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RESUME

La fin des années 1960 et le début des années 1970 au Québec sont marqués par une ample
vague d’affirmation identitaire a laquelle participent les écrivains, dramaturges,
chansonniers et monologuistes de 1'époque. Durant leur premier cycle de créations (1969-
1971), le Grand Cirque Ordinaire et le Théatre du Méme Nom, deux collectifs d’acteurs,
chefs de file du Jeune Théatre, prennent part & ce mouvement. Ce projet de recherche entend
analyser la pratique des deux collectifs en tissant des liens avec les traditions théatrales qui
I'ont précédée. Avant 1'émergence d'une conscience nationale québécoise durant la fin des
années 1960 (québécité), les scénes du Québec sont marquées par deux courants : la francité
et I'américanité. L'influence de ces derniers sur la pratique du Grand Cirque Ordinaire et du
Théatre du Méme Nom peut étre éclairée par les notions de culture premicre et de culture
seconde (Dumont, 1968). Les acteurs des deux troupes sont formés dans les écoles de jeu
montréalaises (Ecole Nationale et Conservatoire de Montréal) selon les principes du théatre
d'art francais. Au moment de se constituer en collectif, ils rejettent cette culture seconde —
qui leur apparait étrangere, élitiste, universaliste — et se revendiquent de la tradition locale et
populaire du burlesque. Dans leur pratique, le GCO et le TMN s'inspirent de 1'américanité et
renouvellent globalement I'approche du jeu et du théatre qui leur a été transmise a 1'école.
Ainsi, deux conceptions du jeu s'opposent, 1'une dans laquelle l'acteur répond aux besoins du
texte en sa qualité d'interprete, l'autre dans laquelle il apparait davantage créateur et
polyvalent. Sur le plan du contenu, les collectifs québécois renouvellent le réalisme
canadien-francais de Gratien Gélinas et de Marcel Dubé en questionnant et en critiquant la
culture québécoise (famille, religion catholique, condition ouvriére) dans leurs spectacles.
D'un point de wvue scénique, ils développent une esthétique originale : le
« nouveau réalisme québécois ». Largement inspirée des procédés brechtiens, elle se définit
comme un condens¢ de réel, une version dessinée a gros traits de celui-ci. Finalement, cette

esthétique scénique se caractérise par son aspect québécois, populaire et critique.

il



ABSTRACT

Quebec writers, playwrights, singers and monologists of the late 1960's and the beginning of
the 1970's were invested in an important movement of cultural affirmation. During their first
creation cycle (1969-1971), the Grand Cirque Ordinaire and the Théatre du Méme Nom, two
actors collectives, leaders of the Jeune Theatre, were invested in that movement. This
research project aims to analyse these collective's work by looking at the influence that the
theatrical traditions of the past had on them. Before the 1960's (‘québécité'), Quebec scenes
were mainly influenced by the 'francit¢' and the 'américanité’. We can understand their
influence on the Grand Cirque Ordinaire and the Théatre du Méme Nom's work by using the
concepts of 'culture premiére' and 'culture seconde' (Dumont, 1968). The actors of the two
collectives are trained in Montreal theatre schools (National Theatre School and Montreal
Conservatory), which uses the ideas of the french art theatre. At the moment they are create,
the two collectives reject this 'culture seconde' — that seems foreign, elitist and universal to
them — and they claim to be heirs of the burlesque's local and popular tradition. Inspired by
the 'americanité', the actors collectives transform globally the way of approaching theatre
and acting. In terms of content, they transcend Gratien Gélinas and Marcel Dubé's French
Canadian realism by questioning and criticizing Quebec's culture (family, catholicism,
laborer class). Scenically, they develop an original aesthetic : the 'new Quebecois realism'.
Largely inspired by Brecht's techniques, it defines itself as being quebecois, popular and

critical.
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INTRODUCTION

1. Projet

La création des Belles-Sceurs en 1968 constitue un moment marquant dans le récit
historique dominant du théatre québécois. Si on reconnaissait aux premicres picces de
Gratien Gélinas et de Marcel Dubé un caractére national — « canadien-frangais » dans leur
cas — on voit dans l'ceuvre de Michel Tremblay un changement de cap sur le plan esthétique
et idéologique, qui marque l'avénement d'un théatre qu'on dira « québécois ». Alors que le
réalisme populaire canadien-frangais de 7it-Cog (1948) ou d'Un Simple Soldat (1958")
imposait un rapport mimétique au réel, la crudit¢ avec laquelle Tremblay met a nu
l'aliénation des habitants du milieu populaire d'ou il vient lui attire les foudres. Son
entreprise autocritique et autodérisoire trouve des échos chez d'autres dramaturges et artistes
de théatre, qui instaurent eux aussi un rapport renouvelé a la culture canadienne-frangaise,
caractérisé par une mise en relief teintée d'ironie des traits et des objets culturels qui y sont
typiquement associés (soumission a la morale catholique, famille traditionnelle, condition
ouvri¢re, langue populaire...). Parallélement a un repli territorial, qui implique une
séparation symbolique du Québec d'avec ce qu'on appellera plus tard les francophonies
canadiennes, un fossé¢ se creuse entre le passé canadien-francais et l'horizon culturel
québécois, qui s'inscrit dans le monde contemporain. Le mouvement de modernisation
associé a la Révolution tranquille donne notamment lieu & une laicisation de 1'Etat
québécois, a un bouleversement démographique causé par l'arrivée a 1'age adulte des baby-

boomers et a une transformation sans précédent des infrastructures, entre autres en maticre

' Bien que la piéce ait été jouée a la télévision a la fin de 1957, elle fut présentée sur la scéne de la

Comédie-Canadienne 1'année suivante. Dans le contexte d'une recherche au sujet du théatre, il
nous a semblé plus juste d'employer 1958 comme date de création.



d'éducation postsecondaire. Cela est accompagné d'une affirmation culturelle et identitaire
qui est menée de front par les artistes de la chanson (Robert Charlebois, Diane Dufresne,
Jean-Pierre Ferland), les monologuistes (Yvon Deschamps, Clémence Desrochers, Sol), les
humoristes (Les Cyniques, Jean-Guy Moreau), les écrivains (Gérald Godin, Jacques Renaud
et les autres membres de 1'école de Parti pris), les dramaturges (Jean Barbeau, Réjean
Ducharme, Michel Garneau, Michel Tremblay), ainsi que par les collectifs du Jeune Théatre
québécois® (Grand Cirque Ordinaire, Théatre du Méme Nom).

Si on reconnait d'emblée 1'importance des nouveaux auteurs dans I'émancipation du
théatre québécois des années 1960-1970, la pratique du Grand Cirque Ordinaire (GCO) et
du Théatre du Méme Nom (TMN), certes plus marginale en raison de son caractere
populaire et extra-littéraire, participe pleinement elle aussi a l'affirmation nationale qui
caractérise 1'époque. Parallélement aux dramaturges nommés précédemment, dont la
pratique s'inscrit dans la perspective de la québécité (joual, mise en relief des éléments de la
culture québécoise contemporaine, regard critique et autodérisoire), les deux collectifs
d'acteurs — chefs de file du Jeune Théatre québécois — créent des spectacles par
improvisation, inspirés de cette méme culture québécoise. Se tenant en marge des circuits de
production institutionnels, ils rompent avec le mode de création du théatre a texte qui
octroie une place de choix a l'auteur et au metteur en scéne.

Dans le cadre de ce mémoire, mon objectif n'est pas de renouveler le discours sur le

2 L'Association Québécoise du Jeune Théitre (A.Q.J.T.) — connue jusqu'en 1972 sous le nom

d'Association Canadienne du Théatre Amateur (A.C.T.A.) — fédére l'ensemble des troupes
scolaires et amateures qui recourent au mode de création en collectif. Les groupes qui en font
partie sont composés d'acteurs-créateurs qui jouent dans les spectacles et participent activement a
leur création. Lors de celle-ci, ils font principalement usage de l'improvisation et d'une écriture
scénique qui prend souvent appui sur de simples canevas.



phénoméne global que constitue la création collective au Québec®. J'entends plutdt rendre
compte de l'affirmation identitaire qui prévaut dans le Jeune Théatre québécois au moment
de son émergence, en m'appuyant plus précisément sur deux des troupes phares de ce
mouvement. Il s'agira donc d'étudier cette pratique populaire issue de l'acteur selon une
perspective historique, c'est-a-dire a la lumiére des grandes traditions théatrales — originaires
de la France (francité) et des Etats-Unis (américanité) — qui nourrissent les scénes
québécoises durant le second tiers du XX° siecle, tout juste avant I'émergence d'une
troisiéme voie (québécité) qui s'incarne dans le Jeune Théatre dés sa naissance, comme chez
les dramaturges de I'époque. Je porterai une attention particuliére au contenu idéologique et
culturel des spectacles, ainsi qu'a leur esthétique scénique. De quels éléments de la culture
québécoise le GCO et le TMN s'inspirent-ils dans leurs spectacles? Quel traitement leur
réservent-ils? Sur quoi se fonde la familiarité entre leurs spectacles et les traditions
théatrales franco-francaises (mise en scéne du grand répertoire, théatre d'art frangais) et
américaines (burlesque, réalisme américain) qui les précedent?

Au cours de cette étude, nous nous intéresserons aux premicres années de création du
GCO et du TMN, de 1969 a 1971, période ou ils travaillent le plus vivement a I'expression
de la culture et de 1'identité québécoises auxquelles ils s'associent. Les acteurs de ces deux
collectifs — a l'instar des dramaturges de leur époque comme Tremblay et Garneau — se
voient ainsi engagés dans une entreprise de réévaluation critique de la sphére culturelle
canadienne-francaise et, par le fait méme, de certaines traditions héritées de la France. Le

GCO et le TMN développent un ensemble de partis pris a 1'égard de certaines valeurs,

> Ce phénoméne me semble avoir été trés bien cerné par divers auteurs : Fernand Villemure (1977)

a I'époque et plus récemment par Jean-Marc Larrue (2001, 2008) et Sylvain Schryburt (2011).



certains courants idéologiques, certaines données culturelles et sociales qui font partie
intégrante de l'univers socio-historique dans lequel ils vivent. Ces prises de position
témoignent d'un attachement a la culture québécoise et influencent sans contredit les traits et
valeurs culturels qu'ils mettent en scéne, ainsi que leur facon de les représenter. Cette
dynamique de réappropriation des normes et des traditions canadiennes-francgaises influence
I'ensemble de leur pratique. Nous pourrons le remarquer tout au long du mémoire tant dans
la composition de ces groupes, dans le type de processus créateur qu'ils privilégient, dans la
forme de leurs spectacles, le contenu de ceux-ci, ainsi que dans les caractéristiques de leur
mode de production.

Notre champ de recherche sera restreint aux ceuvres issues des membres du GCO et
du TMN. Nous nous en tiendrons donc aux documents qui ont été¢ produits a 1'époque dans
le cadre de leur pratique, quelle qu'en soit la forme. La production des deux groupes est
composée de leurs spectacles, ainsi qu'aux traces de ceux-ci (canevas, textes, photographies,
captations audio et vidéo...), mais aussi aux discours de leurs créateurs (textes d'opinions,
pamphlets, entrevues, manifestes...). En plus de ces sources premiéres, nous convoquerons
une série de sources secondaires dont une vaste réception critique, sans laquelle plusieurs
productions seraient demeurées voilées d'un certain mystére. Ces sources médiatiques seront
a leur tour complétées par des études critiques de diverses natures : analyses de fond de la
pratique du GCO et du TMN, documentaires, études plus générales sur le Jeune Théatre,
l'improvisation, les formes théatrales populaires canadiennes-frangaises...

La nature de ces documents influence invariablement la fagon dont s'articule notre
projet de recherche. En fait, mis a part la captation de quelques sketches et chansons de la
production T'es pas tannée, Jeanne d'Arc? du Grand Cirque Ordinaire, nous ne possédons
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pas de traces directes des spectacles sur lesquels porte notre étude. Cet obstacle nous incite a
méditer un instant sur une question méthodologique fondamentale pour ce travail, a savoir :
« comment parler des pi€ces que l'on n'a pas vues® »? Cette forme de distance qui nous
¢loigne de notre objet d'étude invite a la vigilance et a 'humilité, puisqu'il faut bien admettre
que nous ne pourrons aller au-dela de certaines limites. Ainsi, nous ne saurions prétendre a
une analyse aussi approfondie de chacun des spectacles de notre corpus tant la quantité, la
nature et la qualité de nos sources varient de I'un a l'autre. La valeur que revétent les
diverses créations du GCO et du TMN dans le cadre de notre étude fluctue d'ailleurs en
fonction de la nouveauté ou de l'originalité de leur sujet et de leur forme, ainsi que de leur
qualité esthétique. Ces critéres nous améneront a délaisser certains cycles de créations
puisqu'ils constituent la redite d'ceuvres précédentes.

Voila autant de raisons qui nous incitent a privilégier 1'analyse mouvement global
d'affirmation identitaire que ces productions dessinent ensemble. Nos réflexions
s'attacheront principalement aux spheres théatrale, identitaire et sociale. Le rapport du GCO
et du TMN aux traditions théatrales canadiennes-francaises qui les ont précédés sur les
scénes d'ici reléve d'une dynamique de réappropriation. La position des deux groupes a
I'égard de 1'identité répond a une mise en valeur de la nationalité québécoise et a un rejet de
tout objet culturel déraciné de celle-ci, soit parce qu'il est issu d'un artiste étranger, soit parce

que son élitisme 1'éloigne des spectateurs québécois ordinaires’ que ces collectifs cherchent

¢ Cette expression est une variation sur le titre de 1'ouvrage Comment parler des livres que l'on n'a

pas lus? de Pierre Bayard (Paris, Editions de Minuit, coll. « paradoxe », 2007, 198 pages), une
brillante réflexion sur notre mode d'appréhension de la culture.

Nous aurions certes pu employer l'expression « spectateurs québécois moyens », mais en raison
de l'importance qu'accorde le groupe a la notion d'ordinaire, son nom en faisant foi, il nous
semblait plus juste d'employer 1'expression « spectateurs québécois ordinaires » bien qu'elle soit
d'un niveau de langue familier.



a rejoindre ou encore parce qu'il peut étre associé a ce qu'ils pergoivent comme le lourd
passé canadien-frangais et dont ils cherchent a s'émanciper. D'un point de vue social,
l'arrivée a 1'age adulte des premiers baby-boomers, provoque une rupture avec l'horizon
culturel canadien-francais et donne lieu & une réforme des paradigmes sociaux et
identitaires, tant par les arts que par l'engagement social ou politique. Cette nouvelle
perspective prend appui sur un idéal de liberté individuelle, un sentiment de fraternité qui
unit la jeune génération, une contestation et un désir de changement de 1'ordre établi. Dans
le cas qui nous concerne, elle est défendue par le biais de spectacles théatraux populaires et

autochtones développés dans des processus créatifs collectifs.



