*

La nature de la fonction magique des objets peut se

modifier. Dans le tableau cquatre de Fande et Lis, la mise & mort

de Lis, inscrite dans le texte d'ArraBal. se déroule sur quatre
plans inclinés installés dans une salle au premier étage de la
maison de la rue Saint-Nicolas, une structure pour chacun des
quatre couples. Des objets neutres disposés en forme de croix
deviennent aussi des instruments de torture. Chacue couple est
installé au sommet d'un élément. Les quatre Lis descendent
lentement en glissant sur le ventre. Elles hurlent sous les coups
des Fando qui se tiennent debout derriére elles et glissent en
poussant des cris terrifiant et en brandissant un fouet et des
chaines. Pendant la descente, les couples improvisent avec des
objets tout a fait banals mais transformés en objets «étonnants»,

décontextualisés. Deux Lis mangent des feuilles, une autre mange

* Pierre Larocque La Chambre pourpre de 1'archevéque,

manuscrit, Fonds Pierre Larocque, p.32
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de la ordome toucttee dens un souller.®™ Associer des obljets de
cuisine, feuilles, creme fouettée, a des scénes de torture, c'est
dércpler le systeme sipgnifiant de ces objets et les insérer dans
des associatlons inhabltuelles gqui, dans l'optique surrealiste,
modifient la nature méme de la torture. Il ne s'agit plus de la
cruaute profonde gqui scus-tend le texte d'Arrabal. Ici. la
torture, autrement dit le supplice, s'allie a l'acte cérémoniel
de manger. Nous constatons donc qu'a une stratégie scénique-
d'inspiration surréaliste, Créte impose des éléments scéniques
qui renvoient a une forme de communion. Par conséquent, l'acte de
transformation devient un acte de transubstantiation. Créte
revient toujpurs aux sources de son imaginaire, la messe, et
ceci est vral depuis la toute premiére manifestation publique du
groupe, avant qu'il n'adopte le nom l‘'Eskabel.

En mai, 1972, les Eskabéliens présentent une soirée de
poésie, Magie cérémonielle, sous le nom du Groupe Zéro.
L'événement a lieu dans la chapelle de l'église Saint-Jacques
(Voir photo 18). Les spectateurs sont assis sur les Bancs de
l'église devant »n vrai autel :

comme s'ils assistaient a un service religieux. Ru

milieu du choeur, il y avait une grande table avec une

grande nappe qul tombait jusqu'ad terre. Les acteurs vy
étaient cachés en-dessous.™

L'événement a lieu dans un endroit destiné & la messe. Les

** Entrevue, Denis 0O'Sullivan, Montréal, 21 novembre 1990.

" Entrevue, Monique Duplantie, Montréal, 6 3anvier 1991.



/6 MAGIE CEREMONIELLE

- Vel PR YOY - it g -

r s




178
actenyrs sulvent les poetes en gesticulant; ils avancent lentement
ot s'arrétent devant 1'autel. A la fin de la soireée., ils
s'entassent sur l'autel en s'offrant aux spectateurs «comme une
prande sculpture humainen. Aprés ce geste collectif, sorte de
communion des corps. la transformation magique a lieu. Le rituel
chdnge brusquement. Les acteurs se léevent agressivement et
récitent le manifeste «anarchiguen» et «troublant»”™ d'Albert
Paguette, Tétards poudingues. Le groupe, transformé par la
cérémonie, subvertit la signification de la communion religieuse
en déclenchant une forme d'anti-communion, un acte de défi
collectif qui rejette la notion d'explation, affirme la volonté
d'accepter de nouvelles valeurs et annconce, comme Artaud,
l1'avénement d'une nouvelle culture. La premiére messe donne lieu
4 un acte de défi qui transgresse la messe.‘Les transgressions se
raffinent avec les scénarios de Pierre Larocque qui collabore
avec l'Eskabel a partir de 1974. Dans La_Chambre pourpre de
1'archevéque : récitatif pour 1'scteur du théstre de Babylone
par exemple, une étrange communion a lieu. Le spectateur pénétre
dans une salle peinte en blanc, tendue de tissu blanc ou doit se
dérouler une cérémonie funébre. Au milieu de l'aire du jeu se
trouve le dispositif de la cérémonie sacrée, un catafalque sur
lequel repose un cercueil en plitre & l'intérieur duquel on
apercoit, un personnaée nu, blanc, enveloppé de son suaire,
entouré d'objets évoquant la cérémonie : un encensoir qui fume,

quatre candélabres portant chacun 25 chandelles allumées, seule

"' Monique Duplantie, Ibigd
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source d'eclairage dans la piéce (voir photo 19, Apves do
défile des acteurs devant le corps embaune du moribound, le
tombeau-autel devient soudain une table o0 se deroule la
wderniére céne», partageée par tous les acteurs. Le texte decrit
le moment central de la cerémonie. Les acteurs s'empavent de
leurs verres et «semblent boire un ligquide». Des qu'ils avalent
le contenu de leurs verres, une métamorphose a lieu. Une buée
blanche s'éléve et la scéne devient le lieu de transformations
délirantes vécues par les acteurs & l'aide des accessoires, des
costumes, des éléments de décor et des éclairages. Entre autres,
un bossu-nain-boiteux aux pileds nus met une robe rouge et se
transforme en putain «en pose langoureuse» & l'aide d'un
éclairage de la méme couleur.’® Les autres personnages
deviennent «des statues de bordel en poses obscénesn», une actrice
monte sur les épaules d'un acteur; les deux sont dissimulés sous
une perruque et une grande cape pour former un seul immense
personnage : l'archevéque.

La révolte des eskabéliens.se manifeste donc, au début de
leur trajet thédtral, par ces cérémonies qui transgressent la
messe. L'autel est un bordel, le prétre, un travesti, les
religieuses sont des putains, et les evéques sont des
marionnettes. Les actes de communion déclenchent des
transformations chaotiques. Ces premiéres cérémonies sement la
confusion sexuelle et l'anarchie esthétique sur la scéne, au

grand plaisir d'un public averti.

e - evéque, p.33
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Cependant, en 197%, des le départ de Larocaque ot L'avrvives
de Serge Le Maire, l'ordre revient sur la sedne eshabelionne ot
la messe n'est plus transgressee. Les spectatours sont cloiphens
des acteurs. Les corps se couvrent. Le mouvement, lent ot
hiératique, se dérovule sur un fond de nusigue relipiouse. la
scéne est dominée par une seule présence, colle Jde Potra,
d'Ambrosio, de Meéedée, d'Aschenbach, quil dirige les devinement o,
Les Tituels sont solennels et les cérémonies expiatoires sont
douloureuses, mais tout debordement y est proscrit. Cette
évolution est surtout sensible dans ce qu’il convient 4'appeler
«la dramaturgie eskabélienne». Dramaturgie et non répertoire,
dans la mesure 5& le texte thedtral est, dans l'histoire de la
troupe, l'objet d'un traitement tout a fait spécifique, qui le
modéle en fonction des expériences scéniques. La pratique de
1'Eskabel s'apparente a une sorte de vampirisme qui soumet le
texte & un processus complexe d'adaptation ou de réécriture. La
derniére partie de cette étude se propose d'analyser les

différentes étapes de ce processus.
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LA DRAMATURGIE

La pratique textuelle artaudienne

La pratique textuelle évolue sensiblement pendant la vie de
la compagnie. Ce n'est que quelgues années aprés sa craeation que
le texte y devient un élément déterminant. La formation des
acteurs se fait sans textes et les premiéres manifestations

scéniques de Jacques Créte ne comportent aucun dialopgue. Dans

grognements, des cris, des murmures ponctuent 1l'évolution du
corps, le spectacle étant déterminé par un travail
d'improvisation collective. Le texte écrit est proscrit de la
scéne eskabélienne jusqu'en 1977, année durant laquelle la

compagnie met en scéne Fando et Lis. Jusqu'a cette production,

les spectacles sont structurés par des scénarios qui comportent,
outre des indications scéniques, des fragments poétiques dont
1'interprétation est préparée pendant les séances d4d'improvisation
dans les ateliers. C'est aussi le cas de nouwbreuseszs pratiques
artaudiennes dont les créations se font souvent sans 1'appui
d'un texte dialogué, les représentations étant le fruit d'un
processus intérieur de découverte, mené dans des laboratcires de
recherche corporelle. Le processus peut s'appuyer sur deoo

lectures et des recherches, mais le résultat est un evénement

1G]

scénique et pas nécessairement un dialogue écrit mémorise <t
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rapetd par 1'acteur.

Le spectacle Orphast creé

o

Persepolis par la compagnie de
ivter Brook, est peut-étre, nous l'avons déja mentionne,
L'experience la plus artaudienne pour ce qui est du traitement de
la lanpue. Le titre de l'oeuvre désigne une langue nouvelle dont
la conception organisailt tout l¢ processus théatral. Brook
s'inspire directement des idées d'Artaud sur la langue concue en
tant que matiére sonore, non pas en tant que systéme de sigues;
en collaboration avec le poéte américain Ted Hughes, il met en
relief les eléments supra-ségmentaux de la langue dont Artaud

soulignait 1l'importance :

Je sais bien que les mots eux aussi ont des

possibilités de sonorisation, des facons diverses de se

projeter dans l'espace, que l'on appelle de

l'intonation. Et il v aurait d'ailleurs beaucoup & dire

sur la valeur concréte de l'intonation au thédtre, sur

cette faculté qu'ont les mots de créer eux aussi une

musicue suivant la facon dont ils sont prononcés,

indépendamment de leur sens concret.»(IV,36-37)
Il situe cette recherche dans une réflexion linguistique,
biologique et anthropologique qui compléte les idées d'Artaud en
remontant & l'origine physiclogique du langage, le brult de la
respiration. A partir d'une orchestration de sonorités, de
tonalités, de rythmes produits par le mouvement des organes
respiratoires, il crée une forme d'expression orale, une langue
des sources, a partir de laquelle il raconte les origines de

1'homme, a travers une relecture du mythe de Prométhée. A la

recherche d*une nouvelle forme de communication, les deux



concepteurs Jd'Orghast font appel & «un otat mentals commun b tons
les Stres humains devant certains sons: lls s'appuicent suar la
notion des universaux du langage et attfirment qu'il oxiste, daus
la race humaine «a common tonal consciousness»,’' qui permet O
tous les étres humains de s'entendre a partir des sonorites
libérées de leurs systémes linpuistiques particuliers. Brook
tente aussi de vérifier 1l'hypothése d'Artaud selon lagquelle le
dialogue écrit au théidtre est un code propre a la culture
occidentale - preuve que cette culture ne sai* plus écouter les
moyens d4d'expression autres que langagliers - dont le thédtre
peut bien se passer.t

L'expérience de Brook est exceptionnelle, car on constate
que le texte écrit joue un rdle important chez les fils naturels
d'Artaud. N'étant pas eux mémes des dramaturges, ils travaillent
toujours a partir d'une oeuvre existante. Grotowski adapte la

traduction de Slowacki de l'oeuvre de Calderon, Prince Constant;

Julizan Beck réinterpréte la version brechtienne d'Antigon

et

P

il crée The Brig, une oeuvre de Kenneth Brown. La premiére
expérience artaudienne de Brook se fait a partir d'un texte de
Peter Weiss, Marat-Sade; il met en scéne aussi des oeuvres de

Shakespeare et méme le texte d'Artaud Le Jet de sanpg lors de son

' A.C.H. Smith, Qrghast at Persepolis, Eyre Methuen 1972,
pP.4&7.

2 A.C.H. Smith fait le compte rendu de toute 1'aexpérience
dans son livre. (Voir note 1.)
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«Season of Crueltyns en 1965.°

Créte, comme les «fils naturels» d'Artaud, travaille
uniquement & partir des textes adaptés, surtout apres 1979.

Créte adapte et monte Fando et Lis d4d'Arrabal (1%77), Indi on

de Marguerite Duras (1979)}; Médée d'Euripide (1979, Les Larmes

améres de Pétra Von Kant de R. W. Fassbinder (1986), Rien & voix

de Bernard Andreés {(1986Jet L'lle de Marie-Claire Blais (1988).
Il adapte aussi & la scéne des oeuvres romanesgques : la nouvelle

de Thomas Mann La Mort & Venise(1980), le roman de Marie-Claire

Blais La_Belle Bétte, (1982).. celui d'Alexandre Dumas £ils La

Dame aux cameélias, (1984), celui de M.G. Lewis traduit par
Arcaud, Le Moine (19851}.

C'est dire que se réclamer d'un théidtre corporel ne signifie
pas nécessairement la disparition du texte dramatigque, mais sa
transformation pour s'adapter aux besoins de de l'acteur et & sa
fonction sur la scéne post-symboliste ou, comme le reconnait
Jacques Créte d'aprés ses lectures d'Artaud, «le texte n'est
qu'un élément de l1l'acte thédtral, au méme niveau que le corps,
que le geste.»* Les praticiens du théatre xrituel lui offrent
des modéles de réadaptation textuelle en s'inspirant des théories
d'Artaud qui lui, plaide pour l'utilisation libre du texte. C'est

pourquoi il veut mettre fin & la notion de «chef d'oceuvren qui

*> Marowitz, «Notes on the Theatre cf Cruelty», The Drama
Review, no II, 1966, p.165-166

* Jacques Créte, Propos sur le théadtre, p.3.



pPrésuppeose un texte fipe a4 jamals Jdans l'histoive,  gqui one peat
plus stadapter a une forme de creation dont les moyens sond
autres que langagiers. Créte, Jdans Le sillape d'avtaud., prend des
libertés avec le texte. Selon luil, moins un texte ressemble O une
pliece de theédtre, plus il est intéressant comme point de depart
d'une oeuvre sceénique parce QUe son adaptation est nédcessaire,
obligée. Si c'est ce travail qui 1l'inteéresse, c'est bien parce
qu'il est «incapable de respecter les choses».® Comme Artaud
donc, la premiére impulsion créatrice de Créte vis-a-vis du
texte, repose sur son besoin de subvertir l'oeuvre écrite dans
sa forme comme dans son sens.

Artaud ne donne pas d'indications pratiques précises quant
aux techniques de cette subversion du texte. Les seules
indications se trouvent dans le programme qu'il propose pour son
Thédtre de la Cruauté, et dans une lettre écrite a Jean Paulhan
en 1932, époque a laquelle Artaud essaie de monter sa propre
compagnie thédtrale avec l'appul de la Nouvelle Revue Francaise,
Artaud avait demandé & Andre Gide de lui fournir la traduction

d'tne oeuvre apocryphe de Shakespeare, Brden of Feversham. Ce

texte devait lui donner l'occasion de mettre en pratique sa
nouvelle conception du théatre, exposée dans zon premier
manifeste du Théatre de la Cruauté. La traduction etait faite,
mais l'oeuvre n'a jamais été mise en scéne parce que le projet
thédtral d'Artaud a échoué. Il nous reste cependant 2 zon propos,

une .correspondance fort révélatrice. Lans la lettre & Pzulhan

* Entrevue, Jacques Créte, 26 octobre 1982,
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{V,186-193), Artaud insiste sur le rdle de catalyseur gque joue
pour lui le texte, premiére étape d'un processus qui doit finir
par dépasser 1l'ocuvre du dramaturge et produlre quelque chese de
nouveau. C'est pourquel le futur répertoire futur du Thedtre de
la Cruauté, reépertoire qul n'a jamais été réalisé, repose sur des
textes qui n'ont pas les caracteristiques du chef-d'oeuvre, tel
qu'il le définit : oceuvres wamortes (...) fixées en des formes
qul ne répondent plus aux bescins du temps.»{IV,73) Une oeuvre se
fige. surtout si elle est trop connue du public. Par conséguent,
Artaud rstient des textes peu connus du public francais, ceux qui
transmettent un contenu nouveau, ouvert & des interprétations
multiples, un contenu que le public doit découvrir. De telles
ceuvres peuvent fonctionner comme des textes fondateurs, sources
d'un savoir nouveau. Pour cette méme raison, Artaud choisit des
textes hermétiques, par exemple Le Zohar, dont la lecture est
déja sujette & de multiples interprétations et dont la
connaissance exacte est impossible. S§'il propose le texte
apocryphe de Shakespeare, c'est que son authenticité est
contestée et le dialogue «assez peu littéraire».(V,187) En ce qui
concerne la traduction de Gide, BArtaud affirme qu'en tant de
createur scénique il n'en supprime pas «un iotan» (V,188), mais
se réserve le droit d'interpréter le texte en donnant libre cours
A son imagination et en y ajoutant des «inventions formelless
requises par la scéne. De maniére générale, l'adaptation doit
garder «les situations, les personnages et l'action».(IV,95) Le

resultat sera un nouveau texte dont lui Artaud, metteur en scéne,
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sera «le seul auteurr.(V,189)

Plusicurs interpreétations de la notion du texte vessovtent
de ces écrits. Le texte y est a la tois un obliet compose
unigquement d'eléments langagiers dent l'éerivain est l'auteur, ot
un objet compose d'éléments & la fols lanpgaglers, plastigques ot
visuels dont l'auteur est le metteur =n scéne. Le «textew du
metteur en sceéne incorpeore des composantes qui n'ont aucun
rapport avec le matériau de l'écrivain. Le texte scénique prdévu
par Rrtaud n'est donc pas une traduction de l'oeuvre c¢cvite, mais
une réinvention de celle-ci, une oeuvre transformée en processus,
une entitée en etat de changement constant gqui ne privilegie
aucune pratique créatrice mais les intégre toutes dans une grande
orchestration 4d'expressions artistiqués. Dans le contexte de la
scéne rituelle, le texte écrit, quand 1l existe, en tant
qu'adaptation d'une autre oeuvre, transforme celle-ci
radicalement.

Pour adapter le texte & la scéne rituelle, les modéles sont
nombreux et les stratégies variées. Par exemple, Charles
Marowitz, qui a collaboré avec Peter Brook lors de son expérience
artaudienne avec le groupe Lamda en 1963, produit des textes qul
tiennent compte des recherches scénigques 4'inspiration
artaudienne entreprises par le groupe. Marowitz a commenceé seo
expériences textuelles en adaptant Hamlet.* En 1965, Julian

Beck et Judith Malina créent un texte scénique en s'inspirant de

&

Marowitz, «Introduction», Marowitz Shakespeare, London
Marion Boyars, 1978, p.157.
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Frankenstein, le roman de Mary Shelley., Quoiqu'll s'apisse, o
le premier cas, d'un texte thedtral, ot dans 1o deuxiome cas,
d'un roman, les créateurs ont recours a des stratepies
semblables.

Ils éliminent les articulations narratives ot toutes les
composantes du texte gul indiguent 1'orpanisation temporelile ot
spatiale du monde de la fiction. Le résultat chez Marowitzs est
une piéce qui dure une vingtaine de minutes, composee d'une suite
de fragments qui semblent tous se dérouler au méme moment fictit.
Par conséquent, le metteur en scéne peut prendre en charpge
lt'ensemble de 1l'événement, réorganiser les fragments, juxtaposer
des éléments extérieurs: tout est possible puilsque les rapports
logiques entre les composantes de l'oeuvre ne sont plus pris en
considération. Le créateur cherche une logique interne. L'oeuvre
produit ses propres critéres a partir des réseaux de sens gqui sc
créent entre divers éléments de la production. Dans le texte de:
Marowitz, les personnages sont é€limines, regroupés, transformés.
Quant & Frankenstein, revu par le Living Theatre, il stagit d'un
collage verbal, un ensemble de moments qui s'inspirent de sources
extérieures au livre, mais sont structureées autour de la
naissance et la vie de la créature, un monstre qui doit apprendre
i devenir un étre humain. Le seul fragment reconnaissable du

livre de Mary Shelley est un monologue, «le récit que fFait la

créature de ses expériences & partir du moment. on elle s'est



tronwee seule dans e monde. s’

Le résultat final transforme le sens Jde l'ocuvre originale.
Selon Marowitz, l'ocuvre de Shakespeare, devenue un collage de
sequences sans lien logigque, est une manifestation pure de
1'irrationnel ., une suite d’'expeériences refoulées dans
1'inconscient de Hamlet, dont il ne reste que les moments les

plus traumatisants. Frankenstein se termine par une grande

conflapration en prison ol les hommes meurent et la creature se
reconstitue & partir des ruines - triomphe du processus de
mécanisation sur les qualités humaines.

Dans les deux cas, les créateurs travaillent a partir
d'oeuvres connues de leur public, & la différence d4'Artaud qui
préfére les oeuvres inconnues. Selon Marowitz, une telle
réorganisation du texte ne peut se faire qu'a partir d‘un chef-
d'oeuvre. L'élimination de la chronologie fictive n'est rendue
possible que par la «trace mythique» laissée par l'oeuvre dans la
mémoire collective. Le public britannique connait Hamlet, comme
le public américain connait la créature de Mary Shelley, rendue
célébre par les différentes versions cinématographiques du roman.
Sans cette «trace mythique», les ruptures logiques et
stylistiques nécessaires & l'adaptation produirailent une ceuvre
incompréhensible. Néanmoins, que la sourc. d'inspiration soit un
texte connu ou inconnu, les buts de ce thédtre sont les mémes.

Transformer un texte est toujours un acte subversif. Il s'agit de

) 7 Jean Jacquot, «The Living Theatre : Frankenstein», Les
Veoles de la creation ;héétrglg.I. 1985, p.204.
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porter atteinte & une vision teleolopivque de la culture dont le
systéme de la langue articulée, surtout le vode oorit, ost le
modele. Le texte transformé ne peut plus reproduive la realite
d'une maniére linéaire; il doit creecr de nouvelles relations
signifiantes et produire un thedtre qui bouleverse leos vapports
logiques entre ses composantes. Ces textes fournissent un
arriére-plan av thédtre rituel pour qui le corps de 1'acteur ot
non la parole articulée, reste le centre de l'acte créateur.

Les dialogues ne sont pas toujours fixés, et s'ils le sont, clant

pour seconder une recherche corporelle qui amene l'acteur a

vivre une expérience physique. Le Living Theatre s'inspirant du

texte artaudien, «la Peste», transforme l'essai en une
manifestation corporelle de la contagion, une foule de corps
hurlants, grouillants, qui se tortillent par terre pour montrer
que la quéte d'un état d'illumination passe par le traumatisme de
la maladie. Dans Frankenstein, ot il est question de la création
d'un nouvel homme, les acteurs construisent la créature de leur
propre corps; chague acteur devient 1'expression d'une force
vitale : l'instinct animal, le subconscient, l'érotisme, 1l'amour,
la créativité, la sagesse. Les acteurs qui constituent la
substance physique et psychique de la créature participent au
processus de sa naissance et de son évolution.® L'acteur qui

joue le Hamlet de Marowitz connait, sous l'effet des visions

' Jean Jacquot décrit le processus dans sa description du
déroulement du spectacle, «Frankenstein» Les Voieg de la exéation
thédtrale I, 1985, p.195-207.
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rraumatiques d'Hamlet, des expériences nouvelles. Puisgqu'il
s'apit de la transgression d'un chef-d'oeuvre, ltacteur doit, en
offet, remettre en guestion son héritage culturel et théatral, et
sa formation au cours de laquelle un jeu traditionnel était
assacié aux textes de Shakespeare.

Nous avons vu que les expériences textuelles artaudiennes
qui cherchent a mettre en relief les origines mythiques des
personnages, transforment radicalement les textes en traduisant
le mot écrit en langage corporel, visuel ou sonore - bruitages,
modulation de la voix, tout élément extra-linguistique. Les
adaptations textuelles de Créte transforment aussi la parole
écrite en différents langages extra-linguistiques, mais etant
donné les considérations esthétiques qui déterminent les choix de
Créte, ses traductions scéniques ne ressemblent pas du tout a

celles de ses prédecesseurs.

Le texte fondateur : Marguerite Duras et le scénario eskabélien

Comme nous l'avons vu, Créte ne connait ni la pratique
textuelle ni la pratique scénique des adeptes du thédtre-rituel.
Il connait, par contre, assez bien les écrits theéoriques
d'Artaud. Etant donné la problématique langagiére qui sous-tend
tous ses rapports avec la culture, il n'est pas étonnant qu'il
se soit intéressé tout particuliérement & ce qu'Artaud écrit au

sujet de la langue articulée : la seule phrase d'Artaud que
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Créte reproduise integralement. mais sans en indigquer Lo souree,
a la page 3 de son manifeste de 1971 concerne Justement 1o
fonction de la langue sur scéne : «11 ne s'apit pas de supprimer
la parole articulée, mais de donner aux mots & peu pres
1'importance qu'ils ont dans les réves.»’ Sans protendre cornev
la pensée exacte d'Artaud, nous pouvons dire que le rapprochement
entre «parole articuléen et «réven situe la parole dans le
contexte de l'irrationnel par opposition a un thédtre ¢laboré a
partir d'un dialogue qui reproduit la realiteé. Par cette phrase,
Artaud rejette tout usage logique de la parole au thedtre,
qu'elle soit véhicule de la pensée ou discours mimétique. 11
interpréte cette phrase assez litteéralement, car 1l est & la
recherche d'une parole théadtrale qui reproduise le réve, que ce
soit le réve surréaliste, l'état de veille par lequel on accede a
1'inconscient, ou le réve symboliste, 1'idéal imprégné du
mystére. Elle légitime, en outre, la révolte de Créte contre la
dramaturgie québécoise de l'époque qui se caractérise surtout par
1'emploi de la langue populaire. Trouver le texte qui lui
procure le réve et le mystére, voila le dilemme de Créte.