2. PARCOURS

Parmi les multiples troupes du Jeune Théatre québécois, le Grand Cirque Ordinaire
et le Théatre du Méme Nom font figure d'exceptions. La premiére création de ces
collectifs — composés d'acteurs professionnels, une situation peu commune chez ce genre de
troupes — constitue en quelque sorte leur acte de naissance. Le GCO présente T'es pas
tannée, Jeanne d'Arc en 1969 et le TMN offre Les Enfants de Chénier dans un autre grand
spectacle d'adieu la méme année, des spectacles qui ouvrent la voie a la période
d'effervescence du Jeune Théatre québécois. Durant les premiéres années, les deux groupes
connaissent une production particulierement prolifique, contrairement a la majorité¢ des
collectifs québécois de la période qui s'éteignent souvent au bout d'une année ou deux,
quand ce n'est pas au bout d'une seule production. Dans la foulée de Tremblay, le GCO et le
TMN se présentent comme les premiers artistes a faire d'une forme théatrale spectaculaire
(non textocentriste) le moteur de l'affirmation identitaire québécoise. Dans le cadre de la
présente étude, nous privilégierons les premicres années de la pratique des deux groupes qui
se révele emblématique de la percée de l'affirmation identitaire dans le Jeune Théatre
québécois et qui se poursuivra jusqu'au milieu de la décennie 1970 environ. Au fil des
années, les collectifs tendent de plus en plus a s'émanciper de la convergence qui semble les
unir au départ en vertu de leur mode de création commun et de I'empreinte déterminante de
la culture québécoise sur leur pratique. Ce mouvement est suivi d'une particularisation des
troupes au niveau de la visée, du public cible, des idéaux défendus et de l'esthétique. En
1975, quatre troupes, ainsi que le comité de direction de I'Association Québécoise du Jeune

Théatre, signent le Manifeste pour un thédtre au service du peuple® — afin de signifier leur

¢ Ce manifeste a été lu le 5 décembre 1975 au 18° Congrés de 1'Association Québécoise du Jeune
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départ de 1'A.Q.J.T. et de proner un théatre utilitaire d'inspiration marxiste. En 1976, Petit
manifeste « dramatique » sur la situation d'une bonne partie des artisans de la scéne’ laisse
entrevoir le désir de certaines troupes semi-professionnelles de se dissocier des nombreux
groupes amateurs de 1'association. Ces événements constituent des signes concrets que les
troupes se radicalisent au fil des années, se particularisent. Bref, le mouvement dont ils font
partie se morcelle, s'essouffle au milieu de la décennie 1970, selon l'analyse de Gilbert
David®. Le nationalisme est alors récupéré par la sphére politique. Avant d'aller plus loin, il
est impératif de donner quelques repéres sur le parcours des deux troupes.

Le Grand Cirque Ordinaire maintient une pratique plutdt constante durant prés d’une
dizaine d’années, ce qui donne lieu a onze créations originales. Au fil du temps, ce collectif
traverse ruptures, restructurations et changements de personnel jusqu'a s'éteindre
complétement apres Les Fiancés de Rose Latulipe en 1977, exception faite d'un soubresaut
tardif en 1986, qui donne lieu au spectacle Avec Lorenzo a mes cotés.

Durant les quatre années d'existence du Théatre du Méme Nom, son animateur Jean-
Claude Germain produit avec deux cohortes de comédiens successives — qu'il surnomme les
Enfants de Chénier (1969-1971) et les P'tits Enfants Laliberté (1971-1973) — douze créations
originales, cinq reprises de celles-ci avec de nouvelles distributions et un collage de piéces
québécoises. Cette troupe sera absorbée par le Centre du Théatre d'Aujourd'hui lors de la
saison 1973-1974, alors dirigé par Germain.

Le TMN — que nous ne pouvons qualifier de collectif au méme titre que le Grand

Théatre. Voir Comité de direction de I'AQIT et. al., « Manifeste pour un théatre au service du
peuple : 1975 », Cahiers de théatre Jeu, n° 7, 1978 [1975], p. 79-88.

Germain-Guy Beauchamp, « Petit manifeste "dramatique" sur la situation d'une bonne partie des
artisans de la scéne », Cahiers de théatre Jeu, n® 7, 1978 [1976], p. 88-92.

Voir Gilbert David, « Notes dures sur un théatre mou », Etudes Francaises, vol. 11, n° 2, 1975,
p- 95-109.



Cirque Ordinaire — est composé d'un bassin de comédiens réguliers, qui ne sont pas
nécessairement de toutes les productions et qui peuvent, selon le projet, prendre part
pleinement a la création des spectacles ou encore agir uniquement a titre d'interprétes pour
les textes de l'animateur. La structure de fonctionnement du groupe s'apparente donc
davantage a celle d'une troupe qu'a celle d'un collectif.

Observer en détail le parcours du Grand Cirque Ordinaire et du Théatre du Méme
Nom permettra de circonscrire plus précisément la période sur laquelle portera notre étude,
ainsi que d'identifier le corpus d'ceuvres qui s'aveérent représentatives dune affirmation
identitaire québécoise. Cela permettra aussi d'isoler les créations développées en collectif de
celles qui sont issues de textes de Germain.

2.1 Le Grand Cirque Ordinaire : d'un combat collectif pour la culture québécoise a un
théatre individualiste et désenchanté

Le parcours du Grand Cirque Ordinaire comporte deux périodes distinctes’. La
volonté d'affirmation identitaire du groupe, ainsi que son désir de rejoindre les spectateurs
québécois ordinaires se cristallisent durant son premier cycle de créations (1969-1971). Sa
deuxiéme période (1973-1977) comporte une production nourrie par les idéaux individuels
de ses membres et empreinte de désenchantement. Plusieurs signes dénotent 1’essoufflement
du collectif tout au long de ce dernier cycle et nous incite a le laisser de coté.

Le combat du collectif en faveur de la culture québécoise, tout autant qu’en faveur
d’une forme théatrale plus accessible aux gens d’ici, s'étend a I’ensemble de ses premieres

créations : T’es pas tannée, Jeanne d’Arc? (1969), La Famille transparente (1969), les

® Les distributions des spectacles du Grand Cirque Ordinaire se trouvent en annexe. L’Annexe A

(Distributions du Grand Cirque Ordinaire 1969-1971) retrace le 1* cycle de créations du groupe,
alors qu’il s’agit d’un collectif, période sur laquelle ce mémoire propose de se pencher. L’ Annexe
B (Distributions du Grand Cirque Ordinaire 1973-1986) est vouée au second cycle de créations
du groupe, alors qu’il se définit comme une coopérative (1973-1977).



Soirées d’improvisation (1970), Alice au pays du sommeil (1970) et T’en rappelles-tu,
Pibrac? ou le Québécoi [sic] (1971). Durant cette période, le GCO parcourt les routes du
Québec avec ses spectacles axés sur la culture québécoise, participant ainsi pleinement a
I’affirmation identitaire des gens de sa collectivité. Les longues tournées permettent a ses
membres d'exposer leur théatre aux Québécois ordinaires, qu’ils habitent la métropole ou les
régions excentrées, ou encore, qu’ils appartiennent a une communauté qui n’est pas dotée de
salle de spectacle. Lors de cette période, le groupe produit a un rythme rapide, a raison de
cing créations en moins de deux ans. Le combat du Grand Cirque Ordinaire en faveur de la
culture québécoise et d’un théatre plus accessible se termine néanmoins en 1971, alors que
le contenu de T'en rappelles-tu, Pibrac? fait scandale. Les comédiens « bien
fatigués'® » — dira Cloutier — acceptent d'annuler les derniéres représentations prévues a la
demande du Théatre Populaire du Québec (TPQ)'', qui a financé leur pratique jusque-la.

Les activités du Grand Cirque reprennent apreés une pause de plus d'un an. Au cours
de ce second cycle de créations, les membres redéfinissent le groupe selon le modele de la

coopérative'?. Comme aucune instance subventionnaire ni compagnie ne prend la reléve du

10

Raymond Cloutier, « Petite histoire », Cahiers de thédtre Jeu, n° 5, 1977, p. 10.

Le Théatre Populaire du Québec est une compagnie théatrale qui voit le jour en 1963. Ses
orientations et son répertoire varient au fil des ans au gré des changements de directeurs
artistiques. On passe ainsi du répertoire classique, sous la gouverne de Jean Valcourt (1963-
1969), au répertoire québécois et a la création collective avec Albert Millaire (1969-1971), le
directeur artistique qui accepte de financer le Grand Cirque Ordinaire. Cette décision lui cotitera
méme son emploi. Suite & la création de T'en rappelles-tu, Pibrac?, dans laquelle les acteurs du
groupe portent des propos désobligeants a I'égard de certaines personnalités politiques bien en
vue a I'époque (Pierre-Elliot Trudeau, Robert Bourassa et Jean Drapeau), le TPQ montre la porte
a Albert Millaire et cesse le financement du collectif. En fait, les acteurs de ce dernier recevront
les seize semaines de salaire restantes a leur contrat en échange de I'arrét des représentations de
T"en rappelles-tu, Pibrac?. Pour un parcours détaillé du TPQ, on peut consulter le mémoire de
Sylvain Lavoie, Discours et pratiques du thédtre populaire. Le cas du Thédtre Populaire du
Queébec de 1963 a 1976, mémoire de maitrise, Université de Montréal, 2011, 122 pages.
Raymond Cloutier, « Petite histoire », loc. cit., p. 11.
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TPQ sur le plan du financement, cette restructuration était inévitable. Le manque de fonds
contraint d’ailleurs les acteurs a cesser les tournées. La pratique du GCO se centralise donc
a Montréal, réduisant la diffusion qu'il avait auparavant. Son rythme de création s’essouffle;
il ne produit qu'un spectacle par année en moyenne, comparativement aux cinq en moins de
deux ans du premier cycle. Cette période donne tout de méme lieu a un nombre significatif
de spectacles : L’Opéra des pauvres (1973), Un Prince mon jour viendra (1974), La
Tragédie américaine de [’enfant prodigue (1975), La Stépette impossible (1976), Mandrake
chez lui (1976) et Les Fiancés de Rose Latulipe (1977). La joie et le caractére festif des
premiers spectacles disparaissent peu a peu. Raymond Cloutier explique : « [p]our nous
autres, l'arrét du TPQ a été assez violent. On était 5-6 petits fous, trés forts, mais on avait
rien organisé; la on est devenus narcissiques® ».

Dés L'Opéra des pauvres (1973), la premicre ceuvre en coopérative, le désespoir du
groupe est palpable : « on avait pas une calisse de cenne [...] [c]e qu'on a monté c'était
rough, parce que ce qu'on vivait pis ce qui nous attendait plus tard, c'était rough, aussi'* ».
La création suivante, Un Prince mon jour viendra (1974), est un spectacle féministe avant
I'heure créé¢ par Paule Baillargeon et Suzanne Garceau — les uniques comédiennes du
GCO — qui font appel pour l'occasion a Luce Guilbeault. Sous couvert de la création qui
répond encore une fois a des idéaux particuliers — idéaux au féminin, dans ce cas-ci — les
prémisses du projet trahissent la désillusion des femmes a I'égard de la place qui leur est

accordée au sein de la création en collectif : « ce qui nous achalait, c'était qu'on ne

¥ Raymond Cloutier cité dans Gilbert David et. al., « Grand Cirque Ordinaire [dossier] », Cahiers

de thédtre Jeu,n° 5, 1977, p. 57.
'* Louis Baillargeon cité dans Gilbert David et. al., ibid., p. 56-57.
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réussissait jamais a vraiment s'exprimer personnellement'® », explique Paule Baillargeon.

Pour Jean-Cléo Godin, la seconde partie de La Tragédie américaine de [’enfant
prodigue (1975) illustre « la difficile réalisation d'un idéal de fraternité et d'amour, la
désillusion de ceux qui, croyant toucher au réve et a I'enchantement, retombent dans le
dénuement et la solitude'® ». La encore, le spectacle se fait 1'écho des individus cachés
derriere leurs masques de comédiens, de leur désenchantement a 1'égard des inaccessibles
idéaux de la génération hippie.

Les membres fondateurs du groupe sont de plus en plus absents des distributions trés
changeantes, en particulier les femmes, qu'on tente vainement de remplacer par des
comédiennes moins expérimentées a partir de La Tragédie américaine de [’enfant
prodigue'’. De I’aveu méme des membres de longue date, I'inexpérience de leurs nouvelles
collaboratrices rend le processus de création plus laborieux'®. A cela s'ajoutent les critiques
essuyées par La Stépette impossible (1975) — composé de périodes d'improvisation sans
canevas, entrecoupées de chansons — tant pour sa forme, dont Jean-Cléo Godin souligne le

« cOté “brouillon” et inutilement débraillé"” », que pour son absence de contenu :

5 Paule Baillargeon citée dans Gilbert David et. al., ibid., p. 62.

Jean-Cléo Godin, « La Tragédie américaine de I'enfant prodigue », Cahiers de thédtre Jeu, n° 5,
1977, p. 78.

17 Voir I’ Annexe B : Distributions du Grand Cirque Ordinaire 1973-1986, (2°™ cycle de créations).
Voir Gilbert David et. al., « Grand Cirque Ordinaire » loc. cit., p. 74. Francine Noél dénote
d'ailleurs dans sa critique du spectacle La Stépette impossible 1’'impact négatif des changements
de distribution sur la production, soulignant le clivage entre les comédiens de sexe différent : « a
I'époque de la Stépette, le personnel féminin y était, pour le moins, fluctuant. Lors des deux
séances d'improvisation auxquelles j'ai assisté, éclataient I'adresse des comédiens et la gaucherie
des comédiennes invitées ». (Francine Noél, « La Stépette impossible », Cahiers de thédtre Jeu,
n°5, 1977, p. 86.).

Jean-Cléo Godin, « Un Grand Cirque (peu) Ordinaire », dans Jean-Cléo Godin et Laurent
Mailhot, Thédtre québécois 1 : nouveaux auteurs, autres spectacles, Ville LaSalle (Québec),
Hurtubise HMH, 1980, p. 84.
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« [p]ourquoi improviser si on n’a rien a dire?” », demande pour sa part Gilbert David.

Les productions suivantes ne permettent pas au groupe de sortir de I’impasse dans
laquelle il se trouve engagé. Par son individualisme, Mandrake chez lui (1976) — one-man-
show de Raymond Cloutier — marque la fin du travail de création en collectif, qui faisait
jusque-la la spécificité du Grand Cirque Ordinaire. Le virage amorcé dans cette production
se confirme lors du spectacle suivant, Les Fiancés de Rose Latulipe (1977), qui en laisse une
image ¢loquente : quatre comédiens en scéne, dont seulement deux membres fondateurs du
groupe — trois si 1'on ajoute Cloutier qui signe la mise en scéne — se retrouvent seuls, sans
leurs acolytes féminines®. Le Grand Cirque Ordinaire est désormais décimé, incapable
d'éviter I'éclatement. Ces nombreux signes qui traduisent 1’essoufflement du groupe au cours
de ce deuxiéme cycle; nous ont conduits & concentrer notre étude sur le premier, beaucoup
plus riche en regard de I'affirmation identitaire dans le Jeune Théatre québécois.

2.2 Le Théatre du Méme Nom :
d'un théatre québécois en collectif a une pratique textocentriste et hiérarchisée

Le Spectacle d'adieu donne le coup d'envoi au un premier cycle du Théatre du Méme
Nom, qui s'ouvre en 1969 et se clot en 1971, comme pour le Grand Cirque Ordinaire. Au
cours de cette période, deux modes de création s'entremélent. Dans le premier cas, apres
avoir proposé€ un canevas a son groupe de comédiens, Jean-Claude Germain — la figure de
proue du groupe — s'inspire de leurs improvisations pour créer le spectacle; dans le second,
'auteur monte une picce qu'il a écrite en faisant davantage appel aux membres de sa troupe

comme interprétes que comme créateurs.

2 Gilbert David, « La Stépette impossible », Cahiers de thédtre Jeu, 1976, n° 2, p. 96.
?' Je dois cette remarque a Alexandre Cadieux qui l'a élégamment souligné dans « Le Conte
québécois : quelques voyagements », Jeu : revue de thédtre, n° 131, 2009, p. 113-121.
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Les piéces créées en collectif comportent bien souvent de généreuses distributions?
et constituent, du point de vue de la culture, « une tentative de récupération d[u] passé
culturel québécois avec tout ce qu'il pouvait comporter de "kétaine" et de dépassé® ». Les
membres du TMN remettent en question certains symboles clés de la culture canadienne-
francaise : la famille traditionnelle dans Diguidi, diguidi, ha! ha! ha! (1969), la religion
catholique dans Si Aurore m'était contée deux fois (1970) et La Mise a mort de la miss des
miss (1970) et la culture politique canadienne-francaise dans Si les Sansoucis s'en soucient,
ces Sansoucis-ci s'en soucieront-ils? Bien parler c'est se respecter! (1971).

D'autres pieces du premier cycle ne prennent pas part a ce mouvement d'affirmation
identitaire en collectif. Il faut compter parmi celles-1a, les textes congus exclusivement par
Germain : Finies les folies (1969), produit par le CEAD et la Nouvelle Compagnie
Théatrale, et Le Pays dans I'pays (1971), piece mise en scéne par André Brassard dans le
cadre de Poemes et chants de la résistance Il. Le spectacle Les Tourtereaux ou la vieillesse
frappe a l'aube (1970) fait aussi probléme. Outre une distribution d'a peine deux
comédiens — ce qui relativise de beaucoup l'idée d'une création en collectif — cette
production déroge d'un point de vue formel des autres spectacles qui participent au
mouvement d'affirmation identitaire québécois. Selon Michel Bélair, « [c]ontrairement aux
précédentes productions de la troupe, "Les Tourtereaux" ne s'inspirent pas de la forme de la

revue ou du show® ». Ce spectacle fait méme appel a « une structure dramatique

2 Le noyau central du Théatre du Méme Nom est composé, durant la période de 1969 a 1971, de

Jean-Luc Bastien, Louisette Dussault, Odette Gagnon, Nicole Leblanc, Gilles Renaud, Monique
Rioux et Yves Sauvageau, qui se joint au groupe peu apres sa fondation. Voir 1'Annexe C:
Distributions des Enfants de Chénier 1969-1971 (1¢ cycle du Théatre du Méme Nom).

Michel Bélair, « Une Sorte de nouveau départ... », Le Devoir, 5 juin 1971, p. 17.

Michel Bélair, « "Les Tourtereaux" : un TMN nouveau style! », Le Devoir, 3 décembre 1970,
p. 14.

23
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complexe® », ce qui confirme que Germain 1'a écrit seul, plutot que de le créer en collectif.

Aux alentours d'avril 1971, peu avant la création du Roi des mises a bas prix (1971),
se clot le cycle des Enfants de Chénier, le premier du Théatre du Méme Nom. A ce moment,
la majorité de la cellule originale de comédiens quitte le collectif et une nouvelle équipe se
joint a Germain. Cette importante mutation est scellée par un changement de nom : les
Enfants de Chénier se voient remplacés par les P'tits Enfants Laliberté (1971-1973)*. Aprés
cette rupture, le groupe diminue considérablement son rythme de création et reprend
davantage d'ceuvres qu'il n'en crée. Plutdét que de miser sur la production de nouvelles
picces, Germain amorce une série de reprises des créations des Enfants de Chénier avec sa
nouvelle cohorte de comédiens : Rodéo et Juliette (1972), Les Tourtereaux (ou la vieillesse
frappe a l'aube) (1972) et Diguidi, diguidi, ha! ha! ha! (1973). A cela s'ajoute Les Jeunes
s'toute des fous! (1971-1972), un collage de pi¢ces de dramaturges québécois.

Les trois créations originales du second cycle s'apparentent a celles du premier en ce
qu'elles s'attachent a des éléments emblématiques de la culture canadienne-frangaise. Elles
reprennent toutefois, sans la renouveler, I'affirmation identitaire qui caractérise le premier
mouvement du groupe. Le Roi des mises a bas prix (1971) raconte 1'histoire de Farnand,
«un bon bougre de canayen "pogné", pour qui la taverne est un havre béni, la biere un élixir

magique et la société une nécessité aliénante et totalitaire” »; La Charlotte électrique®

»  [bidem.

% Voir Michel Bélair, « Une Sorte de nouveau départ... », loc. cit., p. 17. La seconde cohorte de
comédiens du Théatre du Méme Nom est composée de Murielle Dutil, Maurice Gibeau, Nicole
Leblanc, Gilbert Lepage, Claude Maher, Jean-Pierre Piché et Michelle Rossignol. Voir I'Annexe
D : Distributions des P'tits Enfants Laliberté 1971-1973 (2™ cycle du Théatre du Méme Nom).
Martial Dassylva, « La Vie quotidienne de Farnand Sansouci », La Presse, 4 juin 1971, p. BS.

De son nom complet : La Charlotte électrique ou un conte de Noél tropical pour toutes les filles
pardues dans a'brume, dans a'neige ou dans ['vice.
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1?%; finalement, Dédé

(1972-1973) se construit autour du folklore associ¢ a la féte de Noé
mesure (1972) nous plonge dans l'univers de la mode afin de faire valoir des idées
féministes®.

Comme pour les Enfants de Chénier (1969-1971), Germain fait ses adieux aux P'tits
Enfants Laliberté aprés deux ans de collaboration (janvier 1973), a la suite de La Charlotte
électrique (1972-1973)*'. Cette rupture semble coincider avec la nomination de I'animateur
du TMN comme directeur artistique du Centre du Théatre d'Aujourd'hui®. Germain délaisse
alors la création en collectif et remplit les roles d'auteur, de metteur en sceéne et de directeur
artistique de la compagnie qui produit ses spectacles.

En somme, aprés un travail principalement ax¢é sur l'animation avec les Enfants de
Chénier, Germain délaisse la forme de la création collective et s'impose davantage comme
metteur en sceéne avec les P'tits Enfants Laliberté. Certes, il crée trois pieces en collectif
avec cette seconde cohorte, mais travaille a la mise en scéne de la majorité des spectacles
qui sont issus de textes déja existants. Aprés avoir poursuivi un parcours principalement
collectif et axé sur l'affirmation identitaire lors de son premier cycle, le TMN
s'institutionnalise au fil des années, diminue son nombre de créations originales, mise sur un
processus créatif textocentriste et plus hiérarchis¢. C'est pourquoi son second mouvement,
ainsi que la pratique de Jean-Claude Germain en tant que directeur du Théatre d' Aujourd'hui

peuvent difficilement nourrir I'étude que nous entendons mener.

¥ Laurent Mailhot, « Les P'tits enfants de Germain par eux-mémes », dans Jean-Cléo Godin et

Laurent Mailhot, Thédtre québécois Il : nouveaux auteurs, autres spectacles, op. cit., p. 141.

0 Ibidem.

3 A ce sujet, on peut consulter le trés minutieux travail de Pierre Lavoie : « Bio-bibliographie »,
Cahiers de thédtre Jeu, n°13, 1979, p. 105-141.

2 Voir Annexe D : Distributions des P'tits Enfants Laliberté 1971-1973 (2°™ cycle du Théatre du
Méme Nom).
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3. Problématique et hypothése

Durant leur premier cycle de créations (1969-1971), le Grand Cirque Ordinaire et le
Théatre du Méme Nom menent une entreprise a portée critique. Sur le plan social, celle-ci
remet en question la culture traditionnelle canadienne-frangaise. Sur le plan artistique, ce
sont les traditions théatrales dominantes des écoles de formation et des scénes
institutionnelles qui font l'objet de leurs foudres. Lors de leur passage & 'Ecole nationale et
au Conservatoire d'art dramatique de Montréal, les membres des deux collectifs sont formés
selon la tradition franco-frangaise du théatre d'art. Cette forme théatrale consacrée, élitiste,
universaliste et étrangere prend pour les apprentis acteurs québécois la valeur de culture
seconde, selon le concept développé dans Le Lieu de I'homme® de Fernand Dumont. Celle-
ci ne correspond toutefois pas au type de théatre qu'ils désirent faire. Ainsi, plutoét que de
monter des classiques du répertoire international qui interrogent la destinée de 'Homme, les
deux collectifs mettent en scéne la culture familiére des Québécois ordinaires, la culture
premiére dirait Dumont : quotidienne, populaire, contemporaine et locale.

L'influence des traditions d'origine francaise sur la pratique théatrale d'ici est non
seulement redevable aux écoles de formation spécialisées qu'ont fréquentées les membres du
GCO et du TMN, mais aussi aux scenes institutionnelles canadiennes-francaises — le Théatre
du Nouveau Monde, le Théatre-Club, la Nouvelle Compagnie Théatrale — avant méme la
naissance des deux troupes. Leur rejet de ces traditions étrangeres participe donc de leur
mouvement de réévaluation critique de la culture canadienne-frangaise. Dans l'espoir de s'en

libérer et de refonder, en termes québécois, une culture qui leur corresponde davantage, les

3 Fernand Dumont, Le Lieu de I'homme : la culture comme distance et mémoire, Montréal, HMH,

coll. « Bibliothéque québécoise », 2005 [1968], 274 pages.
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deux collectifs font le proces de ses principaux traits et valeurs en privilégiant la dérision,
I'humour et la caricature, ce qui constituera une nouvelle facon d'appréhender le monde
qu'on nommera québécité. Finalement, d'un point de vue social, les comédiens du GCO et
du TMN font partie d'une vaste génération de jeunes qui émane du baby-boom. Inspirés par
les courants contestataires américains et européens, les Québécois combattent Ia
colonisation économique et culturelle dont les membres de leur collectivité leur semblent
victimes. Raymond Cloutier, figure de proue du GCO, déplore ainsi ce qu'il nomme « notre
inculture, notre manque de respect envers cette langue-la — méme nous-mémes les
francophones, on s'en fout — notre abandon a 1'américanité cheap® ». Les attaques des deux
collectifs prennent ainsi pour cibles 'américanisation, 1'Eglise catholique, 'héritage culturel
de la France...

Plusieurs éléments centraux de la pratique du Grand Cirque Ordinaire et du Théatre
du Méme Nom témoignent de leur prise de distance avec la culture seconde du théatre d'art
au profit de la mise en valeur d'une culture premiére québécoise : mode de création en
collectif, théatralisation de la vie quotidienne québécoise, réappropriation des formes
populaires canadiennes-francaises, réévaluation du jeu et du réle de I'acteur, développement
d'une esthétique critique d'inspiration brechtienne.