Mise a part sa premiére expérience avec le texte d'Arrabal
en 1977, Créte a toujours travaillé avec les textes de Pierre

Larocque. Il existe, entre les deux hommes, une complicité sur

gt

le plan affectif et créateur qui fait que Créte participe & .=

-

i'acte de création textuelle presque autant gque l'écrivain lui-

* artaud, «Le Thédtre de la Cruauté : le premier manifesten,
Qeuvres complétes IV, Gallimard, 1978. p.91.
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méme. D'ailleurs, puisque les textes de Larocque., a ce stade,
sont davantage des fragments poétiques, des images et des
métaphores, et non pas des dialogues & la maniére thédtrale. ils
se terminent toujours par des indications scéniques treés
élaborées; écrites par Larocque, réviséss par Créte et
inévitablement transformées au cours de la mise en scéne. On peut
donc véritablement parler de collaboration.

En 1979, le couple se sépare et leur collaboration cesse. Le
premier texte que Créte choisit, aprés avoir travaillé sept ans
uniquement sur les textes de Larocque, est une oeuvre de
Marguerite Duras, India Song. Le choix est d'autant plus
signifiant que c'est la premiére fois que Créte reprend uhe
oeuvre intégralement, respectant scrupuleusement toutes les
indications scéniques, en ce qui concerne les acteurs, la musique
et les décors.'® Créte, qui jusqu'alors travaillait sur les
descriptions d'activités scéniques, avait l'habitude d4'adapter
les parties récitées en fonction de sa conception scénique; mais
India Song reste intact. Il semble qu' India Song ait
correspondu exactement & la dramaturgie que Créte cherchait.
Indiquons briévement les éléments saillants de ce texte. Duras
ressﬁscite les fragments d'une histoire d'amour a Calcutta entre
la femme de l'ambassadeur de France en Inde, Anne-Marie Stretter

et son amant, Michael Richardson. Il s'agit d'un scenario de

'* Nous arrivons a cette constatation aprés avoir examiné le
cahier du metteur en scéne et aprés nos conversations avec
Jacques Créte et Michael Vais qui a joué le réle du Vice-Consul
dans la production.
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cinéma. Les eéevénements sont reconstruits 4 partir des bribes Jde
paroles soufflées par différentes voix «oft» qui observent les
avénements, ou par les voix «off» des personnages, étant donue
que les acteurs ne parlent pas en scene, Puisqu'il s'apit des

Pl

moments qui surgissent de la mémoire de ces voix, lo deroulement

des événements est déterminé par les rapports affectifs entre les
voix et les événements dont elles se souviennent, non par la
linéarité du récit. D'ailleurs, selon l'auteur, les noms des
villes et des fleuves sont choisis pour leur «sens musical» et
leur sonorité, non pour leur exactitude géographique.'’

L'oeuvre met en relief la présence d'un homme étrange qui guette
Anne-Marie Stretter . Il s'agit du Vice-consul de France a Lahore
qui nourrit une passion obsessive pour cette femme. Les acteurs
déambulent & travers les salons et les jardins de 1'ambassade
pendant une réception et pendant une rencontre sur 1'ile privée
de 1'ambassadeur. Tout se passe dans le lieu clos du milieu
européen. Le scénario est construit autour de certains moments :
les rencontres entre Anne-Maire Stretter et son amant Michael,
les apparitions du Vice-consul de France, puis les rencontres
entre Anne-Maire Stretter et des personnages venﬁs de l'extérieur
avec lesquels la jeune femme entretient des rapports
volontairement ambigus. Bien que ce texte intéresse Créte plus

particuliérement, sa découverte de l'oeuvre de Duras est

antérieure & ce spectacle. Créte a lu Le Ravissement de Lol V.

Stein bien avant de faire du thédtre et y a découvert la méme

“ Marguerite Duras, India Song, Gallimard 1973, p.9.
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sensualité ¢quivoque qui deja l'a faseiné. Chez Duras, tout
repose sur 1'imprécision, l'absence de clarté. La raison de la
rupture entre Lol.V Stein et son fiancé Michael Richardson n'est
jamais précisée. Le lecteur ne connait pas celle qui a provoque
la rupture, Anne-Marie Stretter. Le triangle amoureux, image qui
revient dans toute l'oeuvre de Duras, souléve de troublantes
qﬁestions auxquelles l'auteur n'apporte aucune reponse. Les
hommes et les femmes ont des rencontres sensuelles et
prometteuses, mals n'assouvissent pas leurs désirs, Jjustement
pour entretenir une tension sexuelle. Duras manie la parole
dialoguée comme un outil dont la fonction n'est pas de véhiculer
la penséée logique. Elle nourrit les fantasmes, constrult une
ambiance, mais elle ne fournit ni réponses, ni explications.

Créte découvre dans les textes de Marguerite Duras ce qu'il
ressentait pendant la messe, en tant qu'enfant : le mystere,
elément essentiel du réve symboliste. Il semble donc que Créte
soit prét & revenir & la problématique symboliste et si, dans
les premiéres années de l1'Eskabel, il ne met pas en scéne les
oeuvyes de.Duras. c'est sans doute qu'il trouvait dans les textes
de Larocque des €léments qui luil offraient le mystére, des
éléments inspirés du texte parfait durassien que Larocque inscrit
dans ses propres sceénarios.

Premiérement, comme toute composante du thédtre-rituel,
1l'oeuvre écrite de Duras et celle de Larocque, font partie d'un
processus. Il ne s'agit pas d'un processus de pratique scénique

qui commence par la préparation des acteurs et la réception des
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spectateurs, mais plutdt d'un processus textuel. ITudia_Song
n'est pas une oeuvre isoleée. Elle fait partie d'une démarche
créatrice qui commence quelques annees auparavent avec Le
Ravissement de Lol V., Stein, roman qui permet & Créte de
déﬁouvrir des personnages gqui réapparaltront dans 1l'oeuvre
scénique. Cependant, le processus n'est pas uniquement une
démarche historique. Il ne s'agit pas de retracer l’oripine des
personnages pour expliquer leur vie. Le processus de creéation
textuelle s'inscrit aussi dans des rapports synchroniques.
L'oeuvre raconte une histoire déja exploreée dans La Femme du
Gange et Le Vice-consul, chaque voix «off» révéle une perspective
absente des autres oceuvres, des perspectives spatiale, temporelle
et afﬁective. Les voix construisent non pas une chronologie,
mais de «nouvelles régions narratives»® autour d'une méme
histoire. A l'intérieur 4d' India Song méme, nous saisissons ces
différentes «régions» narratives a travers les différentes voix
qui évoquent l'histoire de différents points de vue : les voix
qui connaissent la vérité, les voix qui devinent la vérité, les
voix ignorantes qui veulent en savoir davantage, une
orchestration des voix autour d'un méme moment dans le temps,
comme une composition musicale, le «song» du titre. Produit d'un
processus, l'oeuvre n'est donc qu'un moment saisi dans une
dynamique textuelle qui est «toujours & refaires, parce gue selon
Artaud, de nouvelles voix peuvent toujours intervenir. Les traces

durassiennes dans les textes de Larocque sont justement ces voix

'* Duras, gp.cit.. p.9
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surpics Jde sa mémoire. Elles continuent le processus de
reconstruction d'un passe enfouil dans 1'inconscient.

Dans les textes de Larocque mis en scéne par Créte,
certaines figures réapparaissent et accomplissent des gestes
semblables. Elles reproduisent les communions, s'habillent, se
déshabillent, se proménent, se maquillent se transforment devant
les spectateurs. Les acteurs constituent toujours les membres
d'une famille, une nouvelle famille mythologigque, peut étre celle
de Larocque, a partir des figures de la mére, du pére, du freére
et de la soeur qui condensent, chacune, plusieurs images dans ce
scénario d'un réve ou les figures dominantes, pére et mére,
jouent des rdles particuliérement transgressifs. Par exemple, la
figure de la mére, qui revient dans tous les scénarios de
Larocque, devient strip-teaseuse en tenue de danseuse de ventre

et inévitablement, elle séduit le fils :

Elle a commencé un long strip-tease : bagues-gants
...dont elle se débarrasse (..) n'enlevant le chapeau
qu'en dernier ... sous la robe elle porte un costume de
danseuse du ventre verditre et clingquant, son visage
est maquillé (blanc verditre, de longs cils, de longs
ongles, des cheveux ébouriffés, etc.."

Le pére transformé, en évéque, participe a «une sorte de
mécanique bizarren avec l'adolescent, la figure du fils qui se
confond a la figure de Za mére pulsque l'adolescent porte

la robe de chambre rouge du putéin.(...) l'adolescent se

caressant en gestes mécaniques, ses5 mains montant-descendant
alternativement, tandis qu'entre ses jambes, allongé sur le

** Opéra-féte, p.10



sol, l'évéque lui caresse les jambes on pestes simul tones
coux de 1'adelesceont., crane nu, périodigquement ronversant
téte en arriére, bouche ouverte.."

Les roles de la mére sont particuliérement importants. Dans
toutes ces transformations, la mére est repreésentee comme une
femme dangereuse, un personnage puisé aussi dans les lmapes
violentes de l'esthétique «fin de siécler». La femme danpereus
est la mére sexuellement vorace, celle qui séduit le fils
habillée en putain, couverte de pierres précieuses comme
Hérodiade, l'impératrice orientale de Mallarmé ou la pretresse

cruelle de Gustave Moreau :

Sur un trdne en or massif, est asslis un personnage
immobile : téte tournée vers la gauche, haute chevelure
blanche, énormes pendants d'oreilles, visage trés pale,
yveux trés maquillés aux longs cils, vétu d'une longue
robe aux manches amples chargées de plumes blanches
(...) l'impératrice (...) puis sa main (..) s'éleve,
s'immobilise dans les airs & hauteur de sa téte,
révélant ainsi l'autre main qui brandit un poignard en
or & méme hauteur, (...) elle (...)fend la robe dont
elle ouvre les deux pans (...} révélant ainsi un torse
blanc, platré, chargé 4'innombrables seins aux bouts
couverts de pierres précieuse.’

Elle est aussi la mére criminelle quil égorge ses bébés :

la mére accouche d'un bébé qu'elle rejette, puis 4'un
autre dont elle se saisit, reprend son poignard,
1réléve, l'enfonce dans la poupée dont un liquide rouge
s'écoule jusque dans le calice, en gestes hiératiques,

1'élevant en offrande au public avant d'y boire ...'"
» ra Chambre pourpre de l'archevégque., p.21
* Ibid., p.7

** Ibid., p. 20 -
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Selon les critigques Elaine Showalter et Bram Dijkstra,' ces
imapes sont des conventions propres aux sociétés ou la notion de
masculinité est en crise. Les images négatives de la femme
opérent comme des rituels de purification (cleansing rituals)
pour exhiber la femme perfide et sexuellement insatiable et
valoriser la virilité. Dans la mesure ou Larocque s'engage
surtout a valoriser un comportement homosexuel militant, ses
textes montrent l'importance de la femme, surtout la mére. Il
s'agit de reconstituexr la famille sous un nouveau regard et
d'octroyer & ses membres les rdles qu'ils ont joués, surtout la
mére, dans le cheminement intérieur de l'artiste. En évacuant la
femme, en la transformant en é&tre cauchemardesque, il valorise
ses propres choix de vie. A travers des mécanismes textuels qui
renvoient a ceux de Duras, Larocque fouille sa mémolire et son
inconscient pour révéler les mécanismes profonds de son propre
comportement. Duras lui fournit le modéle d'un texte inscrit
dans un processus dont la fonction est surtout'thérapeutique.
D'autres rapprochements entre les textes eskabelliens et
durassiens s'imposent. Comme le texte de Duras, toutes les
oeuvres de Larocque, concues pour l'Eskabel, sont aussi des
scéna;ios cinématographiques. Le scénario est une partition pour

1'acteur, une suite d'indications scéniques décrivant la

'” Elaine Showalter,
the Fin de Siécle, New York, Viking Press 1990, p.10; Bram

Dijkstra, Léglé_gi_ggxzsxﬁazx Oxford University Press 1986,
P.396.

//,
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progression des images et les deplacements des acteurs, non pans
le contenu de leurs parcoles. Pour cette raison, le scoenario ost
la forme privilégiée du theédtre rituel. Il structure 1'vvenoment
et permet un équilibre entre discipline et spontancite. Les
déplacements sont organisés mais les participants ont la
possibilité d'inventer la parole a 1'intérieur de chaque tableau
et de réagir a la pulsion du moment. Les scénarios de Larocque
et de Créte sont composés d'indications scéniques qui comportent
les déplacements des acteurs, les indications concernant
1'éclairage, le bruitage et les costumes. Les scénarios
comportent aussi des collages de textes a réciter, rédigés par
Larocque ou puisés par lui & d'autres sources. Ils ne comportent
pas, par contre, de dialogues, d'échanges entre deux
interlocuteurs mais plutdt de passages poetiques récités toujours
d'¢une voix trés peu naturellex,'® selon les indications de
Duras. C'est sans doute ce rapport priviliégié de la wvoixz et du
son, avec des mots qui ont «& peu prés l'importance qﬁ'ils ont
dans les révesyn, éue les textes de Larocque se rapprochent le
plus du texte parfait durassien.

Deux exemples sont frappants parce qu'ils indiquent
1'évolution des mécanismes durassiens dans les scénarios de Créte
et montrent de quelle maniére ces mécanismes orientent la
transformaton de l'esthétique scénique. La Derxrniere Sgepne, un
scénario de Larocque d'aprés une idée de Créte, se déroule en

deux temps. Dans un premier temps, les spectateurs entendent. un

% Duras, ¢p.cit, p.58.
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tond nonore composd de bruits humains, respirations, halétements,
peemissements. Cette utilisation des voix humaines qui s'inspire
des rumeurs, des murmures, des chuchotements qui remplissent le
texte de Duras, avait déid #té exploitée par Créte dans certaines
des représentation$ scéniques precedentes.

Ce qui est intéressant dans cette production, c'est que
pour la premiére fois, Larocque emprunte aussi des fragments de
dialopue de Duras. Dans le premier mouvement du scénario, les
acteurs, seuls derriere leurs vitrines, improvisent en répétant
des bribes dec phrases de Duras, non pas pour communiquer avec
les autres acteurs, ni pour raconter une histoire, mals pour
stimuler leur créativité et leur l'improvisation. Le mot
sémantisé retrouve sa fonction d'évocation magigue par sa
sonorité et non par le contenu qu'il véhicule. Le deuxiéme
mouvement de l'oeuvre a lieu dans une autre salle ol deux
acteurs. assis & une table, attendent une transformation qui doit
avoir lieu aprés la mise en scéne d'une messe gue nous avons deja
évoquée. DPour créer une atmosphére d'attente, les deux figures
reproduisent tous les mécanismes scéniques décrits dans les

indications d'India Song. Tout contribue & recréer le réve : les

gestes sont d'une lenteur somnambulique; les acteurs répétent les
mémes gestes, se lévent et s'assolent, se taisent et
s'immobilisent. Le couple finit par reproduire des bribes du
dialogue qui a eu lieu entre le Vice-consul et Anne-Marie

Stretter, lors de leur unigque conversation :



RIREN

V.-consul Que vals-le deveninv?

A.-M. S, ¢ Vous sores nomme loln Jde Caleoutta,
Temps
V.-consul : C'est oo gque voun, vous desivens.
A.-M. 8. : Qoul.
Temps
V.-consul : Bon.
Et quand cela va-t-1il tfinir?
A.-M. S : Avec votre mort je crois.
Silence
V.-consul : (déchirant) Quel est ce mal? Le mien?
Temps
A.-M. 8. : L'intelligence.
V.-consul : {rire terrible) De vous?
Pas de réponse.
Silence

Larocgue impose un seul changement au texte. «Votre mort» dans le
texte de Duras, devient dans le texte de Larocque, «Notrec morty» :
«quand cela va-t-il finir? Avec notre mort peut-étre.»' Dans
1'oeuvre de Duras, pendant cette seule et derniere rencontre avec
le Vice-consul, Anne-Marie Stretter lui fait comprendre qu'il ne
peut rien attendre d'elle. Cette phrase, particulierement
cruelle, indique jusqu'a quel point la voix féminine est détacheée
de la souffrance de la voix masculine. Elle prononce, en quelque
sorte, l'arrét de mort du Vice-consul, projeté dans le désespolr
total par la déclaration de la femme. Mais le desespoir et la
passion ne sont pas véhiculés uniquement par le corps des acteurs
pas plus que par le texte, les déclarations sont trop breves,
trop peu réalistes. Duras crée une passion articulee uniquement

par la substance sonore de la voixz. C'est par les silences gque

les intensités, les tonalités, la passion et les traces du désir

¥ Duras, gp.cit, p.99.
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individue! se manifestent.

Dans La Derniére_Scéne, les acteurs parlent sans qu'il
stapisse pour autant d'un echange passionnel. Les voix
fonctionnent autrement. Les deux «fipures», attendent une
transformation par le thedtre et les fragments de dialogue
annoncent ce changement : la mort d'un thédtre qui imite la
réalité et l'emprise d'une scéne dominée par la voix et la
sonorité. Le texte de Duras est transformé par Larocque en une
réflexion sur le théatre. Pour confirmer ceci, Larocque confeéere
aux paroles du couple les caractéristiques de deux autres porte-
parole originaires du monde durassien. Il s'agit des voix 1 et 2
«off» du premier acte d'India Song. Ces voix sont celles de la
mémoire a la dérive, «atteintes de folien.®™ Duras, comme
Larocque et Créte par la suite, n'entend pas la folie comme une
maladie. Ces deux voix parlent & la place des acteurs. Elles
évoquent 1'histoire d'amour mais surtout, ces voix, victimes de
leur propre passion inassouvie, «délirent la plupart du temps.
Leur deélire est & la fois calme et brilant»® selon Duras. Nous
croyons déceler ce méme délire briilant sur la scéne eskabélienne
dans le calme de l'attente. La folie est immobile, elle se trahit
par quelques sursauts d'émotion. Par exemple, la femme, tout a

coup «éclate d'un fou-rire, vite réprimé, ressemblant aussi & une

“® Duras, op,cit., p.11.
® Dpuras, op.¢it.., p-11.
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plainte, un leger cri, un hemnissement.»®™ Les veactions sont
fantasques, déconcertantes, sans motivation. Des pestes
inexplicables construisent un climat mysterieux que les
concepteurs ne veulent pas clarvifier. La lanpue assume de
nouvelles fonctions. Les mots, libérés de tout systoéme logique.
surtout du systéme de langue articulée, peuvent vehiculer un
paysage affectif, traduire les sursauts de la folie, evoquer le
non-dit par les pauses, les silences, tout ce qui ne comportc pas
de contenu rationnel. Ce scénario annonce l'évolution du thédtre
eskabélien vers une mise en scéne de la voix qui remplace la mise

en scéne du corps.

Le texte et l'orchestration de la voix

Nous avons déja examiné les facettes de la mise en scéne du
corps dans les créations collectives et les autres scénarios de
Larocque, Opéra-féte, La Chambre pourpre de 1'archevéque et

Projet pour un bouleversement des sens. Surtout, nous avons

montré la signification de cette recherche corporelle dans le
contexte d'un theéatre-rituel artaudien. L'intrusion de Marguerite
Duras dans la dramaturgie eskabélienne déclenche une
transformaton importante en ce qui concerne les rapports entre le

corps de ltacteur et la parole.

2 pierre Larocque, «La Derniére scénen, Le Barodgue 2, 1977,
p-18.



Les sceénarios influencés par Duras mettent en évidence
des oléments vocaux et sonores et diminuent l'expressivité du
corps. L'influence de la pratique de Grotowski, si évidente dans
les spectacles d'improvisation pure, tend, désormais, &
s'effacer. Comme nous l'avons déja dit, un des premiers projets
scéniques de Larocque était le scénario d'un «opéra barogque», une

réinterprétation de Héliogabale, d'aprés le texte d'Artaud.

Larocque reproduit des fragments du texte artaudien, surtout les
moments qui lui permettent de théatraliser les rituels érotigques
de 1'empereur, le «grand pédérasten. La folle passion de
1'empereur n'est traduite ni par la voix, ni par le texte, mais
uniquement par les éléments visuels de la conception scénique
et par les corps des acteurs. Créte, dés le départ de Larocque,
sous l'influence de la voix hypnotique de Duras, trouve d'autres
moyens d'évoquer la passion. Il a recours aux moyens auditifs,
1l'orchestration de différentes formes sonores. Cette nouvelle
orientation est confirmée par l'arrivée du musicien Serge Le
Maire qui collabore étroitement avec Créte jusqu'a ce que
1'Eskabel ferme se portes en 1988. A partir de 1979, Le Maire
écrit les partitions originelles pour les spectacles et gréce a
sa contribution, la musique s'affirme comme un €lément
prépondérant de la créationf

Les deux voix «folles» cqui évogquent les amours d'Anne-Marie
Stretter dans le premier acte d'India Song, les voix déia
présentes dans La Derniére Scéne, se matérialisent dans Eigures,

la derniére oeuvre de Larocque a 1'Eskbabel, pour devenir les
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«figures» du titre. Elles prennent la pavele pour doevod ler
leur folie a travers un collape de textes, dont lLavocgque n'est
pas le seul auteur. Par une fusion de la musigue, de la volx
parlante, du chant et des bruitages, le concepteur seenique oroe
ce que Duras appelle des «événements sonores».”™ Le son
s'empare de la scéne et s'impose comme acteur principal de 1la
représentation. Créte situe les voix dans des corps mystérieux,
doués de belles voix d'opéra. Les actrices confondent chant et

récit en modulant leurs voix, en exploitant tous les mécanisme
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prosodiques de la langue alors qu'une figure masquée ot coiffeé

o]

se déplace sur le sommet de la construction scénique en poussant
de terribles cris qui déchirent la salle. L'ensemble de
chuchotements, de chants d'opéra, de musique, de cris, de
gémissements et de bruitages constitue une orchestration sonore
de passions inguiétantes qui évoque un scénario fantasmatiqgue.
La parole est souvent remplacée par de la musique : La Belle
Béte est réduite & une trentailne de repliques aloxrs que les
paysans chantent et s'imposent par la musique. Selon Créte,
ie choeur joue «le rdéle principal» dans cette adaptation.

Le langage articulé disparait complétement de la
représentation de Plein Chant pour laisser pléce a2 la seule
musique, aux chants et & des langues incompréhenzibles, bruitages
qui traduisent le désir indicible dont le professeur Aschenbach
est la proie. Histcires d'Bmour met en scéne les fragments dun

récit d'Rlexandre Dumas fils en jouant sur la technique

®* Duras, Qp.cit.., p.124
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cincmatographique de la voix «offn» désincarnée pour transformer
le récit en scinario de réve.

Toutes les stratégies de la dramaturgie durassienne quil
déterminent les adaptations textuelles de la deuxiéme période
cskabélienne, apreées le départ de Pierre Larocque. se retrouvent
dans le texte de Figures. Pour cette raison, il s'agit d'une
oeuvre de transition qui substitue & la primauté du corps de
- 1'acteur des éléments sonores de la représentation. Parmi ceux-
ci, la voix humaine désincarnée joue un rdle prépondérant et
caractéristique d'une poétique thédtrale de la suggestion ol
un corps asexué ou ambiguisé se laisse deviner mais jamais
cerner. Créte n'aime pas «nommer les choses» parce que, selon luil
«le verbe ment...La musique est le langage gqui dit le plus
justement les choses.»®™ Les mots ont désormals «& peu preés
1'importance qu'ils ont dans les réves», & l'image de la formule
d'Artaud. Vovons de quelle maniére cette poétique de 1l'indicible
qui passe & travers les stratégies textuelles de Marguerite
Duras, produit une pratique dramaturgicque qui ne renie pas la
filiation artaudienne.

Ce qui semble trés éevident est la maniére dont l'utilisation
du rituel catholique évolue*a partir de cette dramaturgie.
L'élimination de la parole et la mise en valeur de la musique
coincident avec d'autres stratégies qui visent la reproduction
-des éléments de la messe sur la sceéne.

Nous constatons, cependant, que la voix n'est pas uniquement

g Entrevue, Jacques Créte, 26 octobre 1988.
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douceur, mélodies hypneotiques et dncantation, source Jde réve et
de fantasmes. Les voix sont aussi souftrantes. Les hurlements de
désespoir du Vice-consul résonnent & travers le toxte de Duras
accompagnés des cris rageurs de la Médeée.™ Ils annoncent les
rituels scénigues qui masquent d'autres douleurs indicibles,
joués dans les rituels de souffrance inscrits dans les textes

choisis par Créte.

Tableaux de souffrance

Parmi les titres proposés pour le scénario Eigures se

trouve La_Féte secréte® un titre qui rappelle Opéra-féte et

qui correspond bien aux socirées eskabéliennes, événements intimes
joués devant quelques invités. Mais pourquoi secrete? S'agit-il
d'une cérémonie dont l'accés est limité ou s'agit-il d'une feéte
cachée parce qu'interdite? Dans un espace ou les corps sont

neutralisés par des vétements bariolés et amples, ol les fipures
travesties en énormes oiseaux ou en statues grecques se déplacent
au ralenti sans but précis, ou des voix langoureuses laissent
pressentir une passion étouffée et se font le porte-parole des

femmes folles et dangereuses, cette féte devient surtout le lieu

22 pjece d'Euripide montée par Créte en 1979. Voir
thédtrographie.