Le parcours que je propose se fera en quatre temps. Un premier chapitre sera
consacré¢ a dégager les principaux courants de l'histoire théatrale canadienne-francaise et
québécoise, qui ont exercé une influence de premier plan sur les deux collectifs, ainsi qu'a

asseoir les bases épistémologiques de notre projet d'étude. Le deuxiéme chapitre permettra

* Raymond Cloutier cit¢ dans Jean-Claude Coulbois (réal.), Un Miroir sur la scéne, premiere

partie : l'affirmation, Montréal, ACPAV-ONF, 1997, vidéocassette, 53 min.
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de définir le modele théatral dominant, tel qu'il est transmis aux jeunes acteurs du GCO et
du TMN lors de leur formation professionnelle en jeu, ainsi que le contre-modéle qu'ils lui
opposent. Le troisiéme chapitre s'attachera a décrire le contenu et les prises de position
idéologiques que renferment les spectacles des deux troupes. La pratique de ces derniéres
est orientée par une volonté de réappropriation de la culture premiére, déja mise en sceéne
par les formes théatrales populaires antérieures, selon une nouvelle perspective autocritique
et autodérisoire. Ce parcours débouchera sur un dernier chapitre d'analyse de l'esthétique et
des procédés scéniques des spectacles du GCO et du TMN, lesquels conduisent a une mise a

distance critique des traits, valeurs et institutions culturels qui dominent la période.
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CHAPITRE 1
L'émergence d'une conscience nationale québécoise dans le champ théatral du Québec :
repéres historiques et épistémologiques

Depuis le début du XX° siecle, les pratiques scéniques québécoises s'orientent autour
de deux principaux courants d'influence, 1'un originaire de la France (francité), l'autre
englobant les formes issues du continent américain (américanité). Le tournant des années
1960 donne lieu a I'émergence d'une fagon renouvelée de se positionner face a la culture, qui
postule I'existence d'un nouvel ordre des choses (québécité) caractérisé par une inscription
dans la contemporanéité et un travail de relecture critique de 1'horizon culturel canadien-
frangais qui 1'a précédé. Le positionnement du Grand Cirque Ordinaire et du Théatre du
Méme Nom au sein du champ théatral, ainsi que leur rapport aux pratiques scéniques et
artistiques antérieures, est indissociable d'une volonté¢ de légitimation et d'autonomie a
I'égard de la France. La dialectique qui s'impose entre I'américanité et la francité va bien au-
dela d'une question d'origine nationale. C'est plutdt a un choix entre deux horizons culturels
distincts, 1'un populaire (culture premicre), I'autre humaniste (culture seconde), auquel sont
confrontés les collectifs. Originaire de la France, le théatre d'art met en scéne le répertoire
intemporel et universel de la culture lettrée, alors que les traditions de l'américanité
(burlesque, réalisme américain et canadien-francais) mettent en sceéne la réalité locale et
populaire de facon accessible, en employant la langue du peuple. Les collectifs peuvent ainsi
reprendre les modeles franco-frangais déja éprouvés ou encore se réapproprier, en termes

québécois, les traditions américaines.
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1. LES DEUX HORIZONS CULTURELS DE FERNAND DUMONT

Les concepts de culture premiere et seconde seront employés au cours de ce
mémoire, puisqu'ils permettent de traduire adéquatement le parcours du GCO et du TMN au
fil des années. Fernand Dumont les développe d'ailleurs a I'époque méme ou débute le
rayonnement de ces collectifs. L'auteur publie Le Lieu de I'homme — ouvrage dans lequel il
déploie ce qu'il nomme une « philosophie des sciences de 'homme® » — en 1968, tandis que
les groupes qui m'intéressent sont fondés I'année suivante, en 1969; le premier comme les
seconds s'inscrivent donc dans un méme univers socio-historique. Dumont est par ailleurs
ouvertement nationaliste et souhaite mener une réflexion qui s'inscrit 1a ou il se trouve :
« [1]a raison a, comme 1'homme, besoin d'un lieu*® », défend-il dés le premier chapitre du
Lieu de I'homme. Ainsi, tout au long de sa carricre, les réflexions du sociologue sont
indissociables du fait qu'il cherche a écrire a partir du Québec.

Loin d'imposer une coupure manichéenne entre les concepts de culture premicre et
de culture seconde, ou de les opposer, Dumont les fait cohabiter et évoluer dans une relation
d'interdépendance. La culture seconde émerge de la culture premiere a travers le processus
de stylisation et, plus rarement, a travers celui que l'auteur nomme la connaissance. Le
premier consiste a créer des ceuvres réflexives ou artistiques qui transforment notre rapport
quotidien au monde, tandis que le second jette un nouvel éclairage sur notre univers familier

au terme d'une démarche intellectuelle. Dans un cas comme dans l'autre, ils mettent a

% Fernand Dumont, Le Lieu de ['homme, op. cit., p. 28.
% Ibid., p. 43.
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distance notre monde quotidien par un processus de réinterprétation qui amene a intégrer
une sphere culturelle seconde, détachée de celle que nous habitons au quotidien.
1.1 Culture premiére

De fagon un peu plus concrete, Fernand Dumont définit la culture premiere dans ses
écrits comme notre « sens premier du monde®’ ». Elle est composée « [d’Jun ensemble de
rapports avec le monde [et] des valeurs® » partagés par les membres d’une collectivité, ce a
quoi ils choisissent consciemment d’adhérer — une décision qui forme une sorte de ciment
social. La sphére culturelle premiére constitue un « donné® »; « [1Jes hommes s’y meuvent
dans la familiarité¢ des significations, des modéles et des idéaux convenus : des schémas
d’actions, des coutumes, tout un réseau par ou I’on se reconnait spontanément dans le monde
comme dans sa maison®. » Dans le cas qui nous concerne, la culture premiére est composée
de tous les ¢léments dont les Québécois font communément I'expérience au quotidien : le
travail journalier, la famille, I'urbanité ou la ruralité, la religion catholique, la vie politique,
les médias de masse (télé, radio, journaux), les divertissements populaires (émissions
télévisées et radiophoniques, chansons, humour, hockey, lutte...), etc. Quoique trés différente
de la culture seconde, elle en est indissociable.

En effet, l'auteur du Lieu de ['homme voit en la culture le lieu d'un dédoublement*'.

Le rapport entre les deux horizons culturels se fonde a la fois sur leur « dualité » et leur

7 Ibid., p. 62.
# Ibid., p. 149.
* Ibid., p. 73.
0 Ibidem.

- Jbid., p. 227.
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« complémentarité* ». L'émergence de la culture seconde dépend de cette liaison double.

Au départ, la culture premiére ne sépare pas le sens apergu et le sens vécu. Ce n’est
que par rapport a cette liaison préalable que deviennent possibles les disjonctions
ultérieures qui sont a I'ccuvre dans la culture seconde. Ces ruptures ne sont d’ailleurs
jamais absolues, sans quoi la conscience, pour se retrouver dans la distance ainsi
créée, s’évanouirait dans [un] ciel inconnu [.]*

Pour Fernand Dumont, l'essence de la culture réside dans la distance méme qui dissocie la
culture premiére de la culture seconde*. Malgré leurs divergences, 1'émergence de la culture
seconde dépend de la culture premiere, puisqu'elle lui sert d'assise : elle constitue en quelque
sorte le lieu depuis lequel elle se déploie.
1.2 Stylisation et connaissance

Dumont nomme stylisation le procédé qui permet le passage de l'horizon culturel
familier a celui qui est construit, acquis. Ce processus se fonde sur « 1'abolition momentanée
des rapports de la conscience et du monde* ». Ainsi, alors que la culture premiére offre une
image cohérente, homogeéne et familiere du monde, « [l]'autre culture s'infiltre par les
fissures que la premiere veut masquer, elle suggere que la conscience ne saurait étre
enfermée ni dans le monde ni en elle-méme; de ce malaise, elle fabrique les fragments d'un
autre monde*. » La stylisation reléve donc d’une mise a distance de la culture premiére, ce
qui permet a un univers second de surgir. Ce processus s'opere indépendamment de la nature

de I’ceuvre. Qu'une personne lise un trait¢ de philosophie des plus riches ou qu'elle assiste a

2 Jbid., p. 62-63.
s Ibid., p. 260.
“ Ibid., p. 270.
s Ibid., p. 84.
% Ibid., p. 86-87.
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une piece de boulevard, elle n'en est pas moins exposée a une représentation seconde du
monde — voire méme absorbée par celle-ci — pour la durée de sa lecture ou de la
représentation. Ce n'est qu'au bout de cette période, ou elle se retrouve a distance de la
culture commune, qu'elle la réinvestit et qu'elle recouvre son rapport familier et quotidien au
monde.

La culture seconde peut aussi étre issue de la connaissance”, qui constitue un autre
mode de dédoublement de la culture. Lorsqu'il définit ce concept, Dumont souligne
I’importante distance qui le sépare du procédé de stylisation*® :

Si la signification premiére du monde peut étre déplacée [par le processus de
stylisation], elle peut &tre aussi réduite. Cette réduction est 1’ceuvre de la
connaissance [...]. Réduire, c’est au sens le plus élémentaire et le plus strict,
fragmenter. [...] On le voit, si la connaissance est fragmentation, c’est moins parce
qu’elle morcelle le réel que parce qu’elle brise les significations premiéres qui le
recouvrent [.]*

La stylisation et la connaissance sont donc deux modes fonciérement différents de
dédoublement de la culture. La ou le premier déplace la signification de la culture commune,
la transpose en une nouvelle facon de se la représenter, le second impose une
fragmentation®. Le vocabulaire employé par Dumont laisse entrevoir au lecteur attentif les
critiques qu’il réserve a la connaissance et a la science, la principale instigatrice de ce
processus. Les attaques de l'auteur sont majoritairement dirigées vers le mode

d’appréhension de la culture que partagent les disciplines scientifiques. Contrairement a la

9 Ibid., p. 113.
® Ibid., p. 228.
“ Ibid., p. 115-116.
0 Ibid., p. 228.
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stylisation a travers laquelle « la signification [...] parait sourdre du monde lui-méme grace
a une activité de manipulation », 1'autre mode de dédoublement de la culture procéde, selon
l'auteur, de fagon plus abrupte, bien moins respectueuse de 1’essence de la culture premiére.

Si la connaissance se constitue en défaisant les significations acquises, en brisant
I’espace ou I’action est structurée par des coutumes et des conventions, son
application ne peut consister qu’a refaire, en sens inverse, le chemin ainsi parcouru :
a réinsérer dans la vie sociale et dans ’existence de tous les jours des schemes de
comportements qui n’en procédent pas™.

En somme, si la stylisation permet de dégager la signification du monde a partir du monde
lui-méme, la connaissance lui impose un sens qui découle de la sphére préexistante des
disciplines scientifiques. Ces derniéres accolent une signification a la culture commune,
plutdt que d'en faire le lieu d'ou elle se déploie.
1.3 Culture seconde

La culture seconde se présente comme le produit d'un travail d'interprétation qui
occasionne une « rupture des solidarités quotidiennes de la conscience et du monde® ».
Cette disjonction amene « des univers paralleles » — autrement dit la culture seconde — a
surgir, afin de « colmater les trous du monde et les fuites du sens™ ». Contrairement a la
culture premiere, qui est innée, il s'agit ici d'un horizon culturel acquis, appris. Les traits et
valeurs qui le composent prennent les formes les plus diverses : des ceuvres artistiques,

réflexives ou critiques, tout autant que des connaissances scientifiques et empiriques. Ces

S Ibid., p. 142.
2 Ibid., p. 137.
S Ibid., p. 84.
% Ibid., p. 61.
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¢léments — d'un vaste spectre de disciplines — sont donc la résultante d'un projet semblable :
l'interprétation, la reprise en charge, 1’organisation, la mise en cohérence par I'homme de la
culture premicre de sa communauté. Bref, la culture seconde, qui les rassemble, constitue
« un univers second ou ma communauté historique tache de se donner, comme horizon, une
signification cohérente d’elle-méme™ », pour reprendre les mots de Dumont.

Le rapport dialectique entre la culture premiere et la culture seconde recoupe celui
entre 1'américanité et la francité qui structure le champ théatral québécois du XX° siecle et
exerce une influence déterminante sur la définition du Grand Cirque Ordinaire et du Théatre
du Méme Nom, tout comme sur le positionnement des deux groupes dans le mouvement du
Jeune Théatre québécois. Dans la section suivante, nous retracerons quelques jalons
historiques du théatre au Québec pendant le second tiers du XX° siecle en prenant appui sur
les notions d'américanité, de francité et de québécité. Cela nous permettra de situer notre
objet d'étude dans une perspective plus large et, par la méme occasion, de saisir la pertinence

de I'approche de Fernand Dumont pour nos propres analyses.

S Ibid., p. 62.
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2. VERS UN CHANGEMENT D'UNIVERS CULTUREL:
DE L'HORIZON CANADIEN-FRANCAIS A LA PERSPECTIVE QUEBECOISE

Les années 1960 voient 'apparition de la notion de québécité®®. D'abord présente en
littérature a partir du milieu de la décennie, entre autres chez les écrivains de la revue Parti
pris®’, cette perspective — dont le joual constitue le symbole emblématique — se fraye un
chemin au sein du champ théatral avec la production florissante de dramaturges (Tremblay,
Garneau, Barbeau...) et de collectifs du Jeune Théatre (Ile GCO et le TMN en téte).
L'émergence de ce « nouveau théitre québécois®® », qui concurrence vigoureusement le
qualificatif « canadien-francais » jusque-la incontesté, participe d'un renouvellement du
rapport a la culture et a l'identité nationale. Ce mouvement investit I'espace public d'une
facon particulierement vive au moment ou il est récupéré par la sphere politique. Incarné
dans le projet d'un pays a batir, il méne au référendum sur l'indépendance du Québec de
1980. Définir la québécité dans le contexte précis de I'histoire théatrale nous invite a faire un
retour en arriere, ainsi qu'a poser quelques balises préalables, passage obligé d'une
compréhension de ce concept qui soit adaptée au cadre de cette recherche.

Les traditions étatsuniennes et franco-frangaises jouent un réle de premier plan dans
« [l]a fabrique de formes indigénes® ». Du burlesque américain qui parcourt les salles
québécoises a partir du début du siecle — avant d’étre traduit, puis adapté par les acteurs

d’ici — au répertoire et a la langue hexagonale que l'on entend sur « les principales sceénes

% Voir Nicole Fortin, « Qu'est-ce que la littérature québécoise? », dans Une littérature inventée :
littérature québécoise et critique universitaire (1965-1975), Québec, Les Presses de 1’Université
Laval, 1994, p. 39-45.

7 Voir a ce sujet Robert Major, « L'Ecriture partipriste », dans Parti pris : idéologies et littérature,
Ville LaSalle (Québec), Hurtubise HMH, coll. « Littérature », 1979, p. 267-302.

8 Voir Michel Bélair, Le Nouveau Thédtre québécois, Montréal, Leméac, 1973, 203 pages.

* Ibid., p. 85.
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institutionnelles (Théatre du Nouveau Monde, Théatre du Rideau Vert ou Théatre-Club)® »,
I'américanité prend valeur de culture premiére, ce avec quoi les dramaturges et collectifs
québécois veulent renouer, alors que la francité constitue un produit de la culture seconde, ce
qu'ils rejetent.
2.1 La francité, héritage second du vieux continent

A l'exception des piéces du réalisme populaire de Gratien Gélinas et de Marcel
Dubé — qui s’inscrivent dans un phénoméne « d’ouverture et de mouvance qui dit le
consentement du Québec a son appartenance continentale® » —, les textes dramatiques
présentés sur les scénes canadiennes-francaises proviennent du répertoire franco-frangais ou
constituent une réappropriation de celui-ci par les auteurs locaux, ce qui témoigne de
I'adhésion du milieu théatral québécois a la francité. De fait, la vaste majorit¢ des
dramaturges canadiens-frangais emploient une langue normative et répondent aux canons de
la dramaturgie franco-frangaise, gages d’une conformité esthétique avec les codes dominants
de la culture hexagonale®. Les Compagnons de saint Laurent (1937-1952%) et les écoles
professionnelles de jeu montréalaises (ENT et Conservatoire de Montréal) contribuent pour
une grande part a l'apparition et au maintient des piéces consacrées du répertoire européen
sur les scenes québécoises. La tradition du théatre d'art francais, dans laquelle cette troupe et

les institutions scolaires s'inscrivent, privilégie en effet un « retour aux grandes ceuvres du

% Sylvain Schryburt, « L’Amérique du théatre québécois : un parcours en trois mouvements »,

Jeu : revue de théatre, n° 114, 2005, p. 86.