* Pigures, titres possibles, La Féte secréte, La h@mhz‘

close de 1'Hétel des Glaces, Le Bal de 1'Hotel des glaces,
23 Le Théatre des masques. Scénario de Jacquea

Créte, textes de Pierre Larocque, manuscrit, p.5-6
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de bouleversements eventuels, de transgressions possibles parce
que rien n'y est interdit. La féte «secretens evoque les
cérémonies sado-masochistes de Fande et Lis, auquel le public
atait convie dans l'intimité de la maison de la rue Saint-
Nicolas. En ce qui concerne ce type de cérémonie, René Girard
constate

Il faut inscrire la transgression dans le cadre plus
vaste d'un effacement général des differences.{...) Le
théme de la différence abolie ou inversée se retrouve
dans l'accompagnement esthétique de la féte, dans le
mélange de couleurs discordantes, dans le recours au
travesti, dans la présence des fous avec leurs
vétements barioleés et leurs cog-a-l'adne
perpétuels.(...) L'effacement des différences, comme on
peut s'y attendre, est souvent associé a la violence
(...)Nous ne pouvons pas douter que la féte ne

constitue une commémoration de la crise
sacrificielle.®

Puisqu'Brtaud est une présence qui marque Créte, nous
aimerions examiner les images de souffrance, dans le thédtre
eskabélien & la lumiére de la métaphore de la cruaute
artaudienne, un des paradigmes de son thédtre. La cruauté se
concrétise, dans les écrits d'Artaud, par des comportements
violents que la cigilisation occidentale considére
transgressifs : meurtre, inceste, sodomie. Dans son projet de
Thédtre de la Cruauté, Artaud valorise ces comportements et les
recherche dans les textes fondateurs, les récits mythiques ou les
tragédies grecques. Il les retrouvent aussi chez certains

dramaturges élisabéthains, dont Ford :

* René Girard, La Violence et le Sacré, Grasset 1972,
p.179-180
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C'est ainsi que dans 1'Annabella de Ford., nous voyons
pour notre plus grande stupeur, et dés le lever du

(]
rideau, un étre rué dans une revendication insolente
d'inceste. et gqui tend toute sa vigucur d'dtre
conscient et jeune & la proclamer et la
Justifier.(IV.27)

I1 veut mettre en scéne un des récits fondateurs du Midrash,™
«l'histoire de Rabbi-Siméon qui a la violence et la force
toujours présente d'un incendie».(IV,96). Le Rabbi-Siméon, un des
docteurs du Mishna du IIe siecle, figure fondatrice de la
Kabbale, fut enveloppé des parchemins de la Thora et brile vif
par les Romains. Artaud voulait aussi réaliser une version
scénique de la conquéte du Mexique avec la mise a mort de
Moctezuma, déchiré et brilé par les conguérants espagnols.
L'inceste est le moteur des Cenci ol le personnage principal est
un pére wdestructeurn

Béatrice : Mon pere

%ucr?tia + Qu'a-t-il fait? J'ai peur de comprendre

Béatrice : Cenci, mon pére m'a polluée.

Elle s'effondre en sanglots. Lucrétia travers guatre fois la
scéne en faisant quatre fois le signe de croix.

Lucrétia : Mon dieu! Mon Dieu! Mon Dieu! Mon Dieu! (IV,183)

Dans la perspective d'un renversement qui veut renouveler les

conventions de la culture occidentale, la cruauté, en

1o Midrash est le texte qui fait autorité quant aux
réglements de la vie de la tradition judaique. Artaud attribue, a
tort, l'origine de l'histoire du Rabbi-Siméon au Zohar, un texte
hermétique de la Kabbale.
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correlation avec la fonction thérapeutique du thédtre, devient
une notion positive. Libérée des sous-entendus moraux que la
civilisation chrétienne lui a imposés, la cruauté, comme la
peste, «dégape les forces (...)déclenche des possibilités»
(IV,30) qui permettent la guérison. La cruauté, toujours une
force transgressive dans une optigque chrétienne, n'est plus, chez
Artaud, une force de la mort, mais «un instinct vital»®™ dont la
source ne peut étre qu'une valeur non chrétienne.

Contrairement & Artaud, Créte situe la cruauteée a
l'intérieur de la tradition occidentale chrétienne et plus
spéecifiquement de la tradition catholique. La cruauté, force
vitale non-chrétienne pour Artaud, devient pour Jacques Créte la
souffrance de la victime sacrificielle. Ironiquement, c'est
Artaud 1'homme et l'acteur, qui est le modéle légendaire de la
victime eskabélienne. Ses souffrances sont associées aussi a
1'image romantique de l'artiste. Il est toujours le révolté,
l'exclu, le paria, celui qui est sacrifié par la société
bourgeoise et 1'institution culturelle.

La cruauté, dans la vision eskabélienne, comporte deux
éléments. Elle est la souffrance de la victime en tant qﬁ‘artiste
dans la tradition romantique; la dramaturgie reproduit le martyre
de l'artiste a travers diverses céréﬁonies douloureuses ou les
structures de soumission et de domination sont entremélées pour

constituer le £il conducteur de l'oeuvre. Ces relations, qui se

® Nietzsche. La naissance de la tragédie, Deno&l 1964,
p.172
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retrouvent bien avant dans les textes de Jean CGonet, constituent
aussi la dynamigque d'un thedtre homosexuel.

Nous savons gue Créte ne s'inteéeresse pas a un thedtre
ouvertement homosexuel et qu'il refuse de metire on scone Jean
Genet. Ce sont les voix souffrantes de Marpuerite Duras qui luil
fournissent des modeles. Les cérémonies de soutftrance, comme
celle du Vice-consul, le paria de la société Dblanche qui se livve
3 ses bourreaux s'inscrivent dans le paradigme du Christ
supplicié et structurent les adaptations textuelles de Créte.

C'est Figures, le dernier texte de Larocque, qui évoquent,
dans le cadre de la «féte secréten, les rencontres non-avouees ou
les plaisirs sont teints de souffrance physique. D'apres le
scénario de Larocque, deux voix reprises de Duras, récitent «La
passion selon deux femmes folles». Cette lecture qui réunit la
référence & la cérémonie chrétienne au délire sexuel, occulte unc

rencontre beaucoup plus transgressive.

Je me souviens treés bien...

ce fut une féte secréte...(Pourtant, lorsque
1'adolescent aux longs cheveux mauves de femme s'est
avancé, elle a ril

& 1'Hétel des Glaces, ol je ne vais plus désormails,
emprisonnée ici, ol elles se vétent, Jjouent tous les
aprés-midi,

[épuisent ce garcon] se caressent,

une nult d'orage...

sans arrét, reprenant ... je ne me souviens plus déia
... tout est si emmélé ...aprés tout était rouge

R QU

je me souviens...(...)

alors je m'avance, léve la téte, ouvre les ycux...

je ne vous aime pas je vous désire...

mes grands veux noyés...avant qu'elles ne deviennent



folles...(..)

[L'hermaphrodite de son rével...jouant un merveilleux air

d'outre-tombe

se souvenant, délirant, je ne sais plus ...l'ai-Je 3jamais
- 20

Sus

L'auteur affirme qu'il s'est inspiré des «photos d'un David
‘Hamilton au bordel exoticquen,” photos de jeunes corps

androgynes nus baignés d'une lumiére diffuse, de rencontres
voilées et secretes. Il faut, cependaﬁt. voir 1'importance
autobiographique de ce texte. Larocque se met en scene.
L'onirisme qui sous-entend la souffrance est évoqué par un lieu
«pénombreux» ou les corps sont «emprisonnés», retenus contre
leur gré pour subir malgré eux les «caresses» «douces et
pénétrantes», menés par le «désirn», ol «aprés tout (est) rouge».
Ces images ponctuées d'arréts, de silences complices, de ruptures
sont les marques d'un discours qui se censure. Le scénario
indique que cette «féte » a lieu dans «1'Hdtel de Glacen, lieu de
rencontres «innommables»,? ol des étres aux corps fragiles

sont retenus dans la pénombre. Larocque évoque la foulée des
corps qui s'entremélent dans des «hdtels» fréquentés par lés

homosexuels qu'il décrit dans ses journaux. L'auteur

* Figures, titres possibles, La Féte secréte. La Chambre
close de 1'Hétel des Glaces, Le Bal de 1'HStel des glaces, Le
Thédtre des ombres, Le Thédtre des masques. Scénario de Jacgues
Créte, textes de Pierre Larocque, manuscrit, p-5-6

# pierre Larocque, Figures, poéme dramatique, texte
manuscrit aprés Janvier 1979, p.&

3 pierre Larocque, Journaux, cahier 32, 24 juin 1976,
inédit.
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«insatiablew, connait bien ces licux @ wie vis dans une sorte
d'euphorie perpétuelle comme 1'alcool. le hasch ou ta mescal ine
peuvent en causer»,™ «ce besoin de corps, de carvesses,
d'intimiteé, Pourguoi? Le moindre jeune corps aux tormes
impudiques que je pourrais toucher, voir nu, me comblerait., Jde
m'y enfoncerais de tout mon étre (...) le devorer comme une bate
nythologique. Je tremble de deésir».™ Soumis aux influences de
Duras, Larocque ne décrit pas ouvertement l'érotisme violent des
corps masculins quil caractérisent ses rencontres personnelles.
Les vers du scénario masquent ces rituels de possession violents
et douloureux gque Créte ne veut pas reproduire. Ils se
transforment en scénario de réve qui évite le renvol & un acte
spécifiquement sexuel. Les éléments autobiographiques continuent
& marquer le contenu des textes de Larocque. Dans Eigures, la
réalisation scénique situe le texte dans une esthétique théatrale
symboliste ol l'onirisme est teint de mystére et de cérémonies
expiatoires. Par contre, comme nous l'avons déja vu, dans
d'autres textes de Larocque, certains éléments autobiographiques
virent au cauchemar; la mére dangereuse revét les habits d'une
Hérodiade : la prétresse cruelle, séduit son fils et é&gorge ses
bébés.

Avec la complicité de Créte, Larocque transforme les

cérémonies de souffrance qu'il a connues personnellement, en

images scéniques ol la souffrance est assimilée a un plaisir

W parocque, Journal, cahier 12, 19 mai 1972, inédit.

* paroccque, Journaux., cahiexr 13, 14 juin 1972, inédict.



narvissique. Toujours dans Figures, les méme
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voix folles

5

participent 3 une représentation thédtrale fantasmatigue en
citant les fragments dialogués de textes existants, pour
retrouver de nouvelles traces de la souffrance. Le scénario de
Larocque devient un collage de dialogues: nous nous attarderons
a 1'analyse de deux textes en particulier, celui tiré de Salome
d’'Oscar Wilde, et une fragment des Bonnes de Jean Genet.

Le dialogue entre Salomé et le prophete Iokanaan est récité
par les deux actrices «folles». Salomé, la femme prédatrice, veut
posséder le corps du prophéte alors que le prophéte recule,

horrifié, devant la tentative de séduction.

Salomé Iokanaan! Je suis amoureuse de ton corps.
Ton corps est blanc comme le lis d'un pre (...} ton
corps est blanc comme les neiges qui couchent sur les
montagnes (...) Laisse-moi toucher ton corps! (...) ton
corps est hideux. Il est comme le corps d'un lépreux...

Iokanaan : Arriére, fille de Babylone ! C'est par la femme

que le mal est entré dans le monde. Ne me parlez pas. Je
ne veux pas d'écouter. Je n'écoute que les paroles du

Seigneur Dieu.®
Salomé devient le modeéle méme de la femme cruelle et sexuellement
vorace que Larocque avait déjia mise en scéne dans La Chambre
pourpre.

Le deuxiéme texte est le moment culminant des jeux sado-

masochistes menés par Claire et Solange, les deux Bonnes de Jean

Genet. Elles sont joueées par les deux actrices «folles» qui

mettent en abyme la scéne ol la bonne offre le tilleul empoisonné

» Oscar Wilde, Salemé, Methuen and co. 1969, p.27-28
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a sa maitresse. Claire joue Madame ot oblipe sa socur  Solampe o
lui offrir du tilleul_empoisonnc : WMadame devrait prondre son
tilleul. il faut qu'elle dorme et que i vellle.»™ Le pouvelir
qu'exerce Claire sur sa soeur dans ¢¢ jeu cruel est a 1'oripgine
d'une structure de domination ou la victime ceéde volontiers & son
bourreau. Ces rapports sont ritualiseés chez Genct, car ils font
1'objet d'un jeu secret mené par les deux soeurs seules a la
maison. Larocque reproduit la structure d'une cérémonie secréte
dans le texte genétien en isolant ce fragment textuel.

La traduction scénique de ces extraits est intéressante
parce qu'elle montre de quelle maniére Créte met en scene les
cérémonies cruelles, le plaisir associé & différentes formes de
souffrance, en occultant le corps. Ces femmes, comme les voix de
Duras, se constituent & partir de la présence sonore. La voix dec
Salomé est douce et séductrice, les voix des bonnes sont
caressantes et provocantes. Les corps, par contre, s'effacent.
Comme les amoureux de Duras, qu'on ne «distingue plus»? dans la
pénombre, comme la femme durassienne qui est souvent en train de
dormir, les actrices de Créte sont des étres non-identifiés, des
étres qui bougent & peine, atteints «d'une immobiliteé

mortellen.?®

Les femmes sont habillées et coiffées de maniére
identique. Leurs visages sont voilés. Il est impossible de lesz

distinguer (voir photo 20). Ce qui reste esht une cérémonie

3 Jean Genet, Les Bonnes, Arbaléte, Folio 1%76, p.109-113.
*? puras, op.cit., p.51.

® puras,op.cit, p.17.
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sonore dont les modulations transtorment la souffrance en
expérience onirigue, agréable, a laquelle les actrices se
soumettent sans hésiter.

D!'autres cérémonies secreéetes ont lieu dans Jd'autres

9]

circonstances. La souffrance de Petra révéle les traces d'un
désir individure alors qu'Ambrosic, le Moine,participe a une

cérémonie qui reproduit la messe.

e Moin t tra Von nt : les martyrs eskabéliens

Le hurlement du Vice-consul s'entend de nouveau au
Conventum,® dans le lieu fictif du couvent de Sainte-Claire au
moment ot Ambrosio, le Moine, s'enfonce dans le gouffre de
1'enfer avec le démon. Les supplices sont racontés dans le texte
d'Artaud, ““mais Jacques Créte se contente de les évoquer en
nous faisant entendre le long cri tourmenté de l'acteur dans le
noix.

Le Moine est un des textes classiques de la littérature
anglaise du XVIIle siécle, le roman gothique, précurseur des
romans d'horreur de la période romantique. Le récit, qui se

déroule pendant l'Inquisition espagnole, raconte la

3% 1= Conventum, au 1237, rue du Sanguinet est acheté par la
compagnie en 1983.

“® avtaud, «Le Moinen, Qeuvres complétes VI, Gallimard,
1982, p.313-314; désormails toute référence au texte sera abreégées
en VI et la page.
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depensrescenen d'Ambresio,  prieur au couvent de Sainte-Claire.
Ce-t homme, «le plus saint de Madrids, succombe aux charmes de
Mathilde, unc jeune femme qui «s'enrichit avec les faveurs
surnaturelless. Dés lors, Ambrosio ne peut plus se contenir et il
cherche a assouvir ses désirs de plus en plus violents aupres de
1'innocente Antonia. Malgré la résistance de la meére de celle-ci,
Ambrosio obtient ce qu'il désire avec l'aide de Mathilde et &u
démon. Les crimes d'Ambrosio sont dénoncés & 1'Inquisitiion. Le
tribunal des inquisiteurs ne réclame pas le corps 4d'Ambrosio mais
Lucifer prend possession de son ame et le Moine connait dans les
abimes de l'enfer, des tourments pires que le biicher. Le texte
comporte plusieurs sous-intrigues dont 1'amour de Raymond et
Agnés et l'empoisonnement de celle-ci par l'abbesse du couvent
quand elle découvre qu'Agnés est enceinte.

A la différence de Marowitz ou de Julian Beck qui
travaillent ordinairement a partir des oeuvres de l'héritage
culturel de leur publiec, Créte, comme Artaud, choisit une oeuvre
inconnue de son public. S5i Artaud s'intéressait au personnage
d’'Ambrosio comme & celul de Cenci, c'est qu'il incarne
la force créatrice de la cruauté. Par l'horreur et l'énormité de
sa transgression, il devient une force vitale des origines qui
peut faire éclater les tabous de la morale chrétienne et opérer
des changements profonds sur la culture occidentale. Ce texte,
comme les autres textes de son répertoire du Thédtre de la
Cruauté, est percu par Artaud comme un récit fondateur d'un

nouvel ordre moral et culturel. Créte, par contre, est & la
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fascine et horrifié par le personnape. Crdte deteste la
violence «masculine» de son désir qui se termine par des viols ot
des meurtres, mais il est attiré par ce personnage tencbreux qui
cede a ses passions et gqui vit son delire transpressit jusqu'a

son dénouement.

Le Moine est un personnage qui, comme le Vice-consul, comme
Petra, incarne la souffrance de la victime dans un récit Jd'autant
plus intéressant du point de vue de Créte, que les supplices vy
sont ancrés dans des images catholiques, images a partir
desquelles Créte structure sa création. La souffrance des
victimes eskabéliennes est associée & une forme de plaisir; il en
va de méme pour les souffrances du Moine. BAmbrosio est tourmenteé
par Mathilde qui le provoque et 1l'incite & commettre le premier
acte interdit. Leurs amours sont une source d'extase pour le
Moine aussi bien éu'une source d'horreur. «Ambrosio : Vipere,
Vipére; Mathilde : ... goltez en paix les caresses que je vous
offrent (Scéne XI). La violence sexuelle est aussi associee &
son plaisir quand il viole Antonia avant de la poignarder (Scene
XV).

Cependant, la traduction scénique et textuelle de l'oeuvre
occulte le plaisir. La lecture de Créte est moins complice des

délires sexuels et meurtriers des protagonistes que ne l'est

“' Nos citations se retrouvent dans le cahier de répgie de
Jacques Créte; la premiére version scénique est prézentée en mal
1985. Les pages ne sont pas numérotées et donc nous indiquonz le
découpage scenigque.
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I'auteur du roman. Afin d'atteéenuer les liens entre le sexuel et
la souffrance, Créte élimine de la mise en scéne, des actes qui
s'appuient sur le corps exposé, maltraité et il transforme la
souffrance en actes ritualisés dans lesquels la voix seule
intervient. Ces stratégies de réadaptaﬁion ont deux sources.
Elles s'inspirent de.Marguerite Duras, surtout en ce qui concerne
l1'intervention de la musique, la fonction des éléments sonores,
l'utilisation de la voix «off» et la construction
cinématographique de l'ocuvre, divisée en dix-sept scénes courtes
dont le début et la fin sont signalés par des changements
d'éclairage. La réadaptation s'inspire aussi des éléments qui
constituent la messe. Les rituels sont reproduits par des
religieuses qui défilent lentement et continuellement & travers
la salle. Ces défilés sont accompagnés de musique religieuse,
d'incantations, des éléments sonores qui ont un effet hypnotique
sur le spectateur.

L'adaptation reste prés du texte écrit dans la mesure ou les
dialogues choisis sont reproduits intégralement et ol
l'organisation chronclogique des séquences narratives est
respectée. Elle reprend également tous les personnages
principaux : Ambrosio le Moine; Mathilde la séductrice quil a
vécu auprés du Moine, déguisée en Rosario le novice; Agnés, jeune
fille enceinte, placée dans le couvent de Sainte-Claire contre
son gré;: Lorenzo le frérs d'Rgnés:; Raymond, l'amant d'Rgnés;
Antonia, une Jjeune fille cu'Ambrosic apercoit en confession; sa

mere Elvire; 1'abbesse du couvent de Sainte-Claire; la mére
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Ursule qui réveéle la cruaute de 1l'abbesse ot contribuc O sa
destruction. Une comparaison de certains passapes de 1a
traduction d'Artaud avec le scénario de Créte pevmet do mieux
comprendre les mécanismes de réécriture deéployes par le
concepteur scénigque et de mettre en relief les caracteristiques
des cérémonies de souffrance.

Les descriptions physiques des personnapges, détaillées dans
la traduction d'Artaud, sont privées par Créte des marques de
leur individualité par la suppression de tout trait physique,
psychologique ou psychique. Le premier chapitre du livre, qui
correspond & la premiére scéne du texte eskabélien, présente le
personnage principal, le Moine Ambrosio et l'objet de sa passion,
Ahtonia. Le texte d'Artaud instaure d'emblée une tension sexuelle
entre les protagonistes par des descriptions précises de leur
comportement physique.

A 1'intérieur de la cathédrale, Antonia adresse la parole a
sa compagne Léonella. La description de sa voix précede la
transcription de ses paroles :

Mais & ce moment, la jeune parla : ce fut dans cette

foule dense et brdlante, comme un jet d'eau claire dans

les jardins de 1l'Rlcazar.

- De grace, disait-elle, Léonella, de gréce, rentrons &

la maison tout de suite, je n'en puis plus. La chaleur

m'étouffe et je me sens mourir de peur au milieu de ce

brouhaha.(VI,16)
Ce passage est suivi d'une description d'Antonia telle qu'elle
est percue par les deux cavaliers qui lul offrent un siége a

l'église :
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Inmediatement, l'éleéegance et la délicatesse de sa
tournure les frappa et ils éprouveérent le plus vif
désir de se vendre compte de ses traits. Ils n'eurent
pas cette satisfaction, un voile épais les cachait, qui
ne laissait pas, toutefols, de révéler un cou d'une
minceur presque miraculeuse, blanc et doux, ombragé par
des cheveux dont le contact de la foule avait
cmbrouillé les boucles d'or. Un chapelet & gros grains
était enroulé autour de son poignet gauche. Elle
portait une robe blanche trés longue et qui découvrait
a peine la pointe d'un pied minuscule. Sa taille était
voluptueuse et légére et chacun de ses mouvements
mettait en valeur la courbure d'une hanche digne de la
Vénus de Médicis. Telle était la femme. (VI,16-17)

Cette description est la premiére d'une série de portraits qui
mettent en valeur ses lévres, son regard, ses yeux «deux yeux
d'un bleu intraduisible, mouillé, clair, vibrant, exposé au
soleil.»(VI,19) Le narrateur présente Antonia comme une jeune
fille innocente dont le corps est caché sous une robe et un
voile. Mais ces vétements sont plus suggestifs que protecteurs.
Les parties du corps révélées sont extrémement sensuelles et font
de la jeune femme un objet de désir. Dans le texte d'Artaud donc,
Antonia devient une tentatrice et l'instrument de la déchéance
du Moine, une pécheresse en puissance. C'est elle qui menace la
virilité et la pureté de l'homme; elle est l'image de la femme
dangereuse que nous avons deéja rencontrée dans les scénarios de
Pierre Larocque, un des paradigmes de sa Salomé qui a pris la
parole dans Figures, une des conventions d'une littérature qui,
préoccupée par la gquestion de l'identité masculine, cherche a
transformer la femme en étre perfide.

La description d'Antonia est suivie de celle du Moine

entrant dans la cathédrale :
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Tous les regards(...) convergérent instantanement suv
lui. Son attitude réalisait un melanpe sinpulier
A'humilite et d'assurance. C'etait an homme prand et
svelte aux gestes precis, & la voix forte; et la vobe
de capucin faisait valoir sa prestance. Il avait un nex
aquilin, des yeux noirs et étincelants et dont la
profondeur était encore augmentee par ses sourcils qui
se touchaient presque. Son teint &tailt brun, mais
transparent, et l'espéce de satisfaction empreinte dans
tous ses traits annoncait un homme que les crimes ne

troublaient pas (...)I1 parlait sans etffet voulu, avec
une éloquence qui coulait comme de source. Ses cheveux
jetaient une ombre douce sur ses regards (...) on

aurait aimé ne voir en lui qu'un acteur, une sorte de

cabot de la chaire; et le naturel avait en effet checz

lui quelque chose de préparé, de trop en place...

(VI,24)
Artaud met en relief non pas l'esprit, mals le beau corps et le
visage remarquable de cet homme religieux. Avec ses traits
réguliers et son teint foncé, il est le portrait d'un héros
byronien, le grand séducteur viril et maléfique condamné par le
destin, le précurseur de l'artiste romantique, l'étre beau,
souffrant, révolté. Ne s'agit-il pas d'un des portraits mythiques
d'Artaud lui-méme?

La suite du texte décrit l'attirance d'BAntonia vers cet
homme. Les réactions de la jeune fille, comme.il fallait s'y
attendre, sont celles d'une amante, non d'une dévote :

En le voyant, Bntonia s'était sentie transportée de
joie. Il y avait en elle quelque chose qui dépassait la
puissante ferveur de la foule, une sorte de joie
profane qu'elle se reprochalt presque et dont elle ne
parvenait pas & analyser le sens.(VI,24)

La lecture de Créte est trés différente. Il se désintéresse

totalement des traits physiques des protagonistes et dans szon
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adaptation textuelle et scénigque, le corps individualisé
d'Antonia disparait. Elle porte une chemise blanche, un pantalon
blanc, un veile qui lui couvre entiérement le corps et ne révéle
rien. Il ne reste Jd'Antonia que sa belle voix. Le personnage
artaudien devient un personnage durassien. Toutes les répliques
d'Antonia, qui reprennent exactement le texte d'Artaud, sont
chantées. Les indications scéniques concernant la voix d'Antonia
renvoient a la formule d'Artaud, «comme un jet d'eau claire».

Créte eécrit :

Puis, d'une voix d'ailleurs ... parfaitement pure
...cristalline..(un 3jet d'eau claire)...

Antonia : (chantante) De grice, de grice, rentrons a

la maison, je n'en peux plus, la chaleur m'étouffe et
je me sens mourir. (trois fois)»

Pour remplacer les descriptions qui mettaient en relief les
détails de son corps, Créte, par des indications scéniques,
attire l'attention sur sa présence sans indiquer ses
particularités physiques. Dés qu'Antonia commence son chant, les
acteurs qui jouent les personnages circulant & 1l'intérieur de
l'église, cessent de parler et deviennent attentifs; «ils
chuchotent intérieurement d'ou vient cette voix?» Les personnages
s'approchent d'elle et l'écoutent attentivement pendant les trois
refrains. «A la fin du troisiéme chant, les acteurs jasent a
nouveau ... trés trés doux.»(Scéne I) Dans la réadaptation de
Créte, Antonia est une belle voix mais elle n'est pas une

enchanteresse, l'instrument de séduction du Moine. Au contraire,



elle représente l'innoncence ot lé purete méme. Ambrosio est donc
responsable de sa propre chute. La vision de Crdéte est, dans unce
perspective moderne, beaucoup plus féministe parce qu'elle
affirme une volonté de déconstrulre la pfesence dominatrice de la
masculinité. Pour cette raison., Créte transforme aussi la
présence physique d'Bmbrosio.

L'arrivée du Moine, dans le texte d'Artaud, est un événement
dramaticque. Dés qu'il entre les regards «convergent sur luin et
on sent une présence exceptionnelle. Dans la version
eskabélienne, son arrivée n'est pas remarguée. Créte se contente
de décrire son trajet dans les indications sceéniques, sans
préciser les réactions de la foule. Le Moine traverse l'église,
passant presque inapercu, marchant brusquement & travers la
foule. Il se dirige vers la chaire et monte au sommet de
l'escalier. Il est «fortement éclairé.» Les indications
scéniques évitent les détails concrets. L'interprétation de ce
moment est laissée au choix de l'acteur : «sermon ... geste ...
transen. Conformément & la description d'Artaud, le Moine
prononce quelques paroles mais elles sont couvertes par le son
des cloches et seule sa derniére parole s'entend clairement :
«l'enfer». Les cloches s'arrétent brusquement. Tout mouvemeht
cesse et Bmbrosic sort rapidement. Créte a retenu le déroulement
chronologique de la scéne et ses moments essentiels, mais la
description physique du Moine ne fait l'objet d'aucun discours
et ses traits sont cachés sous un capuchon. Il ne reste du Moine

qu'un corps qu'on «ne distingue plus» et la qualité vibrante de
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sa voix qui rivalise avec les cloches.

I1 semble évident que la mise en scéne contredit le texte
d'Artaud. Dés le départ. les personnages sont neutralisés sur le
plan physique ot sexuel. Ni le texte, nl la mise en scéne ne
portent les traces des particularités physiques. Les chants
masquent les voix individuelles et les costumes cachent les
corps. Antonia est une présence féminine abstraite et Ambrosio
devient une présence impossible & identifier. Créte met plus en
scéne le mystére que le personnage. L'oeuvre est une longue
cérémonie expiatoire dont le Moine est «la victime élue» et dont
chaque scéne est une étape préparatoire vers son moment
culminant, la mise a mort. Aprés avoir été dépouillée de son
individualiteé, la victime est transformée en transgresseur.

La révélation par Rosario, le novice, de son ambiguité
sexuelle et la séduction d'Ambrosio le Moine par la jeune femme
{Rosario devenu Mathilde) entraine la chute du Moine. Ces
événements constituent les étapes déterminantes de la cérémonie.
La reéécriture eskabélienne de ces deux événements met en évidence
plusieurs stratégies d'adaptation textuelle qui contribuent a
dépouiller la cérémonie du corps sexué. Dés qu'Ambrosio rompt ses
voeux et golite pour la premiére fois aux plaisirs de la chair, il
va ilnexorablement vers sa «pexrten» et se transforme en monstre.
Chez Artaud {(VI,52-78) la séduction d'Ambrosio dure plusieuxrs
jours, se déroule dans plusieurs lieux et passe par plusieurs
étapes. Le texte d'Artaud insiste d'abord sur le conflit moral de

Rosario, alimenté par la violence de ses sentiments pour le
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Moine. Le discours de la jeune femme tradult 1o peur de perdre

les faveurs Jd'Ambrosio ot sa passion inassouvie

Oh! que n'ai-je jamais vu les murs de co couvent!
- Que dites-vous, Rosario? C‘c;t la promidore fols que
je vous entends parler de la sorte (...

- Oh! puissé-je ne vous avolr lamails vu! s'exclama
inopinément le jeune novice, ot, en méme temps, il
sorra avec Lilévre la main 4'Ambrosio. Plat a Dieu
qu'avant de vous rencontrer un éclair m'edt briale les
veux et que je ne vous revisse Jamais(...)
Ambrosio(...} était tenté de croire a un dérangenent
d'esprit que tout dans l'attitude habituelle de Rosario
ne pouvait que démentir.(VI,54-55) -

-

Rosario tente a plusieurs reprises d'obtenir la sympathic

du Moine avant de révéler son identité. Il attribue son histoire
4 sa soeur en expliquant que celle-ci a caché son identité pour
se sacrifier a une passion. Il compare la passion de sa soeur a
une autre passion qu'il (elle) ressent lui-méme et qu'il meurt de
dévoiler. Le Moine incite Rosario & se confesser. Celui-ci hésite

longuement en exigeant des garanties :

- ... 3'ai si peur

-~ peur de quoi, mon fils?

- que vous ne me détestiez pour ma faiblesse

- Que puis-je dire? Quelle nouvelle ass

donner?(...)

- {...)Jurez que, quelle que seoit la nature de mon
secret et si grave qu'il puisse vous paraltre, en
aucun cas vous ne m'ocbligerez & quitter le monastére
avant que mon noviciat ne soit expireé. (VI,56-57)

Dans un paroxysme eémotif, le Jjeune «hommer se jette weperdu aux

pieds du moinex, il «pressalt avec transport les mains sur zes
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une fenme.»n(VI,57)

t

loevresn et il annence, «Men perel{...) Je sui
Catte déclaration extrémement pénible, longuement préparde par
les dialogues pracedents. est suivie de sanglots et
supplications. Rosarie, transformé en Mathilde, raconte la genese
de ses sentiments pour le Moine(VI,58-59) et une nouvelle étape
Je la révélation s'amorce. Le dialogue passionnel se transforme

en débat. Ambrosio veut gu'elle s'en aille, elle refuse.

- Mais ma conscience, madame, qu'en faites-vous? (...}

Vous risquez trop qu'on vous découvre et je ne veux

pas m'exposer & une si dangereuse tentation.

- Une tentation! Oubliez que je suis une femme et la

tentation cesse immédiatement.(VI,60)

Mathilde est une nouvelle version de la femme dangereuse que le
portrait d'Antonia laissait pressentir dans la cathédrale. A ce
stade, l'auteur et le traducteur du roman mettent en évidence la
perfidie de la femme dans la fausseté de ses arguments: «oubliez
que je suis une femmen. Le Moine &'Artaud ne céde pas
immédiatement. Il résiste. Ce n'est que sous la menace d'un
suicide, «Mon pére, je ne sortiral pas vivante de ces
murss, (VI,61) qu'il accepte de la garder au couvent. «Arrétez!
cria-t-il (...} Je ne résiste plus. Restez donc enchanteresse,
restez pour ma perdition.»(VI,61) Les pouvoirs magiques de la
femme prédatrice transformée en sorciére, sont puissants. Le
Moine céde a l'instrument de sa perte. Cependant, ce qui le
decide, ce n'est pas la pitié, mals la chair nue de Mathilde
qu'il entrevoilt sous son habit quand elle souléve un poignard

pour se frapper :
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Une sensation jusgqu'aloers inconnue emplit son coour
Jd'un melange Jd'anpgoisse et de volupte., Un ten
bouillonnant parcourut ses membres et mille desirvs
effrénds emportérent son imagination. (VI,el)

Ce n'est gqu'apreés des priéres, des fantasmes erotiques, dJdes
supplications, des convulsions, de nouvelles tentatives de
suicides, toute une suite d'événements dramatiques, qu'il cede
définitivement et «se sentit fondre dans son seinn(VI,78). Le
texte d'Artaud est & la fois le récit d'un calvaire et le
scénario d'un mélodrame. La tentation, la soumission, la
transgression, les étapes de la cérémonie religieuse qui sous-
tendent le rituel érotique, sont déjé'insc;ites dans le texte
d'Artaud. Par son corps, le Moine est condamné a sa perte.
Jacques Créte, cependant, ne s'intéresse pas aux mélodrames
et encore moins au rituel érotique. Il cherche le reéve,
l'onirique. Il élimine toutes les motivations psychologiques des
personnages, conflit intérieur, tourments passiocnnels.
Le personnage de Mathilde perd son identité de femme amourcuse.
Méme le passage de la masculinité a la fémininité est sans
importance, tant il est vrai que l'identité sexuelle ne joue
aucun rdle dans la passion eskabélienne. La révélation et la
séduction sont expédiées en onze répliques. Plus importante est
1= fonction de Mathilde dans le déroulemsnt de la cérémonie. Elle
permet & Ambrosio de passer d'un etat d'innocence & un <tat de
déchéance. Rosario (Mathilde) demande & BAmbrozio de ne pas
1l'obliger & quitter le couvent et lul avoue la vérité tout de

suit.



Rosario Mon pere...mon peére...je suis une femme.

Rosario Je vous aime ... Je vous aime.

Le Moine : Vous partirez d'ici demain ,
Rosario : Mon pére, je ne sortirai pas wvivant de ces nmurs.
Le Moine : Arrétez Mathilde...arrétez...

Mathilde a le sein découvert. Ambrosio est troublé ...
Sur le mouvement du poignard, les sons reprennent.(...)
Dans la cellule, le Moine et Mathilde faisant 1'amour.

Rosario : Ambrosio ...0 mon Ambrosio

Le Moine : A toi, a toi pour Jjamais.

Créte garde quelques éléments du dialogue qui transmettent les
actes essentiels : la révélation, l'acceptation, la séduction. Il
élimine toute description et tout échange émotif susceptibles de
transmettre la tension, la vioclence du désir et la dynamique
séduction-résistance. BAu moment déterminant de la séduction, le
Moine céde immédiatement. Le couple s'enlace rapidement et les
lumiéres s'éteignent pour ne pas exhiber le contact physique. Le
plaisir, ainsi dépouillé de presque tous ses &léments physiques,
devient mystérieux et peut, par conséquent, occulter une autre
forme de plaisir, indicible celui-la. Le Moine devenu
transgresseur, est inévitablement mené par ses passions sur la
voie de la déchéance. Mathilde, la sorciére, devient sa complice
et elle l'aide a préparer le viol d'Antonia.

Le £il narratif comporte plusieurs sous-intrigues, dont la
tentative de séduction d'Ambrosio a l'égard 4' Antonia. La
séduction occupe la plus grande partie du livre alors qu'elle
n'est pas mise en évidence par Créte. La version racontée par

Artaud (VI,177-182) comprend les explications de Mathilde
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concernant l'oripine de ses pouvelirs malefiques. Elle rvaconte les
lecons apprises de son oncle. Ambrosie, horritic  par oo commeree
avec le démon refuse l'aide de la jeune femme mais il s'eupape
encore dans un débat fatal gqui le méne a sa pertco. Pour le

convaincre, la femme prédatrice le provoque en mettant on

question sa virilité :

- Accompagnez-moi cette nuit aux caveaux de Sainte-
Claire et soyez-y témoin de mes enchantements et
Antonia est a vous.

- L'obtenir par de tels moyens? (...) Je me refuse a
employer dans ce but le ministre de l'enfer!

- (...) Cet esprit que j'estimais si grand, si
courageux, se montre infirme, puéril et rampant.
esclave des erreurs du vulgaire et plus faible qu'une
femme!

- Quoi! que je m'expose volontairement aux artifices du

séducteur?(...)Je ne ferai point alliance avec l'ennemi de
Dieu.{(VI,180-181)

Puis, elle fait appel & sa sensualité et évoque une image
d'Antonia dans son bain. «hmbrosio n'en peut supporter davantage,
ses désirs s'étaient mués en frénésie» et il accepte. «Je céde,
criz-t-il...»(VI,182)

Mathilde 1l'entraine immédiatement au cimetiére pour
commencer les cérémonies. Les lieux sont longuement décritsz par
Artaud. Ce sont des passages «fourmillant de bé&tes, et le sol
semé des vestiges les plus répugnants (...} Enfin ils arrivérent

au centre des caveauxn. Puis, le texte s'attarde la

o

préparation des rites mystérieux d'invocation du diable. «lLes

phrases intelligibles et sourdes de Mathilde etaient devenues
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maintenant une véritable incantation» (VI,186). Mathilde au boxd
du délire s'arrache les cheveux, se griffe les seins, s'ouvre le
bras d'un poignard et laisse jaillir des jets de sang. Tout est
accompagné de tonnerre, de vibrations et de foudre. L'apparitiion
du démon est dramatique : «l'air se remplit soudain d'une
surprenante harmonie (...)Ambrosio vit un é&tre plus beau que n'en
créa jamais le pinceau méme de l'imagination.» (VI,187) Le texte
relate la conversation entre Mathilde et le démon dans une langue
inintelligible pour le Moine. Aprés une discussion vioclente avec
le démon, celui-ci s'évapore et le couple quitte le cimetiére.

Créte transforme radicalement ces passages. Ces événements
se déroulent dans la scéne XII & deux endroits du dispositif
scénique. Le Moine, qui «agonise, plein d= désir pour Antoniaw»
recoit Mathilde dans sa cellule et le dialogue suivant est tout

ce qul reste du texte original :

Le Moine : Qui est 1a?

Mathilde : C'est Rosario mon pére.

Le Moine : Je suls occupé. Rllez-vous-en.

Mathilde : Tranquilisez-vous, Ambrosio, je ne viens pas

vous demander compte de votre trahison, mais
dans votre intérét méme, 1l faut que je vous
parle. Vous avez des contariétés et vous refuse:z
d‘accepter mes consolations;si je
me trouve auprés de vous,c'est
pour partager vos chagrins et non
pour les accroltre, faites-mo i
confiance, et vous verrez
jusqu'ol peut aller mon
amour désintéressé.
Le Moine : Je céde. Mathilde je vous suis; faites de moi ce
que vous voudrez.
Venez, suivez-moi et sovez témoin des effets de
votre résclution.

Mathilde

[T
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Cet échange met fin au dialopue. A partir de oo moment, le texte
d'Artaud est transformé en langage visuel. La scodne comprime tous
les événements du chapitre en enlevant les explications de

Mathilde concernant ses pouvelrs magiques. les passages du toemps

et les transitions. Dés gqu'Ambrosio accepte l'otffre d'aide de

[ar]

Mathilde., ce qu'il fait trés rapidement et sans explications, les
deux protagonistes passent immédiatement au cimetiére, situe &
1'autre extrémité de la salle. Ambrosio reste immobilisé au
niveau du sol alors que Mathilde agit au sonmet des praticables.
Elle quitte la salle un instant et revient voilée, transformee,
préte & invogquer le démon. Elle plonge un poignard dans son bras,
selon le texte d'Artaud et commence les incantations. Deés
qu'elle commence les préparatifs, toute description textuelle est
remplacée par des bruitages électroniqueé et des effets
d'éclairage qui sont de fabrication eskabélienne. Créte les

décrit en grand détail :

un bruit sourd... terrifiant...s'avance. Puis, lumiére
rouge. . .flamboyante sur Mathilde transformée,
éblouissante...déesse de l'enfer. Le Moine, pétrifié,
horrifié, immobile (...) Mathilde hurle, se griffe,
s'arrache les cheveux, tire un poignard et la plonge
profondément dans son bras gauche. Le sang jaillit en-
jet puissant. Les bruits divers se transforment en un
son intense, grave .... un silence insupportable. La
lumiére devient or. Puis un coup de tonnerre immense.
aprés la conversation entre Mathilde et le démon., une
épaisse funmée recouvre tout. Noir total.

Pendant 1l'apparition du démon, au milieu des vrombisszements et

des bruits d'outra-tombe, le moine terrifié, se prosterne. Tous
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les Jdetails concernant la description physique du cimetiére sont
éliminés. La lonpgue descente dans le caveau du cimetieére les
profondeurs de l'enfer. est éliminée. La cérémonie souterraine
“d'Artaud se déroule sur la scéne eskabélienne au sommet des
praticables dans un lieu dégagé. le lieu gqui sert d'autel, ou se
déroulent tous les moments exceptionnels : sermons, apparitions,
transformations. Une des caractéristiques du theatre rituel est
1'éliminatiion des particularités spatio-temporelles afin de
conférer au lieu et au personage une valeur universelle. Créte
Jdépouille le texte d'Artaud de toute trace d'individualité et de
toute indication de transition de lieu, ou de passage de temps.
Il ne laisse que les moments importants du rituel a l'intérieur
de chaque eéveénement.

Créte privilégie aussi les moments spectaculaires, surtout
les apparitions surnaturelles qui contribuent au mystére.
Dans la version d'Artaud, Mathilde recoit un démon «qui semblait
nu, autant qu'un ange peut l'étre(...) de ses épaules tombaient
deux immenses ailes rouges comme un sang frais»(VI,187) Il est
l'image d'un ange déchu, l'image conventionnelle du démon. Celui
de Créte, par contre, n'a aucun lien avec le monde spirituel.
C'est un corps décoré, brillant, qui renvoie aux images
homoérotiques, un beau corps masculin décoré qui rappelle
Héliogabale : un «David nu...de grandes coulées d'or ou
d'argent sur son corps»(Scéne XII). Cette image arrive comme une
sorte de rappel de l'esthétique de Larocque car elle n'a aucun

rapport avec les images précédémment présentées et donc elle
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replace. brusquement, la ceremonie relipleousce Jdans le contexte Jdu
désir, le deésir indicible, celuil que Oréte veout masgquer ot nlone
pas avouer, la motivation qui méne Ambrosio a sa perte.

Le viol et le meurtre d'Antonia sont prdésentos par Qrete,
non comme le geste d'un dément mais comme un meurtre ritucel
nécessaire. Il en est de méme pour la mise a mort 4d'Apnes, la
jeune novice qui est empoisonnée par les nonnes. Le meurtre est
ritualisé, et dépouillée de toute l'horreur physique qui est si
bien décrite dans le roman.

En ce qui concerne Antonia, l'horreur physique, la
souffrance réelle et la folie sexuelle sont occultées par Créte.
Le meurtre d'Antonia, raconté par Artaud par contre, a lieu dans
le caveau du couvent ou «le corps d'Antonia tout blanc reposait
entre deux cadavres en compléte putréfaction»n(VI,254). Antonia,
endormie par le Moine, semble morte et le viol devient un acte de
nécrophilie, une perversion. Le récit fait état non seulement
des ruines du caveau, des lieux religieux terrifiants, mais

aussi de la passion démente 4'Ambrosio, éléments qui font partie

des conventions du roman gothique anglais du KVIIIe.

Il la souleva de la tombe, s'assit sur un banc de
pierre et, l'entourant de ses bras, il épia avec
impatience les symptdmes de sa ressurrection. C'est a
peine s'il fut assez maitre de lui pour attendre,
qu'elle ne fiit plus insensible. La violence de ses
désirs s'était accrue de tous les obztacles qu'il avait
dl renverser autant que de sa trés longue abstinence
{..) la concupiscence d'ABmbrosio touchait maintenant a
la folie. De son amour pour Antonia il ne restait
qu'une attraction grossiere que la satisfaction devait
pour toujours dissiper.(VI,255)



La description du viol est détaillée dans le texte d'Artaud.
I1 essale de séduire Antonia en évoquant les plaisirs du corps
avant de lui faire subir «les derniéres violences»s.

Il la serra contre lul presque morte de fraveur et

harassée de la lutte; il étouffa ses c¢ris sous les

‘baisers, lui fit subir les derniéres violence, marcha

de libertés en libertés et, dans l'explosion de son

désir, pressa et froissa ses membres si tendres. Sans

faire attention aux pleurs, aux cris, aux prieéres, il

se rendit peu a peu maitre d'elle et n'abandonna sa

proie que lorsqu'il eut consomme le déshonneur

d'Antonia.(VI,258)
Dans la version scénique, (Scéne XV}, Créte ne garde que quelques
fragments du dialogue qu'il réduit a huit répliques, mais
élimine toute description. Le viol, qui n'est pas consommé, se
termine rapidement par le meurtre d'Antonia et l'événement se
passe au sommet des praticables, lieu privilégié de toutes les
cérémonies, comme s'il s‘'agissait d'une cérémonie officielle.
Antonia attend Ambrosio, debout. Il la saisit par la taille, elle
se débat et i1 la poignarde. Créte élimine la bestialité de cet
acte. Dans la deuxieme version de la piéce, la tentative de viol
est éliminée et Ambrosic l'étrangle. Il est dorénavant un paria
de la société, prét & se livrer aux supplices aux mains de
1'Inquisition.

La derniére cérémonie, la crise expiatoire est la mise en
scéne du martyre et la mort du Moine (voir photo 21). Artaud
décrit les derniers supplices d'Ambrosio dans les chapitres XVI

et XVII. Ce sont les séances de torture spirituelle aussi bien

que physique. Le texte occupe vingt-deux pages du roman.
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Crete transforme le martyre en deux scénes composées de
quelques fragments de textes. (Scéne XVI) La scéne est dépoullleée.
Le Moine est seul sur scéne. Des voix prononcent sa condamnation
«Vous mourrez cette nuit méme a Madrid». Un projecteur est
braqué sur le moine enchainé par les poignets aux escaliers. Il
tente péniblement d'avancer mais il piétine, retenu par des
chaines longues et lourdes. BAmbrosio doit vendre son &me au
démon s'il veut échapper aux supplices du bicher. Cette sceéne, a
peine éclairée, est accompagnée d'un bruitage électronique et de
rires déments qui annoncent l'arrivée du démon dont la téte,
éclairéee en rouge, fait lentement son apparition par lz trappe
enveloppée d'une fumée épaisse. La téte du démon, annonce, d'une
voix caverneuse, les crimes d'Ambrosico - inceste et matricide :
wcette Antonia que tu as violée était ta soceurn(VI,311l); «cette
Elvire que tu as assassinée était ta mére»(VI,311). Le démon se
retire dans la trappe accompagne de rires déments et d'une
musique religieuse dramatisée avec incantations, vrombissements.
Dés la disparition du démon, les hurlements terribles du Moine
se font entendre alors qu'il tire désespérément sur ses chaines
et souffre les pires tortures.

Les lumiéres s'éteignent et se rallument sur un narrateur
quil raconte les derniers supplices'd'nmbrosio en enfer. Le récit
d'Artaud est reproduit intégralement.(VI, 313-314) Dans la
reprise de la piéce, quelques mois plus tard, le moine meurt dans
1'obscurité, les chaines disparaissent et on entend des

hurlements sans voir l'acteur. La cérémonie est épurée des
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éléments narratifs, des descfiptions physigues ot finalement des
acteurs. Créte transforme une histolre violente, passiomielle on
rituel pur.

L'adaptation du Moine respecte certaines transtformations
textuelles qui correspondent aux consipnes Jd'Artaud. Les
descriptions disparaissent, les liens temporels sont supprimes.
La description des lieux est remplacée par un bruitage et une
musique qui évogquent une atmosphére concréte. Transtormé en
paria, le Moine est la victime qui résume tous les crimes
possibles d'une société. I1 subit une violence gui est aussi une
punition. Créte, qui ne lui pardonne pas sa masculinité, au lieu
"de le tuer «vraimentn», le remplace dans la deuxiéme version du
spectacle par un jeune homme dont la présence physique est plus
équivoque. Quant aux cérémonies de souffrance, ce qui en reste ce
sont les déambulations, les défilés, les voiles, les incantations
et finalement, 1les cris dans le noir, le terrible hurlement
d'Ambrosio qul résohne a travers tout le théatre de Créte depuils
le départ de Larocque, l'agonie d'un supplicié, les douleurs d'un
corps qui porte le poids de l'exclusion, la marginalisation, un
corps qui se soumet & sa souffrance.

Le hurlement du Moine est repris par Angeéle Coutu et
Jacgues Créte qui jouent respegtivement Petra Von Kant et Plerre
Von Kant, les doubles.masculin et féminin du personnage principal

dans Les Larmes améres de Petra von Kant. Créte réadapte le

texte de R.W. Fassbinder qui en avait aussi fait une adaptation

cinématographique en 1972 que Créte n'a pas vue. La
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transformation textuelle de Créte consiste a dédoubler le texte
dont deux versions sont jouées consécutivement. Les personnages
féminins de la version originale recoivent des noms masculins et
la profession de Petra change. Dessinatrice de mode dans le texte
original, elle devient compositeur dans la version eskabélienne,
tandis que sa jeune amie Karine, devenu Kevin dans la version
masculine, est actrice. Petra tombe amoureuse de la jeune
Karine, et cette relation, telle qu'elle est adaptée par Créte,
devient une cérémonie douloureuse ou les rapports sexuels se
manifestent & travers un jeu de pouvoir. Petra, la victime, se
soumet aux caprices de Karine qui la tourmenfe. avec son amant
noir, puis part brusquement, aprés avoir exigé de l'argent.
Petra, devenue son esclave, lui accorde tout et sombre dans sa
douleur et sa rage. La relation masculine reprend le méme texte,
la différence essentielle étant la maniére dont l'acteur et
l'actrice expriment le souffrance.