Yvan Lamonde, Ni avec eux ni sans eux : le Québec et les Etats-Unis, op. cit., p. 11.

Cela se reconnait dans les premiéres ceuvres de Jacques Languirand, qui peuvent étre associées au

théatre de l'absurde et aussi dans les pieces de Lomer Gouin ou celles de forme trés classique de

Paul Toupin.

$ Voir Anne Caron, Le Pére Emile Legault et le thédtre au Québec, Montréal, Fides, 1978,
185 pages.
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passé® ». Le Théatre du Nouveau Monde — fondé par plusieurs anciens Compagnons de
saint Laurent formés professionnellement en France apres leur passage dans cette troupe
amateure — s'inscrit aussi dans cette tradition. Institutionnellement dominante depuis sa
fondation en 1951, la compagnie propose principalement des classiques de la dramaturgie
européenne depuis sa fondation en 1951 (Claudel, Moli¢re, Racine), ainsi que de rares
pieces canadiennes-francaise (les ceuvres du réalisme bourgeois de Marcel Dubé et Klondike
de Jacques Languirand notamment)®. L'ENT ne s'appuie sur aucune piéce locale dans son
programme de formation depuis son ouverture en 1960 jusqu'en 1971, année ou le metteur
en scéne André Brassard introduit la dramaturgie québécoise au sein des exercices publics®.
Le Conservatoire de Montréal, dirigé par Jean Valcourt (1958-1970)%, ainsi que le Théatre
Populaire du Québec durant la période ou il en était le directeur (1963-1969) n'échappent
pas a cette tendance. Dans le cadre des exercices publics du Conservatoire de Montréal,
Valcourt emploie principalement les textes de Moliere, mais aussi ceux d'auteurs européens
contemporains tels que Jean Anouilh ou encore Georges Courteline. Au TPQ, il présente des
ceuvres d'Anouilh, de Beaucmarchais, de Corneille, de Luigi Pirandello et de Racine®.

Finalement, la Nouvelle Compagnie Théatrale programme Corneille, Marivaux, Moliere et

6« This return to the great works of the past [...] ». Michel Saint-Denis, [traduction libre], Theatre :
the Rediscovery of Style and Other Writings, édition de Jane Baldwin, Londres/New-York,
Routledge, coll. « Routledge Theatre Classics », 2009, p. 73.

% Voir Lorraine Pintal (sous la dir.), Le TNM, d'hier a aujourd’hui, Montréal, Lanctot, 2006,
197 pages.

% ENT, « Ecole nationale de théatre — Faits marquants [1970-1989] », site consulté le 7 juillet 2011,
[en ligne], http://www.ent-nts.ca/fr/ecole/historique/1989.aspx (Il faut aussi souligner que le
programme de formation de 'ENT a été élaboré par I'Européen Michel St-Denis.).

¢ Danicle Le Blanc, « La Formation du comédien au Conservatoire d'art dramatique de Montréal
depuis sa création : courants et contre-courants », L'Annuaire théatral, n° 16, 1994, p. 198.

8 Sylvain Lavoie, « Théatre populaire du Québec, acte I : les années Valcourt », Jeu : revue de
thédtre, n° 130, 2009, p. 160-165.
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Tchékhov notamment durant les années 1960%.

Ainsi, de la France provient une vision humaniste, seconde, de la culture
(préexistante, canonique, universelle, élitiste). Aux yeux de plusieurs artistes québécois, le
courant dominant de la francité n'offre qu'un faible écho a l'identité nationale canadienne-
frangaise et la langue hexagonale qu'on y exploite reste elle aussi dénuée d'ancrage culturel
autochtone. Ce courant emprunte au grand répertoire, dont la valeur se fonde sur des qualités
esthétiques qui apparaissent intrinseques aux ceuvres, c'est-a-dire des criteres préexistants a
la scéne et indépendants du contexte de représentation. En effet, si les tenants du théatre d'art
insistent sur I'importance de créer des spectacles intimement liés aux enjeux de son milieu et

de son époque, ceux-ci devraient étre produits a partir de pieces canoniques.

% Voir Jean-Luc Bastien et Pierre MacDuff (sous la dir.), La Nouvelle Compagnie Thédtrale : en
scéne depuis 25 ans, Montréal, VLB, 1988, 315 pages.
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2.2 L'américanité, les racines continentales du théatre au Québec

L’américanité — comme I’ont souligné Sylvain Schryburt et Pierre L’Hérault dans des
articles qui en évaluent la portée dans le théatre québécois du XX¢ siécle™ — est a distinguer
de I’américanisation. La définition que donne Yvan Lamonde de ces deux concepts, sur
laquelle s’appuie la réflexion de Schryburt, est celle qui s’avere la plus féconde pour notre
¢tude. L’américanité revét pour cet historien un caractere plus positif que I’américanisation,
a laquelle on tend a associer un aspect péjoratif.

[...] Paméricanisation du Québec, concept de résistance ou de refus, est ce processus
d’acculturation par lequel la culture étatsunienne influence et domine la culture
autant canadienne-frangaise que québécoise — et mondiale — tandis que I’américanité,
qui englobe tout autant I’Amérique latine que I’Amérique saxonne, est un concept
d’ouverture et de mouvance qui dit le consentement du Québec a son appartenance
continentale.”

A la lumiére de ces définitions, nous emprunterons le concept d’américanité plutdt que celui
d’américanisation. Si les artistes de la scéne québécoise ont certes le sentiment de devoir
lutter contre le risque d’une « acculturation » au profit de la culture américaine, c'est surtout
I’influence hégémonique de la culture théatrale franco-frangaise qui est pergue comme une
menace. Dans I’histoire du théatre au Québec, cette période d’émergence de la québécité
met en jeu une américanité restreinte, limitée a une ouverture aux formes étatsuniennes, et
excluant de ce fait I’Amérique latine et I’amérindianité. Il faut attendre environ une décennie
avant que ce concept évolue vers une définition plus englobante, « I’apparition de la

conscience d’une Amérique multidimensionnelle’ » ne voit le jour qu’au cours des années

" Ibid., p. 82-93./ Pierre L’Hérault, « L’ Américanité dans la dramaturgie québécoise : constantes et

variations », dans Héléne Beauchamp et Gilbert David (sous la dir.), Thédtres québécois et
canadiens-frangais au XX° siecle : trajectoires et territoires, Montréal, Presses de I’Université du
Québec, 2003, p. 155-178.

Yvan Lamonde, Ni avec eux ni sans eux : le Québec et les Etats-Unis, Québec, Nuit blanche
éditeur, coll. « Terre américaine », 1996, p. 11.

Pierre L’Hérault, « L’ Américanité dans la dramaturgie québécoise : constantes et variations »,
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1980, avec les pratiques interculturelles de Robert Lepage et de Gilles Maheu, entre autres”,
et la percée au Québec de dramaturges migrants tels que Marco Micone et Wajdi
Mouawad™.

Durant le second tiers du XX°¢ siecle, I'américanité du théatre québécois s'incarne
principalement, du point de vue de la forme, dans le burlesque adapté des Etats-Unis, ainsi
que dans les textes de Gratien Gélinas et de Marcel Dubé. Le réalisme populaire des
premicres ceuvres de ces auteurs (7it-Coq, Zone, Un Simple Soldat) et la dramaturgie réaliste
américaine de Tennessee Williams, Eugéne O'Neill ou Arthur Miller s'inscrivent tous dans la
perspective de I'américanité.

2.2.1 Pour un théatre national et populaire : le réalisme canadien-francais

L'apparition d'une conscience nationale sur les scénes du Québec précede de
plusieurs années la la pratique de Tremblay, du GCO et du TMN. Dans sa célebre allocution
de 1949, intitulée Pour un thédtre national et populaire”, Gratien Gélinas dévoile son parti
pris pour un théatre inspiré de la réalité canadienne-francaise : « la forme dramatique la plus
pure — je ne dis pas la seule mais bien la plus pure — serait celle qui représenterait le plus
directement possible le public méme auquel ce thédtre s'adresserait’. » 1l ajoute : « cette
union [entre acteur et spectateur] ne sera jamais aussi totale, en principe du moins, qu'entre
un auteur et un public de la méme essence, de la méme souche, du méme passé, du méme

présent et du méme avenir’’. » Marcel Dubé s'engagera dans une voie similaire a celle

envisagée par Gélinas. Au moment de faire un retour sur ses débuts en tant que dramaturge,

loc. cit., p. 176.
B Ibid., p. 171.
™ Ibid., p. 168-169.
”» Gratien Gélinas, « Pour un théatre national et populaire », loc. cit. p. 32-42.
s Ibid., p. 35.
7 Ibid., p. 37.
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Dubé explique : « Je n'avais qu'un souci : communiquer, c'est-a-dire trouver un moyen
d'attirer les gens dans une salle, de fagon a ce qu'ils se reconnaissent et afin de dialoguer
avec eux. [...] J'écrivis, alors, le langage du peuple’®. »

Ces préoccupations se manifestent sans contredit dans 1'ceuvre dramatique des deux
auteurs. Tout d'abord chez Gélinas qui crée — dans une forme populaire — le personnage de
Fridolin (1938-1946), le naif, mais non moins mythique héros canadien-frangais, avant
d'offrir avec Tit-Cog (1948), un personnage qui donne véritablement corps a son projet de
dramaturgie nationale. Cette piece réaliste présente un héros et une langue populaires, reflets
de la réalité des spectateurs d'alors. Il en va de méme des premicres pieces de Marcel Dubé,
qui offrent, par leur traitement empreint de réalisme, une image d'elle-méme a la collectivité
canadienne-francaise. Tarzan, le protagoniste de Zone (1953), se fait l'allégorie du destin
tragique de sa nation — sa volonté d'échapper a la pauvreté et sa faible éducation le ménent a
étre criblé de balles. Joseph Latour, le héros d'Un Simple Soldat (1958), incarne l'aliénation
des ouvriers de I'époque : « Tout ce que j'ai, je te le répéte, c'est mes deux mains”™ », affirme-
t-il. Ce theme, ainsi que les personnages issus du peuple seront aussi trés présents dans la
pratique des collectifs.

2.2.2 Le burlesque

Les formes théatrales populaires (burlesque, sketch, revue, variété) qui figurent sur
les scenes canadiennes-francaises se rapprochent de la pratique de Gélinas et de Dubé. Les
acteurs du théatre populaire canadien-francais traitent de leur culture contemporaine, tout

comme ils empruntent la langue des Québécois « ordinaires » d'alors. Ces traits linguistiques

™ Marcel Dubé, « Probléme du langage pour le dramaturge canadien-frangais », loc. cit., p. 45.
" Marcel Dubé, Un Simple soldat, Montréal, Editions de 'Homme, 1967, p. 57.
33



et culturels indigénes contribuent a 1'accessibilité de leurs spectacles, en plus de constituer
un facteur d'affirmation identitaire. Il est possible de regrouper l'ensemble des formes
populaires qui composent ce courant sous l'appellation « théatre burlesque », puisqu'elles
constituent toutes des variations autour de cette tradition. Chantal Hébert explique :

Nous entendons donc par burlesque un type de spectacles, hérité des Etats-Unis, fait
de chant, de musique, de théatre et de danse, qui nous fera penser, tantét aux
comédiens du cinéma muet américain (Chaplin, Keaton, Laurel et Hardy), tantot a la
commedia dell'arte, puisqu'il comporte en outre des comédies et des sketches,
improvisés sur de sommaires canevas, transmis d'une génération d'acteurs a l'autre,
et auxquels s'ajoutent enfin des numéros de variétés. Mais c'est une "ligne de
danseuses" qui se produisent entre les divers numéros qui la caractérise™.

Comme le burlesque, les variétés sont composés « d'arts variés® » — tel que leur nom le
laisse entendre. Cependant, on y fait non seulement appel a la comédie, mais aussi au
drame®. Leur caractére multidisciplinaire et leur composition par numéros permettent
d'ailleurs de ménager a l'occasion une place a des vedettes invitées, que ce soit des
comédiens ou des artistes de la chanson®. Finalement, la revue sert 4 « souligner les
événements spéciaux, [...] dont les principales fétes religieuses ou civiques du calendrier :
Paques, Noél, le Vendredi Saint* ». Gratien Gélinas s'approprie le genre afin de créer ses
fameuses revues de fin d'année : Les Fridolinades (1938-1946).

Les compagnies de théatre burlesque canadiennes-francaises — notamment Le
Théatre National, dirigé par la Poune entre 1936 et 1953%, et le Théatre Gayety (1912-

1950)* — sont soumises a un renouvellement de 'affiche extrémement fréquent et produisent

80

Chantal Hébert, Le Burlesque au Québec : un divertissement populaire, Ville LaSalle (Québec),
Hurtubise HMH, 1981, p. 6.
8 Ibid., p. 9.
2 Ibidem.
8 Ibid., p. 77.
“ Ibid., p. 55.
5 Ibid., p. 49.
% Jean-Cléo Godin, « Les Gaietés montréalaises : sketches, revues », Etudes frangaises, vol. 15,
n°® 1-2, 1979, p. 145.
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de trés nombreuses représentations chaque semaine afin de rentabiliser leurs productions.
Pour pallier les trés courtes périodes de répétition*’, les comédiens ont recours a des emplois
qui « certifient le fonctionnement de la comédie ad lib®™ », ainsi qu'a des canevas, qui sont
complétés lors des représentations par un jeu principalement improvisé. Le burlesque
constitue donc un théatre d'acteurs, une forme plus orale que littéraire, jouée en marge des
scénes institutionnelles canadiennes-francaises. Aussi, en raison du peu de traces laissées par
ces spectacles et de leur caractére populaire, le burlesque ne jouit pas d'une aussi grande
reconnaissance de la part des chercheurs et des artistes®. Cette trés grande parenté avec la
vie quotidienne québécoise en fait toutefois le reflet de la culture premicre, comme c'est le
cas de la veine réaliste canadienne-francaise.