Petra hurle, bave, crache et met en scéne sa douleur, sa
rage et sa furie. Pierre par contre, intériorise sa passion,
jusqu'au quatriéme tableau au cours duquel il ne peut plus se
retenlr et insulte ses invités. Ses réactions froides alternent
avec une colére délirante, son visage devient un masque
déemoniaque, l'éclairage creuse les ombres de son visage et la
scéne s'achéve sur son hurlement : «foutez le campn. Petra-
Pierre acceptent leur rdle de vwvictime et n'hésitent pas a
mettre en scéne la souffrance de cette passion atroce.

La piéce est un rituel parce que la passion transforme Petra: le
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travail scenigque de Créte rend 1'elément rituel oxplicite par la
double mise en scene. Le passage de la version masculine O la
version feminine se fait sans rompre ia continuite de 1'ocuvre.
Il est orchestré par une actrice qui joue le metteur on scéne, la
¢maitresse de cérémonie» selon Créete. Dans les promiors moments
de la deuxiéme version (masculine), une camexa Jde télévision
décompose le spectacle précédent (féminin) en survelant des
fragments du décor, escaliers, murs, divan, et parties du corps
de Petra, pieds, jambes, mains pour s'arréter sur un pros plan du
visage de Petra dont la voix mélodieuse s'adresse a sa mere au
téléphone. Brusgquement la «maitresse de cérémonies» éteint la
télévision, la scéne masculine s'éclaire et Pierre Von Kant, au
téléphone, continue la conversation sans que celle-ci ait ete
interrompue. La conversation passe de la voix masculine a la voix
féminine, comme si les deux voix n'étaient gqu'une. Les échanges
sont orchestrés par la metteur en scéne jusqu'a l'arrivée de
Sidonie-Rlexandre, l'ami(e) de Petra-Pierre. Cellel(celuil-ci
commence a raconter une liaison malheureuse, 1l'image de la
télévision se brouille, le visage de Petra disparait, on entend
une cacophonie alors que les deux voix se mélent, 3jusqu'a ce que
la voix de Petra s'efface et que celle de Pierre s'installe
définitivement sur la scéne.

La double version de Créte met en relief le fait que, comme
nous le voyons dans le thédtre de Jean Genet et dans celui de
Duras, le désir comporte une souffrance qul existe uniquement

dans une relation de pouvoir consenti par la victime a son
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Feurreay. Crote ne met pas en avidence la specificite sexuelle d
cette dynamique de soutfrauce mals plutdt les relations de
pouvair qui déterminent les rapports homosexuels. Elles
s'incarnent dans la voix et surtout dans le hurlement final de
Pierre gui déchire la salle comme le hurlememt du Vice-consul ou
le dernier long cri tourmenté d'Ambrosio, au moment ol celui-ci
soutffre les tourments de l'enfer. Notons gque le texte de
Fassbinder ne correspond pas du tout a la dramaturgie du thédtre
rituel. Si les longs dialogues sont repris presque intégralement
par Créte, c'est gue l'oeuvre correspond & ce qu'il chexrche :
1'évolution d'une relation qui met en scéne un rituel de
souffrance qui caractérise les rapports homosexuels.

Le texte de Fassbinder, tel ﬁue Créte le met en sceéne, ne
correspond pas non plus & la dramaturgie artaudienne. Le public
n'est pas intégré a l'oeuvre. La salle et les acteurs sont
séparés, le public redevient passif. Les deux versions maculine
et féminine sont superposées de sorte qu'elles donnent
l'impression de se dérouler simultanément mais la progression
linéaire, est évidente, a l'intérieur de chacune d'elles. Les
éléments narratifs sont bien indigqués et l'esthétique textuelle
est mimétique. Les événements sont localisés dans 1'espace et
dans le temps. Créte ne cache pas le fait que 1l'oeuvre ait lieu
en Allemagne. Les personnages sont des individus qui ont un
contexte psychologique et social. Toutefois, toutes cees ceuvres
mettent en relief un seul individu : le marginal. Celui-ci

Jevient la matiére méme de ce thédtre et pour cette raison ne
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pourrait-on pas dire que 1'image J'Artaud le createur revolte, 1a
vietime de la societs, s'assimile & colle de Jacgques Créte lud
méme, surtout puisque Créte devient lui aussi, 1a matiore de son

théatre.

Jacques Créte mis en sceéne.

Avant que 1l'Eskabel ne ferme ses portes, Créte monte deux

oceuvres de créztion bien particulieres. Rien & voir de Bernard

Andrés (1986), et L'Ile de Marie-Claire Blais (1988) constituent
l'épilogue de son aventure eskabélienne, car la vie de Crete et
de son thédtre deviennent la matiére de ces deux textes.

L'Ile, de Marie-Claire Blais, une piéce en cing actes que
Créte découpe en quinze scénes cinématographiques, est écrite
pour exprés pour Jacques Créte et constitue donc un hommage a un
homme pour lequel l'écrivaine ressent une affection toute
particuliére. Marie-Claire Blais est aussi la seul écrivaine
québécoise qui ait jamais intéressé Créte sans doute parce qu'il
vy reconnait la marque d'une personne qui vit en marge de la
société québécoise méme si son oeuvre n'est pas inconnue du
public. Sa marginalité est donc, autre. Ses romans sont les

métaphores du malaise de l'homosexuel. Leur complicité créatrice

se nourrit d'une autre complicité qui détermine, en fin de
compte, la matiére de leur création.

S'inspirant de la vie en Floride, le dramaturge nousz montre



une ile, le dernier refuge d'un groupe de personnes qui selon
l"auteure, sont percues comme les repreésentants de tous les
floaux de la civilisation actuelle . les prostitués, les drogues,
les homosexuels, les personnes atteintes de SIDA et les wvieux.
Ces étyres vivent leurs derniers jours dans une intimité calme, a
1'abri de l'insensibilité du monde extérieur; il s'agit d'une
image du paradis des parias, des exclus retirés sur une ile
tropicale ou ils attendent la fin. Serait-ce la retraite
qu’'attend Créte?

Le metteur en scéne reéorganise les scénes, juxtapose les
fragments de dialogues divers pour interrompre les conversations
et briser la linearité temporelle. Le texte est intéressant dans
la mesure ou il fournit une sorte de réponse aux textes de Pierre
Larocque. Celui-ci avait toujours voulu faire un thédtre
homosexuel militant mais Créte y résistait pour les raisons que
nous avons déja évoquées. Pour la premiére fois, Créte peut
travailler avec un texte écrit qui lui permette de parler
ouvertement de sa vie personnelle par la bouche des personnages
dont la vie correspond & la sienne. Cecli est possible unigquement
parce que l'auteur abarde ces questions avec une discrétion qui
correspond & la vision de Créte. Tout ce qui signifie les
rapports entre les couples est présenté avec une douceur extréme.
Les couples échangent des caresses délicates, les gestes sont
tendres, les émotions sont intériorisées. Seuls les regards sont
signifiants. Comme Marguerite Duras, ﬁarie-Claire Blais ne

montre xrien, elle évoque et suggére. La complicité silencieuse
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entre eux permet une collaboration gque Créte n'avalt pas encove
trouvée de la part d'un écrivain.

Le texte de Bernard Andres vient completer colui de Marie
Claire Blais bien qu'il concerne moins la vie persomnelle de
Créte que sa vie de créateur thedtral. Le sous-titre de 1'ocuvre,
«cerémonial forain»., nous situe immédiatement dans 1'univers
artaudien du rituel. Le texte est aussi prophétigue puisgqu’il
annonce la fin d'un thédtre au moment méme de son avant-dernier
spectacle. A la différence des autres rituels sceénigues de Créte,
cependant, celui-ci renvole & ses origines populaires, le cirque,
non pas a ses origines sacreées, le drame liturgique. Bernard
Andres €limine les renvois a la liturgie catholique et joue sur
un nouveau systéme de références, ce qui permet au dramaturge de
se distancier de l'esthétique eskabélienne et de poser un regard

critique sur son oeuvre.

Le texte est construit autour d'un personnage qui, sans
ressembler a Créte, est la somme de toute l'expérience de celui-
ci. O'Dean est un personnage équivoque, ni homme ni femme, il
est surtout un étre thédtral, dont l'identité se transforme cn
fonction des costumes qu'il revét. Il faut donc le «regarder
avec d'autres yeux pour le voirn. Sa tenue flamboyante -

énorme perruque aux boucles bleues et chapeau & largs bord tyle

O]

romantique : gants bleus, gilet en paillettes, «costume doreé

w

assorti d'une longue cape ondulante - sa manie

H
.

= a la fol

grave et rusée, accueillante et agressive, ses cabricles, ze

[ 4]



Joeux de mots et son allure racoleuse, eéveogquent a la fois le
cirque, le théatre et le cabaret (voir photo 22). Il est
bonimenteur a la Ronde et incite les passants & rentrer scous son

chapiteau pour voir son spectacle. Il accueille surtout les
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voeuples, et cette tension entre l'artiste qui veut faire entrex
les spectateurs dans son thédtre et le public qui ne peut pas le
voir constitue une des dynamiques de l'osuvre. Ce n'est que
dans les derniers mbments du spectacle que nous découvrons ce gui
se cache vraiment sous le chapiteau 4d'Q'Dean et que nous
apprenons-que le vral spectacle se trouvait dans la salle,
c'est-a-dire dans la vie. Bernard Andrés confirme, avec Créte,
que le théitre équivaut a la vie. Mais la vie présuppose aussi
la mort et si le parc de la Ronde est si vivant c¢'est parce que
la mort est toute proche. Le Saint-Laurent devient le Stvx,
alors qu'une jeune spectatrice, celle qui n'est pas encore
aveugle, s'engage sur le pont et commence la traversée & pied
vers 1l'ile. Pendant son passage, elle est tourmentée par des
visions : des corps noyés flottants dans les eaux froides,
l'image de sa propre mort qui la guette et qui surgira & la fin
du spectacle.

L'oeuvre de Bernard Andrés est & la fois hommage et remise
en question. Il présente, en quelque sorte le cété inversé du
rituel eskabélien, l'image d'un monde fictif débarrassé de son
onirisme, libéré des silences et des di#cours voilés de

l'esthétique symboliste. Le corps évanescent de l'actrice, le

jeune homme fragile qui fond dans le décor, sont remplacés par le
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bonimentour bien en chair gui reprend possession de sa veilx et
impose la matérialité de son corps selon les traditions de la
faéte populaire.

Conme officiant de cette féte, 0'Dean évoque certains
éléments de la vision artaudienne d'un thédtre-rituel. Il invite
les spectateurs & «passer le seuils, a «faire le deuil de votre

assén et a entrer dans un monde libéré des réalités quotidiennes

o

et a assister & un spectacle libéré de tous les éléments d'un
thédtre naturaliste qui s'inscrivent dans un temps réel. Le
théatre devient un espace qui englobe la totalité de l'expérience
humaine dans lequel O'Dean assume le rdéle de prophéte espiégle.
«En vérité, en vérité je vous le dis...».En récitant toutes les
cosmogonies des religions orientales, il termine son discours par
des incantations mfstérieuses qui finissent, non par lui faire
vivre une expérience mystique, mais par l'endormir. O'Dean
représente donc le cdté populaire de la magie thédtrale qui
refuse le mystére, l'espiégle, sorti de la tradition chamanique
du «trickster», le clown provocateur, le prestidigitateur qui
ressemble au pirate avec son oeil bandé, celui qui joue les tours
mals qui est aussi le lieu de transformation, le maitre de
1'illusion, le magicien qui envoute et charme le public. Il
séduit, cajole et fond en larmes pour exciter la pitié de la
salle aveugle. Il la manipule, 1la ridiculise, l'insulte mais
déploie des stratégies faciles d'acteur qui veut vendre son
spectacle.

Dés lors, O'Dean, personnage malin et abusif, a le droit de



transformer les spectacles eskabeliens conme bon luil semble. Lo
costume dore, 1la perruqué bleue., les cnregistrements do musique
sacrée, qui ponctuent les mements de melodrame, sont toutes des
citations des spectacles eskabéliens mais, pulsque ces
accessoires et éléments de décors sont sortis de leur contexte
original et replacés dans un contexte de cirgue, leurs
significations changent. Par exemple, la musique jouce parfois
vistesse normale, parfois au ralenti, devient une parodie de
l'original. Le costume criard d'O'Dean glisse vers le mauvais

goiit calculé et les artifices, que nous connaissons depuis le

7]

premiers spectacles eskabéliens, associés aux scénarios de
Larocque, deviennent ici une forme de kitsch. Le sacre glisée
vers le sentimental, exploité par le bonimenteur pour séduire la
foule. Comme Larocque avait collé des passages d'Oscar Wilde et
de Jean Genet dans son scénario, Bernard Andrés, lui, cite Romeo
et Juliette de Shakespeare, en transformant le chef d'oeuvre en
téléfeuilleton mélodramatique avec une grande variété
d'orchestrations vocales. Il parodie le théadtre eskabélien tout
en lui rendant hommage. O'Dean imite la voix fluette de la jeune
amante et joue les scénes de suicide avec de grands elans
émotifs, le tout accompagné d'une musique qui fait réver.

Sous le personnage espiégle se trouve aussi le clown
menacant, celui qui annonce la mort. Ce personnage fait des
apparitions momentanées. Il est celui gqui chuchote adeux autres
qu'on ne reverra plus» alors gu'un couple disparailt sous lco

chapiteau; il est celui dont le regard devient brusquement sombire



apres une scance comique, dont le rire dementiel ponctue une
phrase plutdt rassurante. Il est surtout celul qui, a la fin, se
fait attaquer par le public puls interrompt le spectacle et se
retire, pour deéenoncer un public qui ne sait pas regarder avec
«d'autres yeux», un public insensible «aux merveilles de la
révélation, veuve de toute imagen.® Pour ceux qui ne savent ni
écouter., ni vivre de la magle, il ne reste que la mort et dans un
dernier tableau, l'auteur nous méne sous le chapiteau ou 0O'Dean
révéle sa véritable identité. Dépouillé de tout artifice, visage
pale, costume noir; immobile, O'Dean, d'une voix désincarnée
annonce la fin du spectacle et la f£fin du théiatre. Bernard
Andrés résume l'ensemble de la démarche eskabélienne et évoque le
probléme d'une création a la merci d'un public qui ne sait pas
comprendre. Il annonce aussi, la fin de 1l'Eskabel.

En 1991, Andrés remanie son texte pour en faire un
monologue. Créte joue le rdle du bonimenteur dans cette nouvelle
version, présentée lors du lancement du livre. B la fin de son
aventure théatrale, donc, Créte redevient le grand acteur, le
porte-parole du beau texte dont il a toujours révé et comme

Artaud, celui qui est la matiére de son propre théidtre.

** Bernard Andreés, B;gn_g__gix4,bande magnétoscopique, 1986,
Fonds Jacques Créte.



CONCLUSTON

Au terme de cette étude de la pratique eskabolienne, pent-on
légitimement considérer Jacques Créte comme le fils natuvel
québécois d'Artaud? Une réponse exhaustive doit prandre on
compte les deux sources auxquelles l'Eskabel a puisé son
inspiration artaudienne : la pratique rituelle fondeée au debut
des années 1960 et le mythe de l'homme, de 1l'acteur, du
théoricien.

En ce qui concerne la pratique scénique artaudienne, nous
avons pu constater que son influence marque le travail de
1'acteur Créte, surtout au début de l'expérience eskabélienne. Ce
travail évolue avec le temps mais il reste, dans l'esprit de
Créte tout au moins, trés proche des techniques apprises pendant
les premiéres années de ce thédtre. La formation d'un laboratoire
de recherche corporelle, la vie en commune, la tentative de
fonder une nouvelle collectivité, sont les actes partages par
tous les praticiens du thédtre-rituel, mais ce sont les traces de
Grotowski qui se retrouvent tout particuliérement dans les
premiers exercices de formation et dans le travail
d'improvisation sur le jeu pulsionnel. Le corps dépouille de
l'acteur eskabélien qui hurle et gémit devant un petit groupe de
spectateurs renvoie au «Thédtre pauvren. Par la sulte,
l'esthétique scénique se transforme. La scéne se remplit

d'éléments hétéroclites, les corps sont hyperthéatralisés, mals
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[ "acteur conserve gon statut prépondérant, pheénoméne qui tendra a
contfirmer la nature artaudienne de ce thédtre. L'évolution vers
une esthetique inspirée du réve érotico-symboliste transforme le
jeu sans pour autant réduire la primauté de la fonction de
1'acteur. Par exemple, sous l'impulsion du modéle durassien et de
1'avéenement du scénario avec la représentation de La_Derniére
Scene en 1975, l'expressivité corporelle commence a se deplacer
sur la voix. Duras fournit le modéle textuel de ce changement,
mais les sources artaudiennes en demeurent trés claires. Brook et
Grotowski, a la recherche d'une utilisation non-mimétique et non-
linguistique de la langue, travaillent eux aussi sur
l'orchestration de la voix et du son non-sémantisé. L'importance
accordée a la substance matérielle de la woix et du son,
correspond aussi a l'évolution de l'adaptation textuelle. Créte,
pour xéduire l'importance de la parole sur scene, é&limine les
dialogues écrits et une partie du dialogue parlé. Il remplace la
parole par le chant, la musique, les bruitages, supprime les
liens narratifs et les références spatio-temporelles, élimine
certains personnages et raccourcit l'ensemble pour ne retenir gue
les moments les plus importants : les crises et les deambulations
qui ritualisent les crises 2t qui mettent en relief leur fonction
métaphysique, non pas séculaire. Toutes ces transformations
correspondent - aux changements souhaités par Artaud et par ses
«fils naturels».

En ce qui concerne l'utilisation de l'espace, Créte a

réalisé des expériences qui sont trés artaudiennes, c'est-a-dire



qui correspondent aux pratigues Jdu thedtre rituel. 11 ouvre
lt'espace thédtral. intégre le public au spectacle, L'invite a
accompagner les acteurs a travers la malson, ot mome 4 pavticiper
au spectacle, quoique cette participation soit tfes Limide par
rapport & celle du Living Theatre. Créte ne parle plus de mise
en scéne mais de «mise en espaceyn.

Toutefois, il manque au travall scénique de Créte, un
élément essentiel du théitre artaudien, son syncretisme culturel.
Tous les fils naturels ont eu recours aux modeéles orientaux pourvr
la conception du rituel, alors que Créte ne s'est inspirée que du
rituel catholique. Paradoxalement, cette source d'inspiration
est exactement ce qui l'éleoigne de la pratigque artaudienne sclon
lacquelle l'interaction entre la scéne et la salle est un facteur
essentiel. Les premiéres interprétations de la messe dans les
scénarios de Larocque sont extrémement transgressives. Sous
1'influence de différentes tendances esthétiques - fin de
siécle, surréaliste et hyperthéatralité baroque - des
communions insolites entre archevégues, putains et adolescents
montrent les fantasmes des concepteurs scéniques et trahissent la
fonction thérapeutique de la messe qui devient le lieu du
défoulement. La messe est aussi le lieu du dépaysement et de la

magie qui a marqué Créte enfant. Il transforme ses mises en Scéne

i\

en processions, avec ¢éclairages, décors insolites et
apparitions, pour produire des images qui déroutent et intriguent
le public. Les comptes-rendus critiques soulignent 1°impact

physique du spectacle sur le public. «On ne se sent pas tout a



tallt en sécuriten écrlit Raymonde Gazaille,’ alors que Michel
Vals remarque gque le spectacle «tranche avec nos habitudes de
spectatoeurs. oy

Cependant le rituel thédtral inspiré de la messe est
essenticllement une expérience vécue intérieurement et donc en
coutradiction avec les autres rituels artaudiens. Ainsi, les
créations scéniques commencent, aprés le départ de Pierre
Larocque, a refléter une nouvelle interprétation de la cérémonie
catholique. Les spectateurs et les acteurs ne se rencontrent
plus. Le spectateur d'abord intégré & l'espace du jeu, reste
bientdt passif; il ne traverse plus de lieux sombres en compagnie
des acteurs. On remarque aussi que le spectacle se purifie
visuellement. La scéne surchargée de Pierre Larocque se
transforme en scéne de réve, ou des pans de tissus et des
éclairages jouent des rdéles de plus en plus importants. Le corps
de l'acteur se couvre; les acteurs, accompagneés de musique
religieuse, déambulent trés lentement, comme s'ils étaient
réellement & 1'église. La cérémonie est vidéee de son contenu
thérapeutique et s'apparente & la cérémonie onirico-magique. Le
Moine est un exemple trés particulier de l'utilisation de la
messe. La piece se déroule dans un espace qui symbeolise des lieux
religieux : uné cathédrale et un couvent. La messe est, dans ce

contexte, un événement mimetique. L'élimination des liens

' Raymonde Gazaille, «Qpéra-féte &4 l'Eskabel : une féte

neire et solennellew, Jour, 10 mai 197%4.
* Michel Vais, «Proiet pour un bouleversement des sens ou

visions exetiques de Maria Chaplin, Jeuw 5, 1977, p.114,



narratifs et des évenements violents aussi bicn que la
neutralisation des corps, sont des stratepies sconlgquen ot
textuelles qui dépouillent la scéne de tout ce gqui ne veleve pas
du mystére. Le martyre du Moine., le mile qui «pourrit touts,
sera d'autant plus authentique.

Cette évolution colncide avec une certaine désatfection
du public. Méme les adeptes les plus fidéles de 1'Eskabel
reprochent & Créte son mimétisme liturgique, reprettant ces
«étranzes cérémonies ol il y avait un espoir de renocuvellement
que las gens du métier & l'époque n'ont pas tres bien saisi,"?
selon Jean-Pierre Ronfard. Bernard Andrés évoque avec nostalpgie
les déplacements a travers la maison de la rue Saint-Nicolas.
Paul Lefebvre parle a propos des derniers spectacles d'un «parfum
de déja-vu (...) le spectateur a l'étonnant sentiment de ne pas
se sentir étranger & ce qui se déroule autour de lui, comme s'il
avait vécu ces cérémoniaux il y a trés longtemps sans les avoir
tout & fait oubliés.»”

Une des caractéristiques de l'expérience rituelle est le
fait qu'elle ne peut pas étre revécue, elle est a chaque fois une
nouvelle expérience et le fait de ne pas se sentir transporte
dans une réalité autre, annule lz nature transformatrice de

l'événement. Le public de 1l'Eskabel est fidéle, mals non

*  Jean-Pierre Ronfard, interview, mercredi 28 novembre 1990

o

Bevnard Andrés, «L'Eskabel, un an aprés @ Le Chant de
Médée de l'Eskabel», Spirale S, 1980, p.3.

* paul Lefebvre, «La Chambre pourpre de ]'archevéaue, Jeu 9
1978, p.74.
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converti. Oerpe ouaknine constate gue le caractére religieux de
ceertains spectacles le géne. Andrées note la wguasi-secheressen et
«le parti-pris de séverite»® de la creation de Le Moine alors
g1'Alain Pontaut insiste sur le jeu intéerieur «un peu mornen de
ces wcomedions-officiantsy de «cette messe noiren qu'est L'Ille et
il ¢erit., «on woudralt bien étre touchén.’

éserves exprimées par un public gui a toujours suivi

Les

2]

de prés le travall eskabélien, n'est que 1'écho d'une tendance
plus généralisée qui est sans doute, une des raisons pour
lesquelles ce thédtre n'a pas été consacré par le grand public.
La société gquébécoise de la fin des années 1960 recherche
des formes de culture séculaires. Jacgues Créte. au contraire,
dans sa révolte contre la soclétée québécoise et contre sa
culture, retourne aux traditions les plus profondément ancrées
que la société rejette dans le sillage des mouvements
national .stes. comme un héritage culturel de la colonisation.
Les rituels eskabéliens répondent uniquement aux bouleversements
d'un petit groupe d'exclus qui rejette toutes les structures
soclales de l'épogque, sauf la plus contestée, & savoir, l'église,
dont Créte ne peut pas oublier le mystére. Sans doute, comme
Richard Schechner l'affirme, le mouvement du théatre vers le
rituel est difficile & reéaliser dans le monde occidental. Rlors

que n'importe quel rituel peut étre thédtralisé, le mouvement

e

* Anuyrés, Bernaxd, «Le Moine de Lewis, traduction d'Antonin
Artaud», Spirale 56, septembre 1985.

? Aléin Pontaut, «Bu thedtre de l'Eskabel, l'ile aux
melancolies,»n Le ggvg;r,,q mal 1988.
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inverse. du thédtre au rituel est beauvcoup plus Jditticiie o
accomplir. Ceux qui le realisent, comme les tils naturels
d'Artaud. finissent par produire des ritucls quil ne sont pas
stables {unstable rituall' parce qu'ils ne sont pas ancres Jdonns
une structure sociale extérieure: le public n'eprouve plus 1e
besoin d'y participer et cette participation est la condition
nécessaire a l'existence du rituel. Dans le Quebes des annees
1970, le public ne veut pas d'un theédtre qui transtipuve la
rézlité, il veut un thédtre qui la confirme et la clarifie.
Qr Créte ne peut pas confirmer une société dont il se sent exclu.

En tant que phénoméne de l'exclusion donc, le rituel ne peut pas

ur

fonctionner. C'est pour cette raison que l'expérience de Créte,

.

méme si elle s'inspire de la lignée artaudienne et en adopte
presque tous les mécanismes, n'a que partiellement réussi parce
que le public québécois ne pouvait «historiquement» pas la
recevoir.

On peut invoquer une autre raison pour expliquer le relatif
échec de 1'Eskabel, raison qui confirme 1'influence profonde du
thédtre artaudien sur Créte. »

Grace aux influences artaudiennes, la compagnie de Créte

s'est libérée du thédtre naturaliste et s'est ouverte aux

b

nouvelles formes de création. Désirant réaliser un théatre de
création, les eskabéliens se sont ouverts aux mouvements de la

dissidence culturelle & l'extérieur du Québec. Plus important

* Richard Schechner, «From Ritual to Theatre and Backs,
Essave on Performance Theory, 1970-1976, New York Drama Book
Specialists 1977, p.86,




copendant, est le falt gque cette ouverture, et surtout
l'erientation thirapeutique de leur vision créatrice. ont amene
Créte a  redécouvrir le surréalisme guébécois et & renousr avec
1'esthetique de la modernité. Ce réalignement sur les mouvements
avant-pgardistes oriente 1'esthétique eskabélienne dans un courant
symboliste et post-symboliste, mouvements artistiques que le
public québécois a toujours tenus pour suspects. Les creéateurs
nourris de l'avant-garde européenne, héritiers du «Refus Globalw,
ce «phénoméne étranger», n'ont pas encore trouvé, en 1970, leur
juste place auprées du public et font, eux aussi, figures de
marginaux. Le critique Adrien Gruslin ne parle-t-il pas de la
«démarche solitaire»s de l'Eskabel, comme si le non-conformisme
était un phénoméne négatif et non pas créateur. Le méme critique
s'acharne contre la compagnie et lui reproche sa marginaliteée, son
élitisme, et son intellectualisme,® reproches que le manifeste
de Jean-Claude Germain ne fait que théoriser.

Quant & l'influence d'Artaud et de ses multiples mythes,
il est indéniable que l'homme a fortement marqué l'évolution de
Créte. Artaud lui offre & chacune des étapes de sa quéte, un
nouveau masque emblématique. Il est le grand «négateur» qui
permet a Créte de faire table rase-et de rejoindre le Groupe;
Zéro; puls le modéle du marginal, le créateur souffrant et le
fou, le modéle du génie surrealiste qui crée unigquement dans

lt'exclusicn. Artaud est enfin le modéle du grand prétre et du

L4

Adrien Gruslin, «Le ténébreux projet de l'Eskabeln», Le
Devoir. 26 avril 1977:



gourou., du pére protecteur ot du auide spivituel qui witlumine»
Créte et le place a la téte d'un proupe de wnrands malades» ot do
disciples dévoues, pour qu'il puisse veiller & leuar puorison.
Mais avant tout, Artaud est la revelation epiphanique de la
scéne. Son visage a l'écran, seos yeux qui crachent le teu ot sa
présence «injectée de pulsions» Dboulevevsent Créte et 1ui
donnent 1'image de l'acteur parfait. une image gqui ne 1'a jamais
quitté, celle du chaman, celle dont la présence magique est douce
d'un pouvoir de transformation.

Il existe cependant un autre type de rapport entre Artaud et
Créte dont ce dernier n'est pas conscient, ¢'est la place
centrale que ces créateurs occupent dans leur creéation. Crete
choisit les membres de sa compagnie., choisit les textes, y impose
son orientation esthétique et surtout, inscrit sa vie personnelle
dans tous les aspects de sa pratique sceénique. Ses éhoix
esthétiques sont déterminés par ses relations affectives avec le
groupe et avec ses partenaires sexuels. L'arriyée de Serge Le
Maire, musicien, constitue le début d'une période dominée par la
musique scénique alors que la période précédente était organisée

autour des textes de Pierre Larocque. Lerphénohéne est si paten

=
*
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que certains écrivains mettent & leur tour le personnage «Crv
en scene. Marié—Claire Blais écrit un texte pour Créce; 1l =St
le modéle d'Q'Dean, personnage principal, fipure de éirque
énigmatique qui illumine le texte de Bernard Andres, Rien & volr,

L'aventure théatrale de Créte se transforme en ocuvre & la foic

autobiographique et biographique ou Créte met ¢n scéne za tie
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AMOUTCUSe ot ou d'autres mettent en scene des personnages qui
sont les fipurces symboliques de lui-méme. La personne devient
le personnape, l'obiet de son propre regard, le centre de son
univers thédtral ot peut-étre l1'abiet de son propre désir. Faut-
il parler d'une esthétique du narcissisme? Quoigqu'il en soit, la
présence d'Artaud. 1'homme au centre de sa propfe vision
cosmogonique, est la caution mythique de cette stratégie du
rgflet.

Compte tenu de ces rapproch ments., il semble bien que
Jacques Créte soit le fils naturel québécois d'Artaud
et qu'il nierite ce titre grice a l'influence du mythe artaudien
et grace a l'influence des éléments de la pratique rituelle. Il
faudrait se demander., alors, si ce fils unigque a eu une posterité
aprés le mort du thédtre en 1988.

Les liturgies thédtrales et la célébration du mythe d'Artaud
connaissent aujourd'hui un nouvel avatar que le thédtre
homosexuel, devenu l'une des manifestations importantes de la
scéne québécoise, exhibe tout particuliérement. Créte exprimait
sa condition d‘'artiste marginalisé par lz métaphore scénique du
corps souffrant dont Artaud assurait la paternité et la
légitimité. Le beau visage tourmenté d'Artaud, qui évogque le
Christ, devient l'image centrale de ses céremonies.

Les structures de domination et de soumissiou qui organisent
ces 1iturgies théatrales sont aussi celles qul sous-tendent les
rapports homosexuels. Créte le éremier traduit son vécu en images

scéniques, avant l'emergence d'une culture «gay» légitimisée.



Stk
11 a recours a de multiples stratepies pour occulter oo gqui oest O
1'épogque, l'indicible. Il purifie la souttrance ot 1'exalte dans
diverses cerémonies qui s'inspirent de la messe qui retienneat la
douleur, la présence Jdu marginal, l'acte transaressit, la
soumission et la domination, toutes les atructures Jde l'acte
homosexuel mais qui évacuent toute trace de contact veel on
eliminant les actes physiques ot en effacant la unotion de

différence sexuelle sur scéne. Les deux derniers textes que Créte

a mis en scéne. Rien a voir et L'lle, évacuent complétement la

cérémonie catholique et inscrivent le jeu dans cadre de la féte
populaire. Dans le cas de Marie-Claire Blais, une relation
homosexuelle est, enfin, mise en sceéne.

Actuellement, ce discours d'occultation scénique n'est plus
nécessaire et les formes du thédtre contemporain retrouvent les
images que Créte, véritable précurseur, n'avait ose mettre en
scéne. Michel Marc Bouchard peut désormais écrire ]'extase,
1l'amour, la souffrance, la domination, qui s'exacerbent dans les
relations homosexuelles, et il retrouve pour les dramatiser les
mises en situation qui étaient celles de Créte : le martyre, la
communion. Les Feluettes, est-ce autre cheose que le calvaire

L

passionné d'un couple masculin qui finit par le crucifiement de

1'amant. Robert Lepage peut intégrer les images d'une identité
sexuelle instable dans sa série de métaphores visuelles des
Plagues Tectonigues pour illustrer les déplacements et les
glissements de 1'écorce terrestre. Le phénoméne d'une identité

changeante n'est plus une marque de révolte au théatre. Au
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contraice, la théatralisotion de 1'identité sexuelle est un des
clements du regard homosexuel qul caractérise désormais une

v

certaine esthetique.’ Et quelle place accorder a ce thédtre
autobicpraphique et narcissigque ol Robert Lepage se met en scéne
seul, s'expose ot se transforme devant le public? Comme Créte,
Leopape devient aussi l'objet de son propre regard & travers les
repards de la salle. Créte est, en fait, un des maillons inavoueés
d'une esthétiqug d'abord marginale, mais maintenant bien établie
au Québec. C'est lui, le premier qui a brisé les tabous d'une
socidté profondément catholique en subvertissant son rituel -

la liturgie - pour en exhiber la théatralité. Dans cette
perépective. ne serait-il pas possible de parler d'un thédtre-
rituel québécois issu des recherches eskabéliennes et qui ferait
de Créte, le fils naturel d'Artaud, le pére spirituel du nouveau

thédtre québécois?

' Les cahiers de theédtre Jeu 54 publient un numéro spécial
sur «Théitre et homosexualité» en 1990; Jane Moss, «Sexual Games
: Hypertheatricality and Homosexuality in Recent Quebec PLays»,
The American Review of Canadian Studies, vo..XVII, n.3 1987,
P-287-296.
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JACQUES CRETE ET LE THEATRE L' ESKABRLL

REPERES BIOGRAPHIQUES ET CHRONOLOGLQUER

1946

Jacques Créte est né le 18 fevrier, & la Pointe-Jdu-lac,

prés de Trois-Rivieéres, dans un milieu ouvrier.

1951

Il déménage a Cap-de-la-Madeleine.
1856

La famille s'installe & Trois-Rivieres.
1961-63

Il suit un cours général & l'Ecole secondaire Académile
Lassalle. Grand lecteur, il dévore «tout ce qui me tombe sous la

main», les romans de Marie-Claire Blais, dont La Belle BAite mais

surtout la littérature francaise, en particulier la poésie
classique et les ceuvres de Victor Hugo. Il s'inscrit en
premiére année de thédtre au Conservatoire Lassalle a Treais-
Riviéres.

Entre 1961 et 1962, il participe & cing spectacles montés

par «Les Compagnons», une troupe de Trois-Rivieres.



1963
Apres avoir terminé sa lle année, il quitte la maison a 17

ans et s'installe a Montreal.

1963-65
11 termine les 3e et 4e anneées de l1'Ecole de diction du
Conservatolire Lassalle & Montréal. Il suit des cours particuliers

de diction et d'interprétation avec Jean-Paul Dugas.

1965

En 3uin, il recolt son_dipléme d'élocution francaise de
1'université de Montréal.

En septembre, il participe & un récital de poésie et de
musique, «Le Chansonnier classique», organisé par Marguerite
Gagnier, script-assistante & Radio-Canada et propriétaire d'une
nouvelle boite & chansons a Montréal a la Palestre nationale. Au
programme : Lise Lanctdt, soprano; Francis Grey, claveciniste;
Patrick Blake, flitiste et Jacques Créte qui lit des textes de La

Fontaine, Mallarmé, Carco et Prevert.

1965-66

Il rencontre Michel Vais et devient membre du Nouveau
thédtre universitaire, la troupe des étudiants de l'université de
Montréal. Michel Vals monte Les Précieuses ridicules de Moliére
dans lequel Jacques Créte joue le rdle de Jodelet. Il participe

aussi a La Demande en mariage de Tchekhov et a L'Afficheur hurile,



R
un montage Jde textes de Paul Chamberland et Michoele Lalondeo Fn
1966, Créte devient membre des Saltimbangues gquand Froancine Nodcd
lui propose le rdle de Fande dans sa production Jde Fando ot Tan.

Créte fait la connaissance Jd'Albert Paguette, auteur de

L'Antimouche, et découvre la dramaturgie de 1'avant-pavde

européenne : Beckett, Ilonesco, Obaldia, Gatti, Vian, Genet.

Créte suit des couxrs de perfectionnement chez Charles Dumas,
réalisateur de télé-thédtre & Radio-Canada. Les ateliers, qui ont
lieu trois foils par semaine, sont assurdés par Charles Dumas
(création, improvisation), Suzanne Rivest (expression

corporelle), et Monique Rubry (diction).

1966
De juillet & décembre, Fando et Lis tient l'affiche en
alternance avec Les Bitisseurs d'empire de Boris Vian.

Jacques Créte épouse Josée Chatel (Denise Bouchérd). Ils

divorcent douze mois plus tard.

1967 .

La premiére d'Equation pour un homme actuel de Pierre
Moretti a2 lieu le & septembre. L'ocuvre est créée par les
Saltimbanques pour le Festival des jeunes compagnies & Montréal
pendant Expo 1567. Tous les comédiens, y compris Créte,
jouant dans le tableau, «Erotomanies» sont inculpés d'atteinte

aux moeurs. C'est le début de «l'affaire des

G

altimbangues.»
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En avril, Crate part pour 1'Europe avec la distribution
A'FEquat.ion pour_un_homme_actuel. La compagnie est invitée a
participer au Festival mondial de thédtre de Nancy.

De retour a Montreéal, les comédiens des Saltimbanques se

lient a trois autres troupes amateurs pour former Le Centre du

Thedtrve _d'Aujourd'hui. Les troupes sont «les Apprentis-

Sorciers.» le «Mouvement contemporain» fondé par André Brassard
et la troupe de mime de Michel Polettl.

Le 24 octobre, Créte obtient son brevet dfenseignement en
diction., phonétigque et art oratoire du Censervatoire Lassalle et
aussitét le conservatoire lui offre un poste de professeur.

Les Saltimbanques montent Tabarin-Tabarino, 1'adaptation
d'une farce du Moyen age par Rodrig Mathieu. Créte y joue le rdle
de Harleqﬁin.

Créte fréquente «le groupe Zéro,» les artistes regroupés
autour du sculpteur Claude Paradis et Monique Duplantie, dont
Lucie Ménard, Theérése Isabel, André Fournelle. Ils organisent des
séances de contestation thédtrale inspirées par Piscator et par
le Living Theatre

Parmi ses lectures de cette période se trouvent les Qeuvres
complétes d'Antonin Artaud, La Formation de 1'acteur de
Stanislawski, la poésie de William Burroughs, des textes sur le
Living Theatre., des livres sur les sciences occultes, la magie et
le tarot. Il s'inscrit aux cours de voga et assiste, trés

briévement, aux ateliers de fabrication des masques dirigés par
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Andreée Duplantie, la sceur de Monique Duplantie, membre du puvoupe
Zero.
A la méme épogue. il suit la revolte O 1'Ecole nationale de
thédtre et 1l'évolution du groupe dissident qui rompt aves
1'enseignement traditionnel de l'école pour formof Lo collect it

Le Grand Cirgque ordinaire.

Entre 1968 et 1972, Crdéte enseipgne la diction ot la création
au Conservatoire Lassalle. Il anime des ateliers et <orit des

scénarios avec ses éléves.

1969

‘En mars, les Saltimbangues montent Tango de Mrozck, la
derniére représentation de la compagnie; Jacques Créte Jjoue le
rdéle 4'Arthur.

En décembre, au théidtre Gesl, Créte participe a un spectacle
monté pour la nuit de la poésie : «Transe poétiquen, une lecture
avec travail corporel et musique créée et jouée par Jacques
Créte, Albert Pagquette, Réal Bujold, Micheline Lafrance, Andrée
DuPlantie.

Sous 1l'impulsion de Claude Paradis, le Groupe Zéro

entreprend la création de La Charpe de 1'orignal épormyable de

Claude Gauvreau. Créte est engagé pour le rdle de Lontil-Deparey.

1970
En janvier, Jean-Claude Germaln publie «C'ect pas Mozart,

c'est le Shakespeare québécois qu'on assassinen. L'article ect
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publié dans L'Jllettré et repris par la revue Jeu 7 en 1978.

LLa premiére de La_Charge a lieu le 2 mai au thédtre

Gesi. hvant chagque représentation, les artistes distribuent un
texte de Gauvreau, Réeflexions d'un dramaturge débutant. Au cours

de la troisiéme soircde, Rodrig Mathieu, Charlotte Jones. Wilma
Ghezzi, Francine Noél. quatre comédiens du spectacle, refusent de
continuer parce gqu'ils n'approuvent pas la mise en scéne. Créte
ne se solidarise pas avec les contestataires.

En juillet—aoﬁt. Jacques Créte enseigne le theéatre & l'école
d'été de l'université McGill. Il participe & un spectacle
d'Albert Paquette : Le_Zut en ut de Zircon, mis ep”EEEne par
Michel Vais.

Il rencontre l'écrivain Pierre Larocque gqui devient son

compagnon et son proche collaborateur.

1971

Créte organise l'atelier de recherche théétrale avec des
amis : Thérése Isabel, Denis Marchand, Catherine Isabel, Jacinthe
Garand; Pierre Larocque vy participe irréguliérement. Les
rencontres ont lieu dans un batiment de la rue Saint-Paul.

En mai, Jacques Créte assiste a la.reprise des Belles-
Soeurs. Il est frappé mails surtout par la mise en scéne d'Andreé
Brassard, en particulier l'orchestration des effets sonores et
rythmiques..

En mai, il participe a la création de l'Antimouche, un texte

d'Albert Paguette mis en scéne par l'auteur, avec Jacques Créte



et Monique Duplantie. a la Bibliothéque nationale.

Le 7 juillet, Créte recoit la nouvelle du sulcide de
Claude Gauvreau.

I1 continue son enseignement a l'ecole d'ete de MeGill.
Jacques Créte et Albert Paguette, invites par Jean LeRede, le
directeur de l'école, montent la piéce de Paquette, L'Antimouche
pour les étudiants et les professeurs. Au cours d'une conteérence
publigue sur «Les idées nouvelles», Créte lit son maniteste
«Propos sur le théitre» qui annonce son intention de‘renouveler
le thédtre au Quebec.

Les films d'Arrabal et de Viscontl 1'intéressent

particuliérement. Il voit ¥iva la muerte et J'irai comme un

cheval fou d'Arrabal et Mort & Venise de Visconti. Plus tard

il s'inspire de celui-ci pour la scénographie d'une piece adaptée

de la nouvelle de Thomas Mann.

1972
Créte continue son enseignement au Conservatolire Lassalle.
Ses cours comprennent des stages d4'improvisation et d'expression

corporelle pour les professeurs.

A la suite d'un désaccoxrd avec la directrice du
Conservatoire qui souhaite un enseignement plus "traditionnel”.
Créte quitte son poste.

Dorénavant, les atellers de la rue Saint-Paul viszent un

travail spécifigquement thédtral. En mail, les participants
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prasentent. le spectacle Magle osremonielle sous le nom du groupe

wheron.,

Crate it Saint-Genet de Sartre: Journal _d'un_volen:

...... — ¥

.

Notre dame des Fleurs, (uerelle de Brest de Genet: La

aorreaspondance d'Artaud:; les essais de Michel Bataille, les

romans de DostoYevskl et de Proust. Il voit @ Mort & Venise et

Les_Damnes de Visconti; Hiroshima mon amour, de Duras;

Décameron ¢t Theorema de Pasolini: Viva 12 _muerte, d'Arrabal.
A partir de 1972, Créte donne des cours de création
thédtrale au Collége Lafléche & Trois-Rivieres. Avec ses éléves,

il monte Fando et Lis, Le Balcon, des piéces d'lonesco, de

Beckett et Les Trovennes d'Euripide, tout le réperteire qu'il a

connu chez les Saltimbanques.

Aprés le cours d'éteé a MeGill, Créte et Larocque partent
pour le Mexique ou ils séjournent presque trois mois.'
Larocque vient d'un milieu ouvrier semblable a celui de Créte et
il constate que. «le vovage au Mexique a provoqué une rupture
avec mon passé. J'al pu écrire alors un premier roman,

Ruines..»*

1973
Le groupe s2 donne le nom «Eskabel» &'aprés une idée de

Jacinthe Garand. Le nom est choisi lors de la premiére

' Pierre Larocque, Journal, Cahiers 15 et 16, 1972,
manuscrit. Fonds Pierre Larocque.

&

Pierre Larocque. «Entrevuen, Jeu 52, 1989, p.88-89.



reprosentation publigue de la troupe @ Creation collective 1.

3

g spectacle ost erdée pour le wmail thedatvals du Conventum, un
festival consacre & 1'expérvimentation de nouveans moyens

SCen

[

gques. Denis Q'Sullivan devient membre du sorenpe.

Les membres du thédtre 1'Eskabel rencontrent Grotowski lovs

g

de son passage Montréal. Aprés une conteéronce publigue O
1'UQAM, Monique Duplantie 1l'invite chez elle pour rencontver les
autres membres de la troupe et ils passent la solivee avec lui.
L'Eskabel présente son spectacle Création_collective 1 au 7o
festival de l'Association québécoise du jeune théadtre (AQIT) dans
le cadre d'une série d'ateliers d'improvisation. Les auntres
participants sont «Le Grand Cirque Ordinaire», «l'Organisation
O», «La Vraie Fanfare Fuckeéen», «Thédtre ..Euh», «Thédtre sans
Filn, «Théatre de la Marmaille», le «Thé&tre Soleil» et un
atelier d'improvisation offert par le «Grand Cirque Ordinairen.”
Créte constate la marginalisation absolue de sa compagnie.
Les autres colleétifs ne s'intéressent pas aux recherches de
1'Eskabel. Les seules personnes du milieu théatral qui cherchent
le contact avec Créte et gui s'intéressent & son travall sont
Jean-Pierre Ronfard et Pol Pelletier. La présence de Ronfard
représente la caution d'un homme qui travaille & 1'interieur de

Itinstitution theéatrale mais qui s'intéresse aussi 4 la recherche

AL LI E L L NAS

scénigue. C'est lui qui crée l'osuvre de Gauvreau, Les Oran

sont vertes an Théitre du Nouveau monde: en 1972,

" gRépertoire des carresfoursz et festivals du jeuna theatre
,;966-1979». Jewu 15, 31980, p.154-55.
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Crorte vt l.a_Pansion _de Jeanne 'Arc, de Drever., a la

Hibliothéque nationals et decouvre Artaud 1l'acteur.

1974

La compagnie s'installe dans une maison au 407, rue Saint-
Nicolas et la vie ceollective commence. Créte et ses amis
occupent les salles & l'étage et réservent les salles du rez-de-
chaussée aux spectacles et aux séances d'entrainement.

Pierre Larocque é€crit son premier texte thédtral, le
scénario d'Opéra-féte, qui est mis en «espace» par Créte.
Quatre représentations de 1l'oeuvre se déroulent dans les locaux

de la rue Saint-Paul.

1975

En janvier, l'atelier de recherche théatrale l'Eskabel
adopte les réglements qui luil donnent le statut d'une
corporation.

En septembre, Jacques Créte démissionne de son poste de
président. Pierre Larocque écrit un deuxiéme scénario, La

Derniére Scéne et réalise la conceptilon scenique.

1976
Thérése Isabel est élue présidente de la corpor:tion.

En avril, le groupe monte Chambre nolire pour demi-vovant ,

d'apres une idée de Robert Charron. Jacques Créte participe au



spectacle mails la conceprion smcenigque n'ent pan la slenne. Fo
novembre, Créte se rotive de la compapnie ot demenape Jde ta
commune. Créte souhaite Fatre un travall plus stracture mai
les autres membres Jdu proupe ne partapent pas son potnt e e
Ils créent un poste «d'obscrvatour critigquen pour que Crete
puisse assister a l'élaboration des spectacles ot donner son
opinion mais pendant cette periode, il n'a plus de prise sur la
conception scénique. Une remise en questlon seéricuse s'amorce au
sein du groupe. Pierre Larccque s'oriente vers un theatre
homosexuel militant. Il lit des textes de Peoter bBrook, Bob
Wilson, John Cage, Giocrgio Strehlér.

Aprés La Chambre noire la compagnie tente de monter Fando
et Lis & partir d'une adaptation de Pierre Larocque. RApres
quelques répétitions ils se rendent compte qu'ils ne sont pas
encore préts pour travailler avec un texte écrit et abandonnent
le projet.

Le groupe prépare un nouveau spectacle d'apres un scénario

de Larocaque, Projet pour un bouleverszement des sens. Selon

Larocque, l'absence de Créte désoriente le groupe et ils
souhaitent tous sa réintégration.

Pierre Larocque.'avec la collaboration de Denis O'Sullivan,
lance le cahier théatral Le Baroque. Cing numéros de la revue
paraitront. Outre des interviewsz et des comptes rendus de
spectacles, ils publiercnt desz articles sur le travail de Gilles
Maheu, de Jean-Pierre Ronfard et sur les preoductions de

1'Eskabel: 1l v aura des commentaires sur le theéatres d'Artaud,
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gratowski, Brook, le Living Theatre et Eugenio Barba.
Enn octobre, Jacques Créte est réelu preosident de la

corporation ot Plerre Larocque devient vice-président.

Le deuxiéme cahier du Barogue parait au mois d'avril.

Le groupe monte Projet pour un.bouleversement des sens ou
visions exotiques de Maria Chaplin. Créte n'y participe pas mais
il assiste aux répétitions en tant qu'observateﬁr critique.

Ce spectacle est présenté dans le cadre du "Mai theéatral”
organisé par le Conventum pour défendre les intéréts des Jjeunes
acteurs.

Aprés Projet pour un bouleversement des sens, Créte
réintéegre le groupe mais des questions se posent quant a
l'orientation de la c:éation. Il veut aller au-dela de
1'improvisation et faire un théétre plus structuré, mais Pierre
Larocque et Denis 0'Sullivan refusent. Ils craignent que la
compagnie ne devienne un théitre comme les autres. La
collabofation continue mais certains membres remettent en
: question leur adhésion au groupe.