Ainsi, a l'opposé des formes théatrales de la francité, la valeur des ceuvres de
I'américanit¢ ne semble pas redevable a leur parachévement esthétique ni a leur
reconnaissance institutionnelle, mais se révele tributaire de leur inscription directe dans le
monde contemporain d'ici (langue vernaculaire, personnages de classe populaire, sujets
locaux...), de leur accessibilité et, dans le cas du burlesque, de leur caractére humoristique et
divertissant. Comme elles présentent un univers premier dans lequel baignent

quotidiennement les populations québécoises et étatsuniennes, selon le cas, les ceuvres qui

¥ Chantal Hébert, Le Burlesque au Québec : un divertissement populaire, op. cit., p. 57.

% Ibid., p. 128.
¥ Certaines ¢tudes ont été faites a leur sujet, mais elles constituent des exceptions. On peut penser
notamment a celles de Chantal Hébert sur le burlesque (Le burlesque au Québec : un
divertissement populaire, op. cit., 302 pages.) et de Jean-Cléo Godin sur le sketch et la revue
(« Les Gaietés montréalaises : sketches, revues », loc. cit., p. 143-157.), mais aussi a 1'é¢tude de
Jacques M. Clairoux sur le vaudeville (« Le Vaudeville au Québec 1900-1930 », Les Cahiers de
la société d'histoire du Québec, n° 8, juin 1992, 64 pages.), a celle de Laurent Mailhot sur le
monologue (« Le Monologue québécois », Canadian Literature, n° 58, automne 1973, p. 26-38.)
ou méme a celle de Rémi Tourangeau et Marcel Fortin sur le pageant (« Le Phénomeéne des
pageants au Québec », Theatre Research in Canada / Recherches théatrales au Canada, vol. 7,
n°2, automne 1986, p. 215-238.).
35



participent a I'américanité répondent plus directement aux bouleversements immédiats de la
société qui les voit naitre, que ce soit en dépeignant en détail un milieu socio-économique
précis dans le cas du réalisme américain et canadien-francais ou par des gags et sketches
improvisés qui commentent l'actualité dans le cas du burlesque. En ce sens, 'américanité
participe a la culture premiere.

2.3 La québécité, ou la naissance d'une conscience nationale québécoise

Lors de I'émergence de la québécité au sein du champ théatral québécois, la francité
agit principalement a titre de repoussoir, alors que les emprunts a I'américanité renforcent
I’appartenance continentale du théatre québécois. Cette pratique reveét ainsi un caractere
proprement indigene. Cela va de soi puisque la québécité répond a un désir de prise de
distance a 1'égard d'une norme alors percue comme étrangere. Dans le présent contexte, elle
s'apparente en grande partie a la perspective de I'américanité : « la francité » explique Lucie
Robert « a été traditionnellement associée a la norme linguistique, littéraire et classique. |[...]
[L]’américanité peut ainsi étre envisagée comme la quéte d’une position contre-
institutionnelle®. »

La dialectique québécoise s'articule autour de deux principales lignes de force : une «
nouvelle attitude devant la réalité nationale® », qui sera désormais dite « québécoise » plutot
que canadienne-francaise, ainsi qu'une orientation critique. Le rapport a la réalité nationale,
que suppose la québécité, s’appuie a la fois sur un cadre d’ordre territorial et temporel.

Comme baréme d'un espace, ce terme permet, dans un méme geste, la délimitation
d'un territoire géographique, politique, culturel [...]. Comme baréme d'un temps
nouveau, la québécité proclame la rupture et l'apparition de nouvelles régles du jeu,
dans la définition et dans la structuration du réel.”

% Lucie Robert, « L’ Américanité de la dramaturgie québécoise », loc. cit., p. 62.
! Nicole Fortin, « Qu'est-ce que la littérature québécoise? », loc. cit., p. 40.
%2 Ibid., p. 39.
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Spatialement, la perspective québécoise s'inscrit précisément a l'intérieur des frontieres
territoriales du Québec et, d'un point de vue temporel, est ancrée dans le temps
présent — celui-1a méme dans lequel évoluent les gens qui s’en réclament. Elle pourrait donc
étre définie comme une forme d'américanité québécoise. Cela dit, quelles sont les
«nouvelles régles du jeu » qu'elle instaure? La perspective québécoise ne propose pas de
définition compléte car, au moment ou elle est adoptée, elle demeure — et c'est
paradoxalement 1'une de ses spécificités — inachevée : « la québécité [...] ne correspond pas a
une évidence, a une norme, a une réalité¢ vérifiable et généralisable. [Elle] tire et justifie son
existence d'une adhésion émotive au réel, [...] d'une volonté d'étre a 1'état de projet, plus qu'a
I'état de fait™. » Il s’agit moins d’une définition stricte, que d’une attitude, un projet, un «

nouveau mode de prédication du réel*

. » Si sa définition s'appuie en partie sur son caractére
inachevé il faut néanmoins rappeler que son inscription dans le temps présent suppose une
rupture a I'égard d'un ancien ordre des choses qu'on peut attacher a I'horizon culturel
canadien-frangais. De fait, la définition méme de la québécité invite a une relecture du passé

« [I]'interprétant québécois [...] ne s'inscrit pas dans la succession de l'interprétant
[canadien-francais]; il réclame a 1'égard de celui-ci une position de transcendance, c'est-a-
dire qu'il se place dans une position jugée nécessaire de réévaluation des interprétations
antérieures”. » Cette nouvelle fagon d’envisager la réalité nationale permet a ses défenseurs
de refonder, selon leurs propres termes, les frontieres du pays dont ils révent. Il s’agit donc

d’un concept dont les contours sont soumis a une interprétation subjective, ses tenants

peuvent ainsi opérer une sélection parmi les marqueurs de leur culture ambiante, selon qu’ils

% Ibid., p. 40.
% bid., p. 43.
% Ibid., p. 44

37



les associent a un héritage canadien-francais aliénant ou qu’ils les considerent comme partie
prenante de leur projet québécois. La québécité suppose donc une dynamique de
refondation. Elle constitue une nouvelle facon d’envisager le rapport entre le théatre et la
nationalité.

Au sein de la sphere théatrale, la québécité se caractérise notamment par son aspect
critique. Sur ce point, ses défenseurs ne manquent pas de cibles. Les réflexions du critique
de théatre Michel Bélair sur la notion de nation dans le « nouveau théatre québécois »
offrent a ce sujet quelques balises d'analyse précieuses™ :

Alors que le théatre officiel [...] s’efforce d’orchestrer une sorte de passion du Grand
Théatre, [...] le nouveau théatre québécois |[...] s’efforce de dépeindre avant tout la
réalitédu Québec|, a]rticulant des thémes profondément québécois, transcrits par un
langagenon moins québécois [.]"’

Ce passage nous permet de mieux cerner les pdles de la dialectique québécoise. La francité
du « Grand Théatre », ne peut correspondre au nouveau « pays » québécois que les
praticiens appellent de leurs veeux. Ils préféreront de loin se réapproprier les formes de
I’américanité. En se penchant plus en détail sur le vocabulaire employé par Bélair dans le
passage cité plus haut, on constate qu’il oppose le « nouveau théatre québécois » a ce qu’il
nomme le « théatre officiel », autrement dit, les institutions qui proposent le grand
répertoire : le Théatre du Nouveau Monde, le Théatre-Club et la Nouvelle Compagnie
Théatrale. La présence marginale du nouveau théatre québécois, ainsi que son manque de
reconnaissance institutionnelle constituent a I'époque certaines de ses spécificités. L'absence
de subventions octroyées aux productions initiales du TMN, ainsi que la décentralisation du

GCO des premicres années confirment l'aspect marginal de leur pratique. Méme les Belles-

% Michel Bélair, « Evolution générale autour du concept de nation », dans Le Nouveau Thédtre
québécois, Montréal, Leméac, 1973, p. 53-65.
7 Ibid., p. 55.
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Sceurs de Tremblay ne déroge pas a cette dynamique. Les virulentes critiques que cette piece
a regues a sa création et le refus initial des instances subventionnaires d'accorder une bourse
pour qu’elle soit présentée a Paris sont aussi des marques de 1’absence de reconnaissance
officielle du théatre québécois®™ — du moins durant ses années d’émergence.

Finalement, on trouve un écho idéologique a la québécité dans la dénonciation du
caractere aliénant de 1'héritage culturel canadiens-francais par les praticiens de la période.
Certes, la thématique de l'aliénation traverse les discours de 1'époque, mais elle renvoie
surtout au fardeau que représente I'héritage de la société canadienne-frangaise pour les
artistes et intellectuels québécois. Ils meénent donc une entreprise autocritique et
autodérisoire dans le but d'en alléger le poids. En ce sens, leur fagon de faire se différencie
quelque peu de la pratique américaine, ou les acteurs de burlesque représentent la réalité
locale de maniere divertissante et humoristique et ou les pieces réalistes prennent le parti
d'en offrir une représentation la plus fidele possible. Les dramaturges et collectifs québécois
de la période se montrent plus directement engagés a 1'égard de leur réalité¢ locale. Ils
cherchent a se donner une image collective qui, sans étre complaisante, soit décomplexée de
ses maux, ainsi que de ses traits et valeurs aliénants. C'est en cela que la volonté de relecture
du passé des tenants de la québécité prend toute sa signification.

2.3.1 Le joual ou la charge symbolique de la « langue québécoise »

Au moment de définir le joual — le symbole esthétique par excellence de la
perspective québécoise —, nous pouvons étre tentés d'y voir seulement une expression qui

renvoie a la langue parlée des Québécois. En art, la portée symbolique de ce parler ne saurait

% Voir entre autres Jean-Claude Germain, « Bravo ma tante Claire! », Le Maclean, octobre 1972,
p. 86.
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pourtant étre réduite a son rapport mimétique au réel, car il s'inscrit dans la perspective de la
québécité.

D'un point de vue esthétique, il s'agit d'une langue spécifique. On peut la reconnaitre
a ses marques d'oralité : surtout « I'¢lision qui [témoigne d'lun certain relachement dans la
prononciation®” », mais aussi les « contractions phonétiques'® ». Elle se définit aussi
largement par la présence des traits linguistiques des classes populaires de la ville :
« vocabulaire populaire'' », « canadianismes'® », influence de la langue anglaise (recours a

une syntaxe anglophone et aux « anglicismes'”

») et dans certains cas, utilisation d'un
« vocabulaire brutal'® » (jurons, blasphémes, sacres).

Culturellement, le joual « a libéré 1'¢lite intellectuelle, la culture littéraire, les
dramaturges, mais aussi les poétes, de leur devoir de rigueur a l'égard de la norme
frangaise'” ». Son apparition dans le champ théatral québécois est marquée d'une trés forte
charge symbolique. Bien que Gratien Gélinas, Marcel Dubé, ainsi que les acteurs du
burlesque aient eu recours a une langue populaire sur les scénes du Québec longtemps avant
les dramaturges du « nouveau théatre québécois », les Belles-Sceurs est devenue avec le
temps le symbole par excellence de l'apparition du joual dans le théatre québécois. Cette
piece tire son importance d'avoir libéré la langue dramatique du Québec « de sa soumission

6

a une norme empruntée ou apprise'® ». A ce titre, le joual rappelle le rapport entre la

® Robert Major, « L'Ecriture partipriste », loc. cit., p. 274.

% Ibid., p. 275.

0 Ibidem.

12 Ibid., p. 276.

' Ibidem.

% Ibid., p. 274.

1% Dominique Lafon, « La langue-a-dire du théatre québécois », dans Héléne Beauchamp et Gilbert
David (sous la dir.), Thédatres québécois et canadiens frangais au XX° siecle. Trajectoires et
territoires », Sainte Foy, Presses de 1'Université de Québec, 2003, p. 187.

1 Jbid., p. 194.
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québécité et la francité.
Le joual se caractérise donc par son écart méme avec cette conception normative de

la langue'”’

. Du méme coup, cette distance avec la francité appuie l'idée qu'il existe une
spécificité québécoise du francais qui, par le fait méme, affirme son américanité. En
observant les débats linguistiques sous cet angle, nous comprenons bien que le joual
n'entretient pas seulement un rapport mimétique avec la réalité, il acquiert, dans sa relation a
la francité et a I'américanité, « une fonction critique'®™ » — rejoignant ainsi la perspective de
la québécité.

La position des écrivains de la revue Parti pris — qui ont été parmi les premiers
auteurs a avoir recours au joual, dans leur cas, en littérature (plus particulierement en roman
et en poésie) — met en évidence un important paradoxe a propos du joual. Cette « langue
dégradée'” », colorée par l'influence de 1'anglais, a la forme et aux expressions fautives, est
signe « [d]'une société colonisée par la culture anglo-saxonne'® ». L'employer apparait
toutefois comme une fagon d'assumer pleinement cet état de fait, plutdt que de le refouler ou
de tenter de le voiler en se soumettant aux normes linguistiques de la francité. Pour Albert
Memmi — qui s'est penché sur les conséquences de la colonisation culturelle — le colonisé
doit d'abord s'accepter pleinement pour pouvoir échapper a la situation coloniale. Par la
suite, I'ensemble de ses traits caractéristiques, méme négatifs, « sa culture, son pays, tout ce

111

qui lui appartient, tout ce qui le représente’ » prennent un aspect positif. Ce changement de

07 Ibid., p. 185.

1% Robert Major, « L'Ecriture partipriste », loc. cit., p. 286.

Dominique Lafon, « La Langue-a-dire du théatre québécois », loc. cit., p. 185.

Yves Jubinville, « Frontiéres du théatre. Sociocritique du joual et vie théatrale au Québec depuis
Les Belles-Sceurs », dans André Gervais (sous la dir.), Emblématiques de '« époque du joual » :
Jacques Renaud, Gérald Godin, Michel Tremblay, Yvon Deschamps, Montréal, Lanctot, 2000,
p. 144.