Ils font une deuxiéme tentative de travailler & partir d'un

texte et 1ls reprennent la version de Fando et Lis 4d'Arrabal

adaptée par Plerre Larocgque.
En novembre, le cahier numéro trois de la revue le Barogque
‘volt le Jour et le méme mols, Fando et Lis s'ouvre dans les

locaux de la rue Saint-Nicolas.



1878

En mars. Larccque publie le guatrieme cahier de ta vevue Le
Baroque.

La premiére de Fipures, un nouveau scenario de Pierve
Larocque, a lieu‘en avril, au centre culturel de Trois Rivicres.

Le thédtre vend la maison de la rue Zaint-Nicolasn ot
en septembre 1'Eskabel achéte une ancienne salle de cinema situe
rue Centre, a Pointe-Saint-Charles.

En novembre, Larocque fait paraitre le dernier numero de la
revue Le Barogue .

Le méme mois, Pierre Larocque quitte 1'Eskabel
définitivement. Avec Marthe Mercure, il entreprend la création de

sa propre compagnie.

1879

En janvier, la reprise de Figures a lieu dans la nouvelle
salle de la rue Centre, a partir d'une conception scénigue
retravaillée par Créte.

Michéle Leduc, Marie-Louise Bussiéres et Ariane Lee quittent
la compagnie pour se joindre a Pierre Larocque gui annonce la

L la méme époque, Jacques Créte failt la connalssance de
Serge Le Maire, sociologue et psychothérapeute. Le dipart de
Pierre Larocque et l'intégration de Serge Le Mazire & iz compapnie
d= 1'Eskabel marquent le commencement d'un nouveasu ayole de

création.
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En mai. Jacques Créte monte la creation mondiale de la

vorsion scénique d'India Songs.

En juin, la corporation ouvre le thédtre 4 ceux gqui ne sont

W)

pas pasces par les ateliers de formation. Dés loxrs, des acteurs
formes O 1'extérieur du groupe participent aux spectacles et des
groupes autres que l'Eskabel peuvent disposer de la salle; les
activités se diversifient et Jacques Créte ne contrdle plus tous
les spectacles.

En octobre. la compagnie monte Le Chant de Medée 4d'apreés
Médée d4d'Euripide.

Denis O Sullivan quitte l'Eskabel pour poursuivre ses études
et écrire des scéenarios en pensant déja & sa propre compagnie «Le
Théatre Zoopsie» dont la premiére représentation (Smotte, Smash,

Green) a lieu en 1983.°

1980

En avril l'Eskabel présente Plein Chant, la premiére version

d'une adaptation de Mort a Venise.
Créte prend contact avec Marie-Claire Blais en vue d'une

adaptation scénique de son roman La Belle Béte

1981

En février, la compagnie monte Noces: le scénario et la mise

en espace sont de Jacgues Créte.

-

Denis 0'Sullivan, «Notre plus grand mérite, étre
obstiné», Jew 36, 1985, p.209-211.
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1982

Bernard Heéebert et Michel Ouellette quittent L'Eskabel]l poav
fonder la compagnie de production video : «L'Apent orvanpe»

Jacques Créte achéte une maison a Grandes Piles.

En février., la premiére version de La Belle Béte est
présentée a la rue Centre. Aprés cing représentations, le thedatie
est fermé sur l'oxrdre de 1'inspecteur des incendies de la ville

de Montréal. .2 Belle Bé&te est reprise en avril au thedtre de

la Grande Replique, dans une version plus dépouilleée. Compte tenu
de l'exiguité de la salle, le décor est modifié radicalement.

Dorénavant, la compagnie est dirigée par un conseil
d'administration composé de Jacques Créte et Serge Le Maire. 11
n'y a plus de comédiens permanents.

En novembre, Jacques Créte crée L'Hétel des glaces, la

reprise de Plein Chant. Le spectacle est présenté rue McGill.

1983
L'achat du Conventum, rue Sanguinet est effectué en mars.
Créte organise La Quarantaine du thédtre expeérimental pour

inaugurer le nouvel lieu du theéatre de 1'Eshkabel.

198&
Les derniers ateliers sont organisés pour préparer Histolres
d'Amour, une adaptation de La Dame aux camclias d'Elexandre Dumas

fils. Créte s'inspire ¢galement du £ilm, (Le Boman de Marpuerlto

Gauthier de George Cukor, 1937) et de l'opeéra la Traviata dont la




mus ique est intoegrée au spectacle. Notons que la compagnie de
Pierre Larocque, Opora Féte a déja monté le spectacle en 1981,

spectacle totalement différent de celui de Créte.®

1985

Créte prépare une adaptation scéniquc du roman Le Moine de
‘M.G. Lewis, & partir de la traduction-adaptation d'Artaud.
Le spectacle est présenté au mois de mai en marge du Festival des
Amériques. En septembre, une version modifiée du spectacle est

reprise dans les méme lieux.

1986

En janvier, l'Eskabel monte Les Larmes améres de Petra Von
Kant. de R.M. Fassbinder. Angéle Coutu, qui joue le réle
principal de Petra, gagne le prix de l'interprétation féminine
décerné par les critiques de théidtre pour son rdle. Bucune
mention n'est faite du metteur en scéne.

En octobre, le texte de Bernard Andrés, Rien a voir,

est mis en espace par Jacques Créte.

1988
Créte est engapgé comme chargé de cours pour le semestre

d'hiver & 1'UOAM. Au printemps, il monte Les Trovennes avec les

étudiants de l'universite.

* Martine Dumont, «Un Théatre de la dépossession; l'usage

des corps dans La Dame aux camelias d'Opéra Féten, Jey 25, 1982,
.235-250.
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La creation de L'Ile |, un texte do Maris Claire Blals ecrvit
pour Jacques Créte, a lieu en mai. 11 pre;oit e reprise 1o
saison suivante mais la situation financidére ne lo permet poss.
Les sommes demandées au Consecil des Arts du Canada et au
ministére des Affaires culturelles du Québec sont retfusces ot
donc le théatre Jdoit abandonner ses projets. En aoiut 1'Eskabel
vend les locaux de la rue Sanguinet et le theatre cesse

d'exister.
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THEATROGRAPHIE

Activités théatrales de Jacques Créte avant la création de
1'Eskabel

1. Les_Compagnons de Trois-Riviéeres
le Théatre de poche au parc de l'exposition.

Du 18 novembre au 3 décembre 1961 : Rendez-vous de
Senlis de Jean Anouilh; mise en scéne : Robert
Lévesque; décors : Jacques Lesieur; distribution
Ginette Cossette, Robert Lévesque, Louis-Philippe
Poisson, Denyse Bouchard, Jean-Jacques Trudel, Jeannine
Bellerive-Lebel, Claude Savoie, Jean-Paul Richard,
Camille Pinaxrd, Lise Chrétien, Jacqueline Trudel,
Suzanne Loiselle, Jacques Crdte.

Comptes rendus critiques -

Robert Lévesque, «Le Rendez-Vous de Senlis, piéce rose sur
fond noirwn, L uvelliste, 30 septembre 1961.

Jacgques St-Onge, «Piéce consistante et distribution
homogénen, Le Nouvelliste, 21 novembre 1961.

Du 17 février au 10 mars, 1962 : Véridique procés de

Barbe-Bleue de Louis Pelland; mise en scéne de Robext
Lévesque; distribution : Carol Ross, Micheline
Coulombe, Ginette Cossette, Elisabeth Verville, Robert
Lévesque, Guy Desbiens, Jacques Lesieur, Clermont Dion,
Claude Savoie, Jacques Créte, Jean-Paul Richard.

Du 21 avril au 12 mai 1962 : Le Médecin volant de
Moliére; mise en scéne : Robert Lévesque; distribution
: Jacques Crete, Ginette Cossette, Camille Pinard,
Clermeont Dion, Bernard Houle, Suzanne Houle, Suzanne
Loiselle, André Trudel.

Compte rendus critiques

Jacques St-Onge, «Feydeau chez les Compagnons : du jeu
electrisantr», Le Nouvelliste, 22 avril 1962.
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Pu 13 octobre au 8 novembwre 1962 ¢ Le deu de 10 amoury
et du_hasard de Marivaux: mise en scene : 0 Robert
Levesque; distribution : Jacques Créte, Carol Ross,
Suzanne Loilselle, Guy Desbiens. Denysce Bouchard, Robert
Lévesque, Bernard Houle.

Du 19 janvier au 14 tévrier 1963 : @Qigi de Colette,
adaptation scénigque de Colette et d'Anito Loos; mise en

<ty

scéne : Jacques Lesieur; distribution :  Clawde

rouette, Janine B. Lebel, Denyse Bouchard., Robert
Lévesque, Jacques Créte, Jacqueline Trudel.

Compte rendu critigque

Jacques St-Onge, «Gigi, piece conformiste et jeu sobre»,
le Nouvelliste, 21 janvier 1963.

2. Le Chansonnier classique, soirée musicale et podétique.

Animateur : Michel Girouard:; direction musicale : Ria
Hyninx-Lenssens; direction générale : Marguerite
Gagnier. Participants : Lise Lanctdt : soprano;
Fancis Gray : claveciniste:; Patrick Blake : flute
obligato; Jacques Créte : comédien-récitant. Textes au
programme : Les animaux malades de la peste de La
Fontaine; Epigraphe d'un paresseux de La Fontaine:

Brise marine de Mallarmé; Poéme flou de Carco; Cet amour de
Prévert.

3. Le Nouveau Thédtre universitaire : universite de Montréal

1965

Compte rendu critique:

1966

Les Précieuses xidicules de Moliére, mise en scene :
Michel Vais; Jacques Créte : Jodelet.

La Demande en mariage de Tchékov, mise en scéne : Lucien
Hamelin; Jacques Créte : le jeune homme.

«Tchekov nouvelle vague...», Le Cahier des arts et des
lettres no.18, 3 mars 1966.

L'Afficheur hurle, Lecture des extraits du poéeme do
Paul Chamberland et des poémes de Michéle Lalonde, Mise
en scéene : Lucien Hamelin. Présenté 2au collispe Saint
Viateur pour le théatre étudiant polytechnique.
Participants : Josée Créte, Michel Valsz, Jacques Cr
Christine Tremblay.

1T

te,



4. Thiarre des Saltimbangues

Juiller-decembre 1966 )
Fandn et [Lis d4'Arrabal, mise en scéne : Francine Noél.
Jacgques Créte @0 Fando; Charlotte Jone @ Lis.

Septembre 1967
Equation_pour un _homme actuel de Pilerre Moretti; création le
4 septembre; reprise 19 au 25 septembre; présenté au
Pavillon de la Jeunesse, Expo 67. Mise en scéne : Rodrig
Mathieu; distributlion : Jacques Créte, Josée Créte, Carol
Lord {Laure) Michel Vals, Pierrette Lambert, Gaétane
Bouchard, Reéal Tremblay, Qlivier Normand, Wilma Ghezzi,
Rodripg Mathieu.

Mars 1968,
Représentation au bateau-theatre l'Escale au port de
Montréal.

Avril 1968
Ecquation pour un homme actuel preésenté au festival de

théatre de Nancy, France.

Automne 1968
Tabarin-Tabarine adaptation de Rodrig Mathieu d'une farce
du moyen-dge. Mise en scéne de Rodrig Mathieu.
Distribution : Jacques Créte, Gaétane Bouchard

Mars 1969 :
Tango_ de Mrozek. Mise en scéne : Rodrig Mathieu;
distribution : Jacques Créte, Michel Vais, Claude Gai,
Albert Paquette, Claude Verdant, Wilma Ghezzi, Candide
Hovington.

5. Transe poétique,
Repreésentation le 24 décembre 1969 dans le cadre de La Nuit
de la poésie au thé&tre du Gésu. Textes : Rlbert Paquette;
agencement des musiques : Réal Bujold: gestuel : Jaccques
Créte.
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6. Ecole d'éte de MaGill

Eté 1970
Le Zut en ut_de Zircon d'Albert Paguette: mise en scoene
Michel Vails: participation : Joacques Crdte ot autvres

professeurs de l'école

Eté 1971
L’Antimouche d'Albert Pagquette. Mise en scene @ Albert
Paquette; distribution : Jdacques Créte, Monique Duplantice.
Représentation spéciale pour l'école. La pidce est oreee
la Bibliothégque nationale =n mai 1970.

7. Le Groupe Zéero

2 mai 1970
La Charse de l'orignal épormyable de Claude Gauvreau. Trots
représentations. Mise en scéne : Claude Paradis; decor
et costumes : Marc Boisvert; distribution : Jacgques
Créte, ARlbert Paquette, Rodrig Mathieu, Monigue
Duplantie, Charlotte Jones, Wilma Ghezzi, Francine
No&l.

Articles et comptes rendus critiques :

«Les Représentations de La Charpge de 1l'orignal epormyable
anmléesn, Le Deveoir, 9 mai 1970.

Annie Bergeron, «Les échecs splendides», Québec presse, 10
mal 1970. '

«Quatre comédiens refusent de jouer Gauvreau», Lz Presse
lundi, 11 mai 1870.

Monique Duplantie, Jacques Créte, Albert Pagquette, [Lettre
envoyée aux quotidiens montréalais sur l'interruption deoo
représentations de La_charpe de 1'orignal épormyablel, 20
mai 1970, texte intégral inédit. Dactylographie. Fonds
Jacques Créte. Extraits publiés dans La Presse, 23 mal 1970.

Claude Gauvreau, «Ce n'était gu'une premiére charge de
l'orignals, Le Devoir, 13 mai 19%70.

Tek, «Carrefourn, Montréasl-Matin, 20 mal 1970




Mal 19872

Magic ceérémonielle, recitatit de podmes quebecois.
Présente a 1'Elan, au sous-sol Jde 'eplise Saint davagues,
443, rue Sainte-Catherine. Douse vrepresentations, Mise on

scéne @ Jacques Créte:; participants @0 Monigue
Duplantie, Louise Martin., Jacgues Crdéte, Lauvent in
Léevesque, Andrée Duplantie, Andye Beaule, Marie Franee
Ouellet, Albert Paquette. Hoelene Jacquaz, Picvrette
Lambert. Au programme : «Tetards pouddingues  Jd'Albert
Paquette; «Or le cycle du sang dure done» de Raoul
Duguay: «Apolnixéde entre le ciel ol la terres,
«Crodziac Dzegoum Apir», =t «Les reflets de la paity de
Claude Gauvreau: «Peuple inhabitén et "«Chant de tout
peuplen d'Yves Préfontaine; «La vie solue» de Plevre
Morency; «Empire State Coca Blues», «Orgien ot «Poeme
X» de Louis Geoffroy; «Vaines veinules (extrait)» de
Jacques Bernier: «La peur délires de Gactan d'Ostie.

Articles et comptes rendus :

Robert Lévesque, «En hommage a Gauvreau, le groupe Zeéro
of fre une magie cérémonielle», Québec-Presse, 14 mai 1972

8. Ateliers de recherche thédtrale ] 'Eskabel

Création collective 1
Du 15 au 18 mai 1973, au Conventum. 4 représentations sous
1a direction de Jacques Créte avec Jacinthe Garand, Therese
Isabel, Catherine Boisvert, Denis Marchand et Jacques
Créte.
Reprise au 7e fest;val de l'Association quebec01 e du  Jeune
théatre (2QJT) & Jonquiere, du 18 mai au 2 juin 1973.

Qréxra-féte

Du 9 au 11 mal 1974 au 28%, rue St.Paul, Montxrs
Scénario et texte : Plerre Larocque; mise en scé
Créte; musique : Vodek, Jean- Claudﬁ Buiold; décors et
costumes : Thérése I=zabel, Jacques Creéte; acteurs @
Jacinthe Garand, Monique Duplantie, Jacques Creét
Larcocgue.

u 4]

Articles critigques et comptes rendus

azaille, Raymonde, «Opéra-féte & l'Eskabel : une féte noire
et solennellen, Le Jour, 10 mai 1974.
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treation collective T1
A povtir du 8 février 1975, 10 représentations au 407,
yue Saint Nicolas, sous la direction de Pierre

Laroque; avec Thérdse lsabel, Johanne Pellerin, Robert
Charron., Dennis O'Sullivan, Jacques Creéte.
Reprasentations accompagnées d'une exposition intitulée
Tristo_médium_nu, 1'Eskabel et apres. cnvironnement-
sculptures sous la direction de Pierrxe Larocque.

Du 5 au 15 juin 1975 au 407, rue Saint-Nicolas, huit
représentations. Scénario et conception scénique : Pilerre
Larocgue d'aprés une idée de Jacques Créte; travail
collectif de Maude de Courcy., René Landry, Thérése Isabel,
Michele Robertson., Robert Charron, Jacques Créte et Pierre
Larocque. Costumes et décors : le groupe; dessin :

André Archambault; avec Thérése Isabel, Michele

Robertson, Jacques Créte et Pierre Larocque.

Déplacement mol
Création 29 novembre 1975 au 407, rue Saint-Nicolas; une
représentation sans limite de temps.
Travail collectif d'aprés une idée de Jacques Créte;
participants : Michéle Robertson, Robert Charron, Jacques
Créte, Pierre A. Larocque.

Compte rendu

—

Brousseau, Jean-Paul, «L'Eskabel: un travail sur soinx,
La Presse, 6 décembre 1975.

Chambre noire pour demi-vovant
Création ler avril 1976 au 407, rue Saint-Nicolas; dix
représentations. Travail collectif 4'aprés une idée de
Robert Charron; décors, costumes et accessoires concus et
réalisés par le groupe; participants : Plerre Larocque,
Thérése Isabel, Robert Charron, Jacques Créte, Dennis
0'Sullivan, Johanne Pellerin.

Articles critiques et comptes rendus
«Chambre noire pour demi-voyant», Le Jour, 5 avril 1976.

«Des voix de la chambre noire pour demi-voyant; Courrier des

lettres et des artsy», le groupe de l'Eskabel, Le Deveoir, 24
avril 1976.



Gruslin. Adrien, «Une Chambre trop noive™, Le

Lievo 1 1, Y
avril 1487e6.

Le_Lai de Barabas
Création 19 mars 1977. au  centre cultuvel de Trois:
Riviéres. Texte d'Arrabal, mise en scone Jdo dacques
Créte. Une production du service socio culturel Jde
1'Universitée du Québec a Trois-Riviéres. Distributlion :
Daniel Lamy, Johanne Rivard, Reneée Houle, Gerard
Montagne, Francoise Tremblay-Peépin, Michel Richard.

Articles critiques et comptes rendus

Loxd, René, «L'Atelier-Theéatre de 1'UQTR ijoue une piéce
d'Arrabal,» Le Nouvelliste, vendredi, 18 mars 1977.

«Le _lai de Barabas d'Arrabal, du theéatre pour inities»,
Informo., hebdomadaire d'information des services aux
étudiants de 1'université du Québec & Trois-Rivieres, 14
mars 1977.

Projet pour un bouleversement des sens ou _visions exotiques

de Maria Chaplin
Du ler avril au ler mai 1977 au 407, rue Saint-Nicolas.
Travail collectif proposé par Pierre Larocque avec Dennis
0'Sullivan, Alain Charbonneau, Gérard Montagne, Thérése
Isabel, Johanne Pellerin, Pierre Larocque, Jacqueline
Gaudreault.
Inscrit au programme du «mai théatral" au centre d'essai le
conventum du 29 avril au 1 mai. Le 3 et 4 mai, Denis
O'Sullivan anime des ateliers d'improvisation pour
] *Eskabel toujours dans le cadre du "mai théatral”

Lrticles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard, «Théétre expérimental et autonomie
théatrale; le projet pour un bouleversement des sens de
1'Eskabely, Le_Jour, 6 mai 1977.

Gruslin, Adrien, «Le ténébreux projet de 1'Eskabels, Le
Devoix, 26 avril 1977.

Vais, Michel, «Eskabel: projet pour un bouleversement des
sens ou visions exotiques de Maria Chaplins, Jew 5, 1977,
p.114-117 ..
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Fando et Lis
Du 17 novembre au 18 décembre 1977 au 407, rue Saint-
Nicolas. Texte de Fernando Arrabal; conception et mise
on scene : Jacques Crate avec la collaboration du

sroupe. Réalisation technique : le groupe;
collaboration speciale : Johanne Rivard, Yves Parent;
participants : Ariane Lee, Pierre Larocque, Monique

Lapointe, Alain Charbonneau, Jean-Marc Descdteaux,
Denise Champagne, Johanne Pellerin, Gilles Michaud,
Henriette Senez, Denis Q'Sullivan.

Articles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard., «Tennessee Williams et Arrabal: aux limites
du réely», Le Jour, 25 novembre 1977.

Gruslin, Rdrien, «Fando et Lis & l'Eskabel; une marche
minutieuse., originale et lointaine», Adrien Gruslin , Le
Devoir, 24 novembre 1977.

Ouaknine, Serge, «Fando et Lis», Jeu 7, 1978, p.127-130.

Sabath, Lawrence, «Eskabel Show Explores Sado-masochistic
Fantasy», Montreal Star, november 21, 1977.

La_Chambre pourpre de 1'archevéque, récitatif pour l'acteur

du thedtre de Babvlone
Du 16 mars au 30 avril 1978 au 407, rue Saint-Nicolas.
Texte et conception scénique : Plerre Larocque;
direction technique et éclairage : Denis 0'Sullivan;
participants : Jacgques Créte, Monigue Lapointe, Johanne
Pellerin, @Gilles Michaud, Ariane Lee, Johanne Rivard,
Jean-Pierre MacDonald, Marie-Louise Bussiéres, Cadet
Létourneau.

Articles critiques et comptes rendus

Fortier, André, «La Chambre rouge de 1'archevéquen, Le texte
et la scéne, cahiers du C.R.C.C.F., éditions de l'université
d'0Ottawa 1979, p.187-191.

Gruslin, Adrien, «Un rituel animé et rigoureux & l'Eskabel»,
Le Devoir, 7 avril 1978.

Lefehvre, Paul, «La_Chambre pourpre de 1'archevéecme», Jeu 9,
1978, p.73.



a1

Fleures - la chambre close de 1'hatel des places
Création, le 7 au 9 mai 1978 au contre culturel doe Trois
Riviéres. Trois representations.  Scenario collectit et
conception scenique de Jacques Jrdte: textes de Plievree
Larocque avec des extraits de les Trovennes d'Euaripide,
de Salomé d'Oscar Wilde et de Les Bonnes de Jdean Genet.
Réalisation des costumes et concepiion visuclle @
Thérese Isabkel, Francoise Tremblay. Jacques Crdte:
musigque : «Bachianas brasileiras no.S» de Hector Villa-
lobos;: musiciennes : Murielle Bruno, Marie Lepris, Anne
Massicotte, Marie-Christine Trottier, Louise Trudel-
Martel: conception et réalisation des elements
scéniques mécanisés : Michel Francosur: montage
sonore: Denis Q0'Zullivan; avec Thérése Isabel,
Francoise Tremblay.

Reprise du 14 janvier au 14 février 1979 au nouveau
theédtre de 1'Eskabel & 2334, rue Centre, Pointe-St-
Charles avec Marie-Louise Bussiéres. Charles Carter,
Thérése Isabel, Monelle Jalbert, Monigue Lapointe,
Micheéle Leduc, Ariane Lee, Johanne Pellerin, Marie-
France Cuellet.

Articles critiques et comptes rendus

Dassylva, Martial, «L'Eskabel & Pointe-St-Charles», La
Presse, 21 avril 1979.

Dassylva, Martial, «L'Eskabel: pour un theédtre de
1'atmosphére», La Presse, 21 avril 1979.

Larue-Langlois, Jacques, «Figures: deroutant, sensuel et
innovateury, Le Devoir, 19 février 1979.

Lord, René, «L'Eskabel Jjoue au centre culturels, Le

Nouvelliste, 8 avril 1979.

Talbot, Michelle, «L'Eskabel...étre contre et tout contre le
théatre», Dimanche Matin, 29 avril 1979.

Vais, Michel, «Le thédtre de recherchews, Jeu 12, &ré 19779,
p.209.

India Son .
Premiére mondiale du 26 avril au 10 juin 1979 au 2334, rue
Centre, Pointe-St-Charles. Mise en espace : Jacjues Criate;
d'aprés le scénario cinématographigque de Marpuerite Duras.
Musique : Serge Le Maire; distribution : Michel Vals,
Michel Décarie, Gilles Bourgeois, Thérése Isabel, Alexandre
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Lee, Loulse Cartier, Louise Laurent, Johanne Pellerin,
Juhanne Rivard, Richard Leclercq, Andre Scoudeyns, Percival

Tal lman.
Articles critigues et comptes rendus

Andrés, Bernard. «India Song: au bord du Gange montréalaisn,
Trajectoires 2, été 1979, p-21-22.

Bailey, Bruce, «Production of Duras Play Establishes a
Sultry Moods, The Gazette, April 23, 1979.

Dassylva, Martial, «India Song: les climats d'un amour a
Calcutta», La Presse, 26 avril 1979.

DescHteaux, Jean-Marec, «Un événement théitral: India song»,
Le Berdache, juin 1979.

Larue-Langleis, Jacques, «India Song & l'Eskabel: de l'ennui
poussé jusqu'a l'arts», Le Devoir, 28 avril 1979.

Sabbath, Lawrence,«Bbsorbing, Subtle, Superb. Exotic India
Song fascinates», The Montreal Star, May 23, 1979.

Vais, Michel, «India song : une sonographie», Jeu 10, 1980,
p.68-70.

J'ouivante et _Les chants des doists
Production des ateliers présentée du 13 mai au 3 juin 1979.
J'ouivante : direction : Jacques Créte; sceénario et
interprétation : Marielle Dulude, Chantal St. André,
Lucie Lavioclette:; éclairages : Charles Carter.

Les chants des doigts
Mise en scene : Jacques Créte; scénario et interprétation :
Serge Rivest.

Le Chant de Médée
Du 30 octobre au 2 décembre, 1979 au 2334, rue Centre a
Pointe-St-Charles; d'aprés Médée 4'Euripide. ARdaptation
et mise en scéne : Jacques Créte; musique : Serge Le
Maire:; éclairage : Robert Charron; décors : Charles
Carter, Thérése Isabel, Johanne Pellerin; costume de
Medée : Charles Carter; distribution : Francine
Chabot., Thérése Isabel, Johanne Pellerin, Charles
Carter, Valérie Le Maire, Yves Boudreault, Serge Le
Maire, Francine Ducharme. Médée moderne : Laurencs
Jourde: Médée antique : Louilse Cartier



Articles critiques et comptes rendus

andres, Bernard, «L'Eskabel., un an apres @ Lo Chant de Medee
de 1'Eskabel», Spirale S, 1930, p.3

Dassylva, Martial, «Le Chant de Madeée : doublement
exemplaire», La Presse. 5 novembre 1979.

Larue-Langlois, Jacques, «Le Chant de Médee @ un oratovio
profane», Le Devoir, 7 novembre 1979.

Lefebvre, Paul, «Cémarches et productions», Jdeu 14 1980,
P-51-60.

"

«Le Barogue ou la courbe interrompuen», Jeu l4 1980,
p.71-73.

Peterson, Maureen, «Ranting ruins Chant Médée in theatre
effort at Eskabel», The Gazette, November 2, 1979.

Bain d'arrét et Bougeance
Création le 7 décembre 1979; Spectacle de fin d'année des
ateliers dirigés par Jacques Créte. Participants : Charles
Carter, Bernard Ouimet, Louise Cartier, Ghislaine
Tremblay, Bernard Hébert, Gaia Ilane Lande.

La Belle et la Béte
Date inconnue. Production du groupe. Adaptation et mise en
scéne : Charles Carter; conception des décors : Charles
Carter: costumes : concus et réalisés par chacun des
acteurs: observateur critique : Jacques Créte;
participants : Gyslain Gagnon, Johanne Rivard, Loulise
Cartier, Monique Lapointe, Johanne Pellerin Thérése
Blais, Valérie Le Maire.

Cet Amouxr
"Oréation en février, 1980; scénario et mise en scene
Jacques Créte et Robert Charron. 10 representations,

Dleipn Chant
Création en avril, derniére représentation 30 mal, 1980
au 2334, rue Centre, Pointe-St-Charles. Trente
représentations. Inspiré de Mort & Venise de Thomas
Mann. Conception et mise en scene : Jacques Créte;
Musique : Serge Le Maire; conception des éclairages :




Robert Charron: éclairagiste : Raymonde Gazaille;
docors : le proupe:; costumes de plapge : Gilles Giasson:
maquillape @ Normand Campeau: coiffures : Gadtan
Noiseux: lieder de Mahler chanté par Diane Duguay:
maitre des choeurs : Serge Le Maire: conseiller musical

Daniel Swift: distribution : Michel Ouellette, Pierre
Blackburn, Jacques Créte, Serge Le Maire, Robert
Sauvageau, Errol Duchaine, Richard Leclercq, Bernard
Hoebert, Michel Thibault, Bernard Ouimet, Marguerite
Lemiv, Marie-Theérése Blais, Christiane Biondi, Diane
Duguay, Danielle Fontaine, Lise Marcil, Line Sauvageau,
Monigue Saicans, Ghislaine Tremblay. Louise Cartier,
Elsa Le Maire, Charles Carter, Julie Gascon, Francine
Chabot.

Articles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard, «De l'impromptu & Plein Chant ou l'axrt de
ne plus tourner en ronde», Voix et Images, vol.VI, no. 1,
1980, p.151-153.

Dassylva, Martial, «Un ballet thédtral, superbe et enlevér,
Lz Presse, 3 mai 1980.

Bédard, Christian, «Plein Chant & l'Eskabel», Le _Bexdache,
mal 1980, p. 52-53.

Lachance, Yves, «Le théadtre de 1l'Eskabel, ouvert & tous»,

La_voix populaire, 16 septembre 1980.

Larue-Langlois, Jacques, «Plein Chant & l'Eskabel: une
réussite d'atmosphére», Le Devoir, 28 avril 1980.

Larue-Langlois, Jacques, «Un laboratoire  du thédtre loin des
modes», Le Devoir, 10 mai 1980.

Peterson, Maureen, «Chant, Stylishly Boring Exercisen, The
Gazette, April 25, 1980.

A partir d'uns métamorphose
Création en décembre 1980 au 2334 de la rue Centre.
Scénario et mise en scéne : Bernard Hébert; exposition de
tableaux vivants pour gquatre couples et bandes magnétiques
Deuxiéme partie : Création an octobre, 1981 au thédtre de la
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rue Centre: scenario ot mise on soene o Bernard
Hébert. 20 representations.

Création le 18 février 1980 au 2334, Jdo la rue Jdentuve,
cénario et mise en espace :  Jacques Créte;  musigque
erge Lo Maire: direction musicale @ Diane Duguay; textes
Errol Duchaine: texte-dialopue :  Louise Cartier, Richand
Leclereq; bande sonore : Bernar Héebert: decors ot
costumes : le groupe; distribution : Errol Duchaine,
Richard Leclercqg, Louise Cartiex, Michel Ouellette, Diane
Duguay, Marjo-Laure Pinard,Pierre Blackburn, Francine
Dacust-Larouche, Marie-Thérese Blais. Nicole Sauvapeau,
Christiane Biondi. Robert Sauvageau, Serge Le Mairve,
Danielle Fontaine, Valérie Le Maire, Elsa Le Maire,
Stéphanie Le Maire.

Articles critiques et comptes rendus

Brousseau, Jean-Paul, «L'Eskabel au paroxisme du bruit .
et de l'efficacitén», La Presse, 20 février 1981.

Godin, Jean-Cléo, Lefebvre, Mariec-Claude, «Noces de
1'Eskabeln, Jeu 20, 1981, p.105-107.

Larue-Langlois, Jacgques, «Noces, L'Eskabel ne se refuse
rien», Le Devoir, 24 février 1981.

La Belle Béte

' Création le 27 février 1982 au 2334, rue Centre; d'apres
le roman de Marie-Claire Blais. 5 représentations.
Ldaptation et mise en espace : Jacques Créte; musique :
Serge Le Maire; danses réglées par Cécile Quillacqg et Serge
Le Maire: enregistrement de la musique : Paul Laflamme
Studio Pélo: la voix «off» chantée : Diane Duguay; la voix
«off» parlée : Carolanne Saint-Pierre; masques : Renée
Toussaint: cheval : Robert Davidson; tableaux : Yolande
Taillon, Thérése Guilbeault; éclairage et photographie :
Robert Charron;

Fermeture de la scéne de la rue Centre et reprise du
spectacle le 10 avril 1982, au théétre de la Grande
Réplique; 10 représentations.

Articles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard, «Une fidéle trahiseon de Marie-Claire
Blais», Spirale 24, avril 1%82, p.3.
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Bellemare, Plerre. «Les normes contrs les incendies menacent
1'Eskubeln, La _Pregse, 8 mars 1982.

Dassylva, Martial, «Cérémonial & la memoire d'une Belle
Béte», La Presse, 20 avril 1982.

Larue-Langlois, Jacques, «Un Marie-Claire Blais porté a la
scene a l'Eskabeln», Le Devoix, 31 octobre 1981.

Larue-Langlois, Jacques, «La Belle Béten, Le Devoix, 10
avril 1982.

Levesque, Robert, «L'Eskabel risque de disparaltren, Le
Devoir, 11 mars 1982.

Peterson, Maureen, «La Belle Béte adapted; Eskabel to stage
Blais novel», The Gazette, November 4, 1981.

«La Ville ferme le théatre de L'Eskabel», Presse
canadienne, Le Journal de Montréal, 6 mars 1982.

L'HS des v
Reprise et réadaptation de Plein Chant d'apres la nouvelle
de Thomas Mann, Mort & Venise. Représentations du 14
novembre 1982 au 27 février 1983, au 360, rue McGill.
Spectacle intégré dans la quarantaine de héatre
expériemental. Adaptation et mise en espace : Jacques
Créte: musique : Serge Le Maire; distribution : Pauline
Blais, Elsa Le Maire, Richard Berniexr, Richard
Dubreuil, Serge Le Maire, Charles Roux, Olivier Grau,
Serge Rivest, Céline Chabot, Lyne McGee, Danielle
Fontaine, Marjolaine Jacob, Marieo Boucher, Ghislaine
Dupont-Hébert, Valérie Le Maire, Robert Matte.

Articles critiques et comptes rendus

Andres, Bernard, «L'Hétel des glaces», Spirale 31, février
1983, p.12.
Dassylva, Martial, «Un Nouveau regard suxr Morxt & Venilsew,

La_Presse, 20 novembre 1982.

Lévesque, Robert, «Jacques Créte, écrire dans l'espacen,
Le_Deveoir, 27 février 1982.
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La Quarantaine du thédtre experimental

Auarante soirées de recherche théatrale. d'apres une idee de
Jacques Créte, pour inaugurer le nouveau lieu de L'Eskabel
au 5402, rue Saint Laurent, la salle Calixa-Lavallée (parc
Lafontaine} et 1447, rue Bleury.

La nuit du 36e Tango. mise en piste de Jacques Créte; 1
ler avril 1983.

Flash Back, Scénario de Jacques Créte; mise en scene de
Serge Lemaire; 7 au 9 avril, 1983.
La derniére heure du Harrison Fish,

Agatha, texte de Marguerite Duras: mise en scene de Jacques
Charland; 13 au 17 avril 1983.

Une histoire encore possible, d'apreés la_Panne de T.
Durrenmatt: mise en scéne de Mario Boivin: une co-production
avec Tess imaginaire, du 20 au 24 avril 1983.

Albio, scénario et mise en scéue de Charles Roux; du 27
avril

au 1 mai 1983.

Vol P-459, texte de Danielle Fournier; mise en scéne de
Zlain Gabriel: 5 au 8 mal 1982.

L'Heu hé, scénario de Céline Chabot et Lynne McGee;
du 11 au 13 mai 1982.
Articles critiques et comptes rendus

«L'ésotérisme a une place : le Conventum», Jo

Montréal, 21 aoit 1983.

iD
"1

«Quarantaine du théitre expérimentaln, Le Devoir 5 awril
1983.

Mario Fontaine, «La nuit du 36e tango; un marathon de danse
qui se termine sur les genoux», La Presgse, 5 avril 1988.
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L Tolle d'Araipnee
Création en novembre 1983 au 1237, rue Sanguinet. Adaptation
et mise en sceéene de Serge Rivest d'apres une piece
radiophonique de Hubert Aquin. Musique : Serge Le
Maire: décors et costumes : Anne St-Denis: éclairage
Luc Pierre; chanteuse : Chrisiane Biondi;
distribution : Jacques Créte, Ghislaine Dupoint-Hébert,
Therése Blais, Elisabeth Lesault.

Articles critiques et comptes rendus

Andreés, Bernard, «La toile d'araignée de Hubert Rquinn,
Spirale 40, février 1984, p.16.

Bonhomme, Jean-Pierre, «Hubert Aquin au thédtre : la
révélation de nos violences», la Presse, 12 novembre 15983.

Lévesque, Robert, «Hubert Aquin & la scene», Le Devoixr, 17
novembre 1983.

Histoires 4'amour
Représentations du 19 avril a2u 13 mai 1984 au 1237, rue
Sanguinet; d'aprés La Dame aux camélias d'Alexandre

Dumas fils. Adaptation et mise en espace : Jacques
Créte; musique : Serge Le Maire; décors : Jacques
Créte:; éclairage : Luc Pierre; son : Philippe Bésy;
distribution : Marguerite Lemir, Paulins Blais, Serge
Le Maire, Danielle Fontaine, Jacques Filion, Daniel
Sévigny, Elsa Le Maire. Francine Veilleux, Ceécile
Lafontaine, Lise Villemaire, Fabienne Benveniste,
Lise Billette, Anne St.Denis, Jo Anne Daoust, David
Desrosiers, Pascale Navarro.

Articles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard. «Histoires d'amour; le baiser a la
phtisique», Spirale 44, juin 1984, p.12

Brousseau, Jean-Paul, «La Dame aux camélias a L'Eskabel:
retour a la prépondérance», La Presse, 6 avril 1984.

Lefebvre, Paul, «L'Eskabel : un spectacle terne malgré la
présence de 40 comédiens sur scénen, Le Devoir, 4 mai, 1984.
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Le Moine
Représentations du 14 mai au 15 juin 1985 au 1237,
Tue Sanguinet. D'apreées le texte de M.G. Lewilis raconte
par Antonin Artaud. Adaptation et mise en espace
Jacques
Créte: musique : Serge Le Maire; eéclairape : Luc
Pierre; décors et costumes : Jacques Crete, Claude
Couture: Le Moine : Roger Blay: participants : Hélene
Elise Blais., Louis Beaudry, Marguerite Lemir,
Christiane Biondi, Marie-Josée Plouffe, Valerie Le
Maire, Mario Boucher, Elsa Le Maire, David Desrosicurs,
Anne St-Denis, Jacques Filion, Fabienne Benveniste,
Lise Billette, Josiane Girard, Danielle Fontaine, Luc
Filion, Serge Rivest, Christine Larochelle. La
danseuse : Diane Leclerc.

Reprise du 18 septembre au 19 octobre 1985. Le Moine :
Serge Lessard.

Articles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard, «Le Moine de Lewis, traduction
d'Antonin Artaud», Spirale 56, septembre 1985.

Bernatchez., Raymond, «Un drame passionnel qui tait sourire»n,
La Presse, 23 mali 1985.

Lefebvre, Paul, «Un moine bien peu artaudien»,
Le Devoir, 20 septembre 1985.

Painchaud, Jeanne, «L'Habit fait pas le moine», Continuum,
30 septembre 1985.

L'Antimouche
Quinze représentations en avril, 1985, au 1237, rue
Sanguinet. Texte de Albert G. Paquette; mise en scéne de
Serge Le Maire; distribution : Jacques Créte, Marguerite
Lemir, Christine Larochelle, Fabienne Benveniste, Cecile
Lafontaine, Daniel Millette, Bnne St.-Denis, David
Desrosiers, Héléne Elise Blais, Danlelle Fontaine,
Marion Campeau;. '

Articles critiques et comptes rendus

Andres, Bernard, u«Mane
3 C
.

= 3 d'Aquin d'Euriplde et Jde Paquettes,
2. mai 1985, p.9

‘fé



300

Lortie, Michelire, «Une mise en scéne signée par un
psychologue. [['Antimouche : une piéce audacieusen,
Allo-Vedettes, 20 avril au 4 mai, 1985.

Les Larmes ameéeres de Petra von_Kanh
Création du 21 janvier au 2 mars. 1986 au 1237, rue
Sanguinet. Adaptation de la piéce de R. W. Fassbinder.
Décors : X-33; musique: Héléne Elise Blais; costumes :
Claire Garand: éclairage : Luc Pierre.

Version femmes : mise en scéne de Jacques Créte;
distribution : Angeéle Coutu, Chantal Ferlatt, Ghislaine
Dupont-Hébert, Héléne Elise Blais, Chistiane Biondi.

Version hommes : mise en scéne de Serge Le Maire;
distribution : Jacques Créte, Gaston Gagnon, Andreé
Desjardins, Sébastien Wolfe, Ronald Hyden, Jacinthe Garand.

Articles critiques et comptes rendus

Ackerman, Marianne, «Two versions and too long: this

Fassbindex doesn't clicky», The Gzzette, January 28,
1986.

Andrés, Bernard, «Viser-rater la cible», Les Larmes améres
de Petra von Kant, janvier-mars 1986, Spirale 59, mars

Bernatchez, Raymond, «La mise en scéne mise a nue par les
deux versions», La Presse, 27 Janvier 1986.

Bernatchez, Raymond, «Le Double Fassbinder de 1'Eskabelwn,
La_Presse, 27 janvier 1986.

Boulanger, Luc, «Petra von Kant, les tourments de
1'amours, Montréal-campus, 5 février 1986.

Boulanger, Andreée, «les Larmes améres de Petra von Kant un
texte sous deux sexesw», Continuum, 24 février 1986.

Daigle, Marie-Carole, «Les Larmes améres & l'Eskabel ou deux
versions ne valent pas mieux qu'une...excelllenten, La
Crige, 19 février 1986.

Hart, Daniel, «Angéle Coutu dans un rédle & sa hauteurn,
Liaison St-Touis, 19 févriexr 1986.

Lefebvre, Paul, «Les larmes améres de Petra Von Kant
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1'Eskabeln», Jeuw 39, 1986, p.170-173.
Krysinski Wladimir, «Cérémonie et violences du desir :

Les :Larmes améres de Petra von Kant au theatre de
1'Eskabelw», Vice Versa, février-avril no 13, 1986,

R Y voi
Création. Représentations du 15 octobre au 15 novembre, 1986
au 1237, ruve Sanguinet. Texte de Bernard Andrés; mise-en

espace : Jacques Créte; trame sonore et costumes : Serge

Le Maire: sénographie : Stéphane Roy: éclairage : Céline
Mineau:; distribution : Claude Gai, Thérése Blais,

Pierre Duclos, Massimo Agostinelli, Richard Leclercq,
Henriette Senez, Héléne Marineau, Céline Chabot,

Nathalie Lainesse, Valérie Le Maire, Serge Lessard,

Elsa Le Maire, Christiane Ranger, Stéphanie Le Maire.

Reprise, mai 1991 & 1'UQAM; monologue interpréte par

Jacques Créte lors du lancement de la publication du texte.
Articles critiques et comptes rendus

Andrés, Bernard, «Le public peut-il passer la rampen»

Interview avec l'auteur; propos recueillis par Annie
Brisset, Spirale, 67, février 1987, p.21.

Bernatchez, Raymond, «Rien & voir...mais surtout rien a
entendre», La Presse, 28 octobre 1986.

Boisvert, Jocelyne, «Vraiment Rien & voir?», Le puide Mont-
Roval, octobre 1986.

Boisvert, Yves, «Rien & voir, mon oeil!n, Continuum, semalne
du 27 octobre 1986.

Dorléans, Florence, «Pour une derniére ballade a4 la Ronden,
La Criée, 29 octobre 1986.

Hart, Daniel, «Rien_ & voir a l'Eskabel; Bernard Andrés rate
son coup», Liaison St-Louis, 29 octobre 1986.

Montessuit, Cormen., «Rien & voirs, Journal de Montréal, 19
octobre 1986.
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RICGUMIC

L.'atelicr due recherche thédtrale 1 Eskabel fondé en 1871 par
Jacquen Créte, le premicr laboratoire de recherche corporcile au
Québee, foerme ses portes en aoub 1988, aprés 17 ans d’existence.
Quoique L’'Eskabel sce réclame d'Antonin Artaud, dont les théories
marqucent le théilre caropéen ct nord américain depuis 1860, la
disparition de 1’'Eskabel passe presque inapercué~ Pour
comprendre 1’isolement de la compagnie ct de son fondateur nous
reconstituons le cheminement arbistique du groupe en examinant
plus particuliércment les éléments artaudiens de ce thédtre.

Se réaclamer d'Artaud signifie tout d’abord s’ inspirer de
1’ hommme ¢t de ses multiples visages, produits de son mythe. 11
devient le modéle du marginal et tous ses attributs @ le grand
<népgateur», le créateur fou, l’artiste souffrant, la viclLime,
1’exclu de 1a  société: 1l'acteur-chaman doué de pouvoirs
cxcepltionnels. Artaud permel 3 Jacques Créte d’assumer dés réles
multiples ¢t de devenir, lui-méme, le pére protecteur et guide
spirituel de sa propre communaute de disciples dévoués, de
<grands malades?® qui cherchent la guérison par le théitre. Se
situer dans le sillage d’Artaud signifie ausSi s'inspirer d’une
forme de création dite <théidtre-rituel>», une pratique inaugurée
vers le début des années 1960 par Julian Beck, Jerzy Grotowski
eh Peter Brook. Pour ces <«fils naturels d4d’Artaud», selon

L’expresssion d’Alain et d’0Odette Virmau, Le Théitre el son

double est la bible et leur mission théitrale devient une quéte

€sacréer» en vue de la Ltransformation réelle de 1" homme.



L. exparicnce do Jacques Créte se situe dans 1o bipgnde do cen
rechoerches mais ¢lle esth déterminde auntaonl. par les Tectures
artaudicnnes de Créle que par ien particularibtes Jde 1a réalibe
qudébdécoise.

Nous constatons que ll'expéricence oskabdélienne se snilac on
marge de la dissidence culturelle au Québee. A parkir do Ia crisce
d’octobre, vériltable ¢évenement catalyscur, Loute expraossion
créatrice de révolte s'inscerit dans le projet d'affirmalion
nationale. lLe nouveau thdéidtre. représenté par Michel Tremblay ol
Frangoise Loranger entre autres, un thédtre cengagd, didactique el
mimétigque, rejette les influences étrangéres., sclon les
consignes de Jean—-claude Germain, é&laborés dans son manifeste
«C’est pas Mozart, c’cst le Shakespecare qucébdécois qu’on
assassine®». L’Eskabel dont 1’activitée scénique visce non pas la
confirmation de la réalité, mals sa transfipgurabion, se Lrouve a
contre courankt de la dissidence culturclle qui cunt
essentiellement populiste et nationalisbe. La marpginalitd de
1’Eskabel s’affirme par le fait qu'il recherche ses modéles

artistiques a 1lextérienr du Qubdec cb aussi par le Fail quoa sesn
I

adeptes vivent ouvertement leur homoscxualité 4 1'épogue ou le

Gy
.

phénoméne <gay» n’cst pas encore légitimic

Toutefois, & la différence des fils naturels d'Artaud qui se
caractérisent par leur syncrétisme culturel, Jacques Créte Lrouve
ses sources uniquement dans la culture occidentale. Dans un
premier temps, attiré par un théitre de création, il reuceouvre
le surréalisme québécois et ¢’est griace a ses contacts avec le

Groupe Zéro et Claude Gauvreau, que 1a <pulsion créatlrice»



devient 1o source dune voritable Geriture antomatique de 1a
sonne cakabdélicnne.  Quant au modéle du riluel, Cerdlte se
réappropric la sceule cordémonic permisce dans sa culture @ la
messe.  Nous suivons 'évolution de ce modéle & Lravers 1a vie de
I’ skabel en commencant par les excercices thérapeutiques inspirdés
do Grotowski;: cansuite, nous passons aux productions dominées par
les sceénarios de Pierre Larocque margués par 1'esthétique baroque
ol par les imagges fin de siécle qui traasgressent la messe; nous
&voluons vers une esthétique @rolico-symboliste qui  cherche a
reproduire le mystére of nous aboutissons 3 deux c¢réations guil
¢vacuent la cérémonic catholique et mettent en scéne le fondateur
de 1’Eskabel lui-wméme, 1’homme et 1’artiste. Quoique la fonclion
transformatrice du ritucl se modifie zu cours de cctte évolution,
1’acteur parde toujours son statut prépondérant, ce qui confirme
la nature artaudienne de l expérience. Sans en &tre conscilent,
Créte, on 53’ inspirant. du beau visage tourmenté 4'Artaud, el de
son propre vécu en tant que marginal el homosexucl, purific et
c¢xall.e sa propre souffrance. Dans diverses cérémonics
s'insptranl, de 1a messe, qui rebiennent la douleur, l'acte
Lransgressif{, la domination ol la soumission, l’actecur joue sa
proprc¢ marginalité en occultant le contact physique eb tout ce
qul est & 1’épogue, indicible.

Actuellement, ce discours d’occultation scénique n’est plus
nécessatre. Les formes du théitbtre contemporain retrouvent les
imagres que Créte, véritable précurseur, n’avalt osé mettre en
sceéne.  Michel Mare Bouchard dramatise les cérémonlies de martyre

¢t de communion pour monkrer 1’extase, l'amour, la souffrance



oxacoerbes dans leos relatitons homonexoee ! bes L tden it Lo changecam be

n'est plus une marque de réovolloe au thedlee. Aua conlraire. 1o
thédtralisation doe ridentite sexuclle, onl un des Slemenbs da
regard homosoxual qui aaraclarise dosormais une catheligque
scceanique au Qudébece. Co théditre comprond un Glemaent
autobiopgraphique et narcissique, 17artisle qui se mel en onodone,
s’expose el sc transforme devant lo public, comme Qralo havail

.

fait, comme Robert Lepage le fait actucllement.. C7est Jdacques
Créte qui, le premier, a brisé les tabous d'une socicte
profondément catholique en subvertissant son ritucl, sa titurpmie,
pour cn exhiber la thédtralitdé. Pans celle perspeclive, no
serait-il pas possible de parler d'un théilLre-ritucl quebdéeoin

issu des recherches eskabéliennes et qui ferail de Crdte, te filn

naturcl d’Artauvd, le pére spiritucl du nouveau Lhédlre gqudbacoru®