" Albert Memmi, Portrait du colonisé précédé de Portrait du colonisateur, Paris, Gallimard,
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perspective permet au colonis¢ de renouer avec son identité : « [lI]a méme passion qui lui
faisait admirer et absorber 1'Europe, lui fera affirmer ses différences ; puisque ces
différences, enfin, le constituent, constituent proprement son essence''’. » En dépit de son
imperfection linguistique, le joual devient donc pour ses défenseurs de 1'époque — artistes et
intellectuels — un vecteur d'affirmation de leur spécificité québécoise; de la méme facon que
la mise en scéne des traits et valeurs aliénants de la société canadienne-frangaise dans les
spectacles du GCO et du TMN permet de les exorciser, afin de pouvoir investir un nouvel
ordre des choses québécois plus positif. Au théatre, bien qu'il soit inspiré en grande partie de
la langue des classes populaires, le joual devient par analogie la langue de I'ensemble du

peuple québécois'”

. Cette forme linguistique, lorsqu'elle est employée par les acteurs du
GCO et du TMN, ne se veut ni parole individuelle ni méme celle du collectif, mais plus
largement celle de la nation dans son ensemble. Dans leur cas, les dramaturges, dans la
foulée de Michel Tremblay, tendent a aller au-dela de la fonction référentielle de cette
langue afin d'en faire « l'objet d'un traitement métaphorique'* ». Bien siir, dans la pratique
des collectifs, comme ils ont recours a une langue d'acteurs — largement improvisée — et non
de dramaturges, il s'agit plutot d'une langue miroir, d'un trait culturel québécois qui favorise
l'identification des spectateurs. Contrairement aux Belles-Sceurs, dont la « vulgarit¢ » a
brievement choqué quelques critiques, aucun commentaire négatif n’est formulé dans la

réception critique des spectacles du GCO et du TMN au sujet de la langue employ¢€e. Le

joual tire donc son importance, pour les acteurs de ces troupes, de son rapport mimétique au

1985[1957], p. 152.

"2 Ibid., p. 147.

'3 Lucie Robert, « Langage of theatre », dans Jonathan M. Weiss et. al. (sous la dir.), Essays on
Modern Quebec Theater, East Lansing, Michigan State University Press, 1995, p. 123.

4 Dominique Lafon, « La Langue-a-dire du théatre québécois », loc. cit., p. 123.
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réel, mais aussi de son « intention idéologique'” »; dans le cas présent : pervertir les normes
linguistiques et esthétiques de la francité. Cette langue se définit donc pour les collectifs par
sa liberté, symbole de leur affranchissement du répertoire européen et des traditions franco-
frangaises, mais aussi d'une réappropriation des codes linguistiques d'ici, d'une participation
revendiquée a I'américanité.

La québécité, ainsi que l'utilisation du joual, sont indissociables de deux idées
maitresses : un regard non complaisant porté sur la culture locale et une volonté de
réappropriation du passé canadien-francais dans le but de s'en libérer. Sur le plan théatral, on
y retrouve un écho dans I'émergence du « nouveau théatre québécois ' ».

2.3.2 L'affirmation culturelle québécoise dans le champ théatral

Le mode de création en collectif emprunté par le Grand Cirque Ordinaire et le
Théatre du Méme Nom prend largement appui sur l'improvisation des acteurs. Cela les
conduit a retrouver une créativité spontanée, inspirée des éléments qui composent leur
univers familier et quotidien. Pour Jean-Marc Larrue, « [l]Ja grande époque de la création
collective au Québec aura [...] duré prés de vingt ans », depuis ses premiers balbutiements
avec le Théatre du Méme Nom, le Grand Cirque Ordinaire et le Théatre Euh!, jusqu'aux
productions professionnelles a grand déploiement du Théatre Repere et du Nouveau Théatre
Expérimental. Il souligne ainsi, trés justement, que « [l]a création collective s'impose
comme un processus de création [...], mais ce processus est lui-méme le produit d'un
mouvement idéologique et esthétique qui a contesté le théatre dominant au cours des années

60 et 70", » Pour mieux saisir la pertinence de la pratique du GCO et du TMN, il importe

s Robert Major, « L'Ecriture partipriste », loc. cit., p. 278.
116 Michel Bélair, Le Nouveau thédtre québécois, op. cit.
"7 Jean-Marc Larrue, « La Création collective au Québec », dans Dominique Lafon (sous la dir.),
Le Thédtre québécois 1975-1995, op. cit., p. 154.
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de rappeler en quoi elle se distingue de celle des autres troupes scolaires, communautaires et
professionnelles de L'Association Québécoise du Jeune Théatre (A.Q.J.T.). Comme nous
'avons souligné plus t6t, les deux groupes tirent leur originalité de leur position de chefs de
file, de leur professionnalisme, de leur vitalité, de leur longévité et de leur engagement
envers la culture québécoise.

Parall¢lement aux dramaturges du « nouveau théatre québécois », les luttes des deux
collectifs s'inscrivent historiquement dans la foulée du projet de dramaturgie nationale de
Gélinas et de Dubé. Jean-Marc Larrue renforce ce lien lorsqu'il soutient que les premieres
heures du Jeune Théatre québécois répondent a « [1]'urgence de se donner une dramaturgie
originale — écrite ou improvisée dans la langue d'ici par des personnages d'ici'"® ». Cette
affirmation doit néanmoins étre nuancée. Les spectacles du GCO et du TMN font certes
usage d'un support textuel — souvent sous forme de canevas — mais s'appuient en grande
partie sur une écriture scénique et une dramaturgie de l'acteur. C'est de cette conception du
jeu que témoigne l'expression « acteur québécois'” » qui se fonde, selon la définition de
Jean-Claude Germain, sur l'usage d'une langue, d'une diction, d'une attitude physique et
d'une gestuelle autochtones. La parenté esthétique et idéologique de la pratique du GCO et
du TMN avec les formes américaines reléve non seulement de la volonté de créer un théatre
national et populaire qui met en sceéne la culture premiére, mais aussi d'emprunts au jeu et

aux procédés scéniques du burlesque. Ce travail de réappropriation de I'américanité selon

¥ Jean-Marc Larrue, « Se dire! La création collective et l'affirmation identitaire au Québec (1969-
1976) », dans Jean-Marc Larrue, Jane Baldwin et Christiane Pagé (sous la dir.), Vies et mort de la
création collective / Lives and death of collective creation, Boston, Vox Theatri, 2008, p. 252.

Ce concept est défini entre autres par Marcel Sabourin et Jean-Claude Germain durant les tables
rondes captées par Jacques Gagné a I'occasion de la journée du théatre 1969 (Situation du thédtre
au Québec, Office du Film du Québec, 1970, vidéocassette, 112 minutes.) et par les membres du
Grand Cirque Ordinaire dans le numéro des Cahiers de théatre Jeu qui leur est dédié (Gilbert
David et. al., « Grand Cirque Ordinaire [dossier] », loc. cit., p. 3-103.).
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une perspective québécoise affirme non seulement l'autonomie culturelle du Québec par
rapport aux traditions théatrales franco-francaises, il impose aussi une prise de distance avec
I'horizon culturel canadien-francais.

Parallelement aux Belles-Sceurs de Tremblay, qui impose un changement de
paradigme dramaturgique, le GCO et le TMN sont les premiers collectifs a faire de leur
pratique un moteur d'affirmation nationale, un type d'engagement qui sera repris par d'autres
troupes par la suite. Les préoccupations exprimées dans Thédtre québécois et... thédtre au
Québec'™ (1971) du Théatre Euh!, ainsi que dans le manifeste anonyme signé Chutéyé
Mavramort et Neptune Port IX'?' — prononcé a la fin de la représentation de Wouf Wouf
d'Yves Sauvageau au Gésu, le 1* novembre 1974 — recoupent celles des deux collectifs.
L'« acteur québécois », le joual, la sensibilit¢ québécoise, l'utilisation de l'improvisation
comme moyen pour le comédien de mettre en valeur son individualité et son identité
nationale sont les corrélats du théatre québécois qui relient les discours du GCO et du TMN
a ces pamphlets contemporains.

Le collectif du Théatre Euh! meéne dans son manifeste une attaque en régle des
institutions de formation de l'acteur qui, selon lui, font fi de I'individualité¢ et de I'identité
nationale des étudiants : « I'école de théatre ne tient pas compte de la personne'* »
s'insurgent les signataires du texte, « plus I'apprenti-comédien parle "de bon bec" plus il se

désapprend, plus il se déquébécoise'” ». L'improvisation comme mode d'expression de

120 Marie-France Desrochers, Marie-Renée Charest, Clément Cazelais, Marc Doré et Jean Bauer, «

Théatre québécois et... théatre au Québéc », dans Gilbert David et Héléne Beauchamp (sous la
dir.), « Manifestes et textes théoriques », Cahiers de thédtre Jeu, n°7, 1978, p. 50-58.
2l Chutéyé Mavramort et Neptune Port IX, « [Manifeste] », dans Gilbert David et Héléne
Beauchamp (sous la dir.), « Manifestes et textes théoriques », ibid., p. 65-68.
Marie-France Desrochers et al., « Théatre québécois et... théatre au Québec », loc. cit., p. 54.
* Ibid., p. 56.
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l'individualité du comédien et de sa culture nationale'**

, ainsi que le recours au joual se
trouvent donc au ceeur de la conception du théatre québécois du Théatre Euh!.

D'une maniere semblable, le manifeste de Chutéyé Mavramort et Neptune Port 1X
critique « 1'Establishment théatral'™ » dans un vocabulaire sans équivoque : « en [ne]
subventionnant que leurs grosses institutions inoffensives, le gouvernement se veut
l'assassin du vrai théatre québécois'®® ». Ce dernier devrait étre issu de « I'homme
québécois'?’ » d'un point de vue linguistique, gestuel et émotif : « [nJous voulons parler
notre propre langue, dans nos propres gestes et dans nos propres intentions », « [n]ous
voulons un théatre qui soit réellement issu de nos tripes'?® ». Cette définition fait écho au
concept d'« acteur québécois » qui a d'abord été ardemment défendu par le Grand Cirque

Ordinaire et le Théatre du Méme Nom en réponse a leur formation en jeu largement inspirée

de celle de la France.

" Ibid., p. 54
12 Chutéyé Mavramort et Neptune Port IX, « [Manifeste] », loc. cit., p. 68.
126 Ibidem.
27 Ibid., p. 67.
% Ibidem.
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CHAPITRE 11
Désapprendre ses grammaires :
la vision renouvelée de I'acteur des collectifs québécois
La période de formation professionnelle des membres du GCO et du TMN au
Conservatoire de Montréal et a I'ENT confronte les apprentis acteurs québécois au thétre
d'art frangais qui représente — une fois qu'ils sont constitués en collectifs — un contre-modele
a leur fagon d'envisager l'art théatral, le role social du comédien, ainsi que sa fonction dans
le processus créateur. Dans ce cadre scolaire, cette tradition d'origine européenne prend la
valeur de culture seconde, un horizon culturel d'une importance prédominante dans le

curriculum de toute institution de formation selon Fernand Dumont :

'école offre une vision systématique du monde dont les « programmes » sont la
représentation la plus ferme. La dualité de la vie et de I'école est une des formes les
plus nettes de 'opposition entre une premicre vision du monde dont la configuration
est plutot implicite a une autre dont les articulations sont précisées le plus possible.'?

Les premiéres années de pratique du GCO et du TMN s'articulent autour de cette opposition
entre leur programme d'études, qui est dés lors per¢gu comme une culture d'emprunt, et la
«vie » québécoise, pour reprendre le mot de Dumont. Avant de se livrer a une analyse
approfondie des spectacles des deux collectifs, il est primordial de définir plus précisément
ce qui distingue la vision du théatre véhiculée par les écoles de jeu de celle des jeunes
acteurs québécois, puisque cette dialectique joue un réle fondateur dans le développement de
la pratique de ces derniers. Elle s'avére aussi révélatrice du climat social de I'époque.
Comme plusieurs artistes de la période, les jeunes acteurs du GCO et du TMN critiquent la
culture seconde de leur programme scolaire. En effet, les années 1960 sont le lieu de

0

fréquentes manifestations étudiantes dans les écoles d'art québécoises™. Ce courant

1% Fernand Dumont, Le Lieu de I'homme, op. cit., p. 150-151.

% Voir Claude De Guise, « La République des Beaux-Arts 1965-1969 : introduction et chronologie
des événements », dans Yves Robillard (sous la dir.), Québec Underground : Tome 2, Université
du Québec & Montréal, Editions Médiart, 1973, p. 20-41.
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contestataire s'incarne entre autres dans le mouvement des gréves étudiantes de 1966, qui
s'étend a des institutions de formation de diverses sphéres artistiques, a savoir : I’Ecole des
Beaux-Arts de Montréal et de Québec, la Facult¢ de Musique de I'Universit¢ de Montréal,
I’Institut des Arts appliqués et le Conservatoire d’art dramatique de Montréal, dont sont issus
quatre des six membres fondateurs du GCO. Dans son cas, la contestation des troupes de
Jeune Théatre est caractérisée par un rejet des ceuvres européennes au profit dune
réappropriation de la culture premicre et d'une démocratisation des pratiques artistiques — un
mouvement dont nos deux collectifs se font les chefs de file.

Le curriculum des institutions scolaires qu'ils fréquentent est concu selon le modele
du théatre d'art qu'ils consideérent comme une culture d'emprunt : « tu étais dans une école

étrangére dans ton propre territoire’’

», soutient Claude Laroche. Cette tradition d'origine
¢trangere est d'autant plus problématique en raison de son aspect humaniste. Elle s'oppose a
la perspective populaire de la québécité, ainsi qu'a son inscription dans le monde
contemporain. Insatisfaits de la francité¢ de leur programme d'études, les jeunes acteurs de
collectif verront dans les racines américaines du théatre au Québec une planche de salut.

Celles-ci leur permettront de refonder leur pratique, ainsi que de remodeler leur vision de

l'art théatral, en termes québécois.

B Claude Laroche cité dans Gilbert David et. al., « Grand Cirque Ordinaire [entretien] », op. cit.,
p. 20.
48



1. ASSIMILER UNE CULTURE D'EMPRUNT :
LA FORMATION THEATRALE DES ECOLES PROFESSIONNELLES DE JEU

1.1. Le théatre d'art francais : horizon culturel second du programme d'études

Michel Saint-Denis joue un rdle de premier plan dans la transmission du théatre d'art
aux apprentis acteurs québécois. Neveu de Jacques Copeau, aupres de qui il étudie durant les
années 1920, Saint-Denis est appelé a fonder ou a réformer les programmes de plusieurs
importantes écoles de théatre : le London Theatre Studio (1935), le Centre dramatique de
I'Est, aujourd'hui Théatre national de Strasbourg (1954), ainsi que I'ENT (1960) dont il
¢labore le programme en prévision de son ouverture — pour ne nommer que les principales.
Il exporte donc le répertoire et le style du théatre d'art dans plusieurs écoles de jeu sur la
sceéne internationale.

La période de formation de la majorit¢é des membres fondateurs du GCO au
Conservatoire de Montréal (1964-1968"%) est elle aussi grandement influencée par la
francité. Jan Doat, le fondateur de I'établissement (1954-1957)', « ceuvre a la création d'un

théatre renouvelé'™*

» dans la plus pure tradition du théatre d'art. Il tient ainsi un « discours
qui s'apparente a celui de Copeau et des membres du Cartel [Dullin, Jouvet, Baty,
Pitoéff]'* ». A 1'époque du passage des futurs acteurs du GCO sur les bancs d'école, le
Conservatoire de Montréal est dirigé par Jean Valcourt (1958-1969), « ex-comédien de la
Comédie Frangaise [qui a] recu sa formation au Conservatoire national supérieur d'art

dramatique de Paris"® ». Malgré ce changement de directeur, 1'établissement conserve les

principes directeurs du théatre d'art : « [d]és son entrée au Conservatoire en 1958, Valcourt

132 Raymond Cloutier y est formé entre 1964 et 1967, alors que Jocelyn Bérubé, Suzanne Garceau et
Guy Thauvette y passent les années 1965 a 1968.

Danié¢le Le Blanc, « La Formation du comédien au Conservatoire d'art dramatique de Montréal
depuis sa création : courants et contre-courants », loc. cit., p. 195.

4 Ibid., p. 196.

135 Ibidem.

B¢ Ibid., p. 197.

1

w

3

1

)

w

49



crée une troisieme année d'é¢tudes. Outre cette modification, le programme de formation tel
qu'élaboré par Doat demeure fondamentalement le méme®’. » Le Conservatoire de
Montréal, ainsi que I'ENT adoptent donc des orientations similaires qui s'inscrivent dans la
perspective de la francite.

La tradition du théatre d'art se fonde sur une stylisation (ou théatralisation) du monde
qui mene — selon Saint-Denis — a une compréhension plus profonde de celui-ci que ne le per-
met le courant naturaliste, auquel il s'oppose.

D'un c6té, il y a le réalisme profond, qui sonde et dévoile la nature des choses, le
sens de la vie humaine, ce qui se cache derricre les apparences; et, de 'autre c6té, il y
a le réalisme qui se contente de représenter la réalité extérieure, le réalisme superfi-
ciel qui fut appelé naturalisme au début du si¢cle.'®

L'approche de la scene du théatre d'art se définit elle aussi par sa propension textocentriste.
Du point de vue du répertoire, cette tradition privilégie les textes qui emploient une langue
poétique. Cette derni¢re s'avere d'une importance particuliere, puisqu'elle constitue la
marque du style sur le plan linguistique. Pour Saint-Denis, la « poésie est mieux a méme
d'exprimer la réalité que ce que nous nommons la langue réaliste de la vie quotidienne [...] et
[le] style est le seul moyen qui permet d'atteindre un réalisme authentique, peu importe
I'époque' ». Ainsi, le corpus des ceuvres qu'il privilégie est composé des grands classiques
de la tradition occidentale, depuis les tragédies de Sophocle, jusqu'a ce qu'il nomme le « réa-

lisme moderne'” ». Ce courant dramaturgique, apparu au début du XX° siécle, aprés I'age

"7 Ibid., p. 198.

3%« On the one hand we have the deep realism, which studies and expresses the nature of things, the
meaning of human life, what happens behind and below appearances; and on the other we have
the realism that is satisfied with the representation of external, the superficial realism which was
called at the beginning of the present-century naturalism. », Michel Saint-Denis, Theatre : the
Rediscovery of Style and Other Writings, édition de Jane Baldwin, op. cit., [traduction libre],
p- 51.

« peetry is better able to express reality than the so-called realistic language of everyday life; and
how style is the only penetrating instrument of authentic realism, whatever the period », ibid.,
p- 31.

14 Ibid., p. 34.
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d'or du naturalisme, englobe autant les textes du théatre de I'absurde que les pieces plus poé-
tiques d'Anouilh, de Giraudoux ou de Claudel. Bien que ces auteurs adoptent tous une ap-
proche singuliére de la sceéne, ils font communément usage d'une langue stylisée et trans-
posent la réalit¢ dans une forme non naturaliste. La versification des pieces du classicisme
frangais, ainsi que leur soumission — rigoureuse ou non — a la reégle des trois unités consti-
tuent un exemple probant de I'un des multiples aspects que peut revétir la notion de style aux
yeux de Saint-Denis.

Les tenants du théatre d'art prétent aux chefs-d'ceuvre une portée universaliste. Ils
sondent I'ame humaine et s'adressent a 'Homme, ce qui fonde, pour eux, leur capacité a re-
joindre la majorité des gens. Ils les mettent donc en scéne dans 1'optique d'atteindre un pu-
blic élargi : « [c]e retour aux grandes ceuvres du passé », soutient Saint-Denis, « doit étre ac-
compli d'une fagcon qui n'intéressera pas seulement les intellectuels, mais une bonne propor-

tion des spectateurs moyens'*!

». Cette capacité a rejoindre un vaste auditoire s'appuie sur
une conception du populaire empreinte d'humanisme. A l'opposé, les apprentis acteurs du
GCO et du TMN y voient des ceuvres €litistes, inaccessibles aux spectateurs québécois ordi-
naires qu'ils aspirent a rejoindre, et inintéressantes pour eux puisque déracinées de leur réali-
té culturelle immédiate.

Au-dela de l'utilisation d'un répertoire classique, la propension textocentriste du
théatre d'art se révele dans la place qu'il assigne au comédien. Saint-Denis privilégie une hié-
rarchie de création dans laquelle il présente « I'auteur comme la seule personne pleinement

créative » de 1'équipe théatrale. Les autres artistes, « metteur en scéne, concepteurs et ac-

teurs[,] doivent comprendre l'intention de l'auteur et s'y soumettre'* ». Le travail de l'inter-

"I« This return to the great works of the past must be achieved in a way that will attract not only

scholars but a good proportion of the general public », ibid., [traduction libre], p. 73.
2 Michel Saint-Denis, ibid., p. 84.
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prete est donc orienté par la volonté de se mettre au service de I'ceuvre dramatique dans une
optique de fidélité absolue au sens du texte. Plus précisément, la formation du comédien est
axée sur trois volets spécifiques : la culture, la technique et l'interprétation'*. Elle débute par
des exercices d'improvisation (sans parole, masqués et non masqués), une méthode qui sera
reprise selon une tout autre visée par les troupes du Jeune Théatre. Pour Saint-Denis, cette
technique constitue un outil de formation de prédilection, puisqu'elle permet « au jeune étu-
diant [...] d'étre amené presque naturellement et inconsciemment a la transposition mentale

et physique que nécessite le style'**

». Une fois cette capacité de stylisation apprise, I'appren-
ti acteur est mieux a méme de s'adapter a I'esthétique des différents textes du « grand réper-
toire », ce qui confirme en creux le caractere textocentriste de cette approche du théatre. Le
comédien débute par une étude approfondie du contexte et de la forme du texte. Par la suite,
il est appelé a dévoiler dans son interprétation le sens profond de I'ceuvre en s'appuyant sur
le style de celle-ci. La créativité de l'interprete, ainsi que l'expression de son individualité se
trouvent ainsi limitées — diraient les critiques de cette approche — par I'ceuvre textuelle.

Le théatre d'art constitue un modele de culture seconde pour les jeunes acteurs qué-
bécois du GCO et du TMN. Il leur est enseigné lors de leur passage a 1'école, un type d'insti-
tution qui a justement pour fonction de transmettre un ensemble de connaissances et de tra-
ditions jusqu'alors inconnues des €tudiants. Parallelement, cette tradition théatrale constitue
un objet culturel second pour la vaste majorit¢ de la collectivité québécoise. L'élitisme du
théatre d'art, son origine européenne et ses thématiques universalistes sont autant d'aspects

qui l'en éloignent. Ainsi, en réaction a leur période de formation, I'entreprise des membres du

GCO et du TMN constituera a se défaire de cette culture d'emprunt, afin de retrouver I'an-

' Ibid., p. 89.
4 « the young actor [...] can be led naturally and unconsciously to the mental and physical
transposition required by style », Michel Saint-Denis, /bid., [traduction libre], p. 91.
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crage culturel premier qu'ils partagent spontanément avec les membres de la collectivité qué-
bécoise.

1.2 Les critiques du programme scolaire,
premiers pas d'un retour a la culture premiere

Pour les quatre membres fondateurs du Grand Cirque Ordinaire formés au Conserva-
toire de Montréal (1964-1968), la formation qu'ils recoivent n'est pas adéquatement adaptée
a leur réalité nationale. Elle contribue a leurs insatisfactions et a leur sentiment d'accultura-
tion. Pour reprendre 1'analyse de Raymond Cloutier, le curriculum des écoles de jeu amene
les apprentis comédiens a développer une forme d'hypocrisie : « Comme on n'a pas dévelop-
pé un acteur québécois, les acteurs québécois sont obligés d'étre menteurs pour jouer dans un
théatre classique'®. » A leur passage au Conservatoire de Montréal, les futurs membres du

146 (C'est donc

GCO se font refuser le droit de monter un spectacle québécois ou de leur cru
dans leur pratique en collectif qu'ils concrétiseront la conception du théatre qu'ils appellent
de leurs veeux. Paule Baillargeon et Claude Laroche, leurs collégues formés & I'ENT (1966-
1968), proposent de leur coté le spectacle Pot T.V., une création collective qui suit immédia-

tement la démission en bloc de leur cohorte du programme de formation en jeu de I'ENT.

Au moment ou on a monté ce show-1a, on s'est demandé quelles étaient nos préoccu-
pations mentales, a partir de ce qu'on aimait et de ce qu'on n'aimait pas dans la socié-
té; on a fait dix sketches sur dix thémes, des sketches courts, a peine joués; l'acteur
la-dedans n'était pas important; c'était la pensée qui était importante. Il y avait un
sketch sur la consommation, un sur le sexe, un autre sur la drogue,...'"’

Cette picce traite de certaines idées phares de la jeunesse de I'époque dont les créateurs s'es-
timent les porte-parole. Avec des thémes liés a la drogue, au sexe et a la consommation,

Pot TV puise a méme les objets culturels de I'époque. Ce n'est donc pas la culture élitiste

145 Raymond Cloutier cité dans Gilbert David et. al., « Grand Cirque Ordinaire [entretien] », op. cit.,
p. 21-22.
146 Voir Claude Laroche cité dans dans Gilbert David et. al., « Grand Cirque Ordinaire [entretien] »,
op. cit.,p. 19.
7 Ibid., p. 21.
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des colléges classiques et des écoles de formation spécialisée en jeu que désirent représenter
les deux collectifs dans leurs spectacles, mais plutot le vécu des Québécois ordinaires.

Les critiques émises par les acteurs du Théatre du Méme Nom a I'égard de leur for-
mation théatrale font leur apparition dans leur premicre création aux accents polémiques :
Les Enfants de Chénier dans un autre grand spectacle d'adieu (1969). Le répertoire du
théatre d'art, ainsi que le traitement stylisé que cette tradition lui réserve y sont caricaturés.
Au moment de développer ce premier spectacle, Jean-Claude Germain estime que « [l]a
seule chose que les gens [o]nt en commun a l'intérieur du groupe des Enfants de Chénier,

c'[es]t qu'ils v[ienn]ent de I'Ecole Nationale'**

». Des lors, la thématique du spectacle s'im-
pose d'elle-méme :

Comme nous avions des préoccupations par rapport au théatre classique, au
théatre frangais, au colonialisme culturel, par rapport a toute la signification

culturelle que cela avait a ce moment-1a, c'est devenu le théme du spectacle qui

était un refus, une liquidation, un genre d'adieu définitif a ce théatre-1a'®...

La mécanique du spectacle témoigne a son tour d'un rejet de la francité : « j'ai eu 1'idée de re-

prendre des scénes ou chacun des acteurs avait connu un flop magistral'®

», explique Ger-
main. Les interprétes sont invités a improviser librement autour de ces scénes classiques,
afin de substituer a la forme d'interprétation apprise qu'ils ont assimilée a 1'Ecole nationale
leur mode d'expression premier. La stylisation du texte est délaissée au profit d'une adapta-
tion libre des comédiens. Jean-Luc Bastien, interpréte dans le spectacle, explique : « [1]'af-
franchissement s'est réalisé au Théatre du Méme Nom ou le comédien s'identifiait sociale-

ment par sa facon d'interpréter, en ramenant le texte a lui, au niveau des intonations

mémes'*'. » Cette création prend ainsi les allures d'un combat dans lequel les jeunes acteurs

8 Jean-Claude Germain dans Bernard Andrés et Yves Lacroix, « Jean-Claude Germain : au théatre
d'aujourd'hui [entretien] », Voix et Images, vol. 6, n°2, 1981, p. 178.

199 Ibidem.

10 Ibidem.

51 Jean-Luc Bastien cité dans Héléne Beauchamp, « Enquéte littéraire », dans Héléne Beauchamp,
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de la troupe mettent au tapis coup sur coup les Giraudoux, Marivaux, Moliére, Musset'>

» par
le démantelement des traits constitutifs de leur esthétique : la codification des textes cede le
pas au joual et la stylisation au « nouveau type de réalisme'> » que proposent les jeunes ac-
teurs. Du coup, cette approche de la scéne amene un renversement de la hiérarchie de créa-
tion envisagée par Saint-Denis. Alors qu'il accorde la primauté a l'auteur, la troupe du TMN
'octroie aux acteurs. Le Spectacle d'adieu, tout comme Pot T.V. sont issus de la créativité
spontanée et collective des jeunes comédiens. La place centrale qu'occupe le théatre d'art
dans le curriculum de I'ENT pose donc probléme aux yeux de Germain, puisqu'elle minimise
l'adéquation entre la formation de Il'apprenti comédien et sa réalité sociale
immeédiate : « le théatre que 1'on fait ici doit €tre fait pour les gens d'ici, dans la langue d'ici,
sur des problémes d'ici'* » .

Le Spectacle d'adieu, Pot T.V., ainsi que les prises de parole des deux collectifs véhi-
culent non seulement une nouvelle définition du comédien, mais aussi une vision renouvelée
de l'art théatral, qui apparait comme la négation de la culture seconde du programme sco-
laire. A l'inverse de la tradition de Saint-Denis, qui aspire a provoquer une adhésion du pu-
blic par un horizon culturel a valeur universaliste, le GCO et le TMN veulent susciter 1'iden-
tification des spectateurs locaux par la mise en scene d'éléments constitutifs de leur vie quo-
tidienne. Selon la perspective des jeunes acteurs, la culture premiere qu'ils représentent
trouve sa légitimité dans son caractére autochtone, familier et populaire. Leur volonté de

155

rendre compte de ce « sens premier du monde™ » se traduit dans une vision de l'acteur qui

Bernard Julien et Paul Wyczinski (sous la dir.), Le Thédtre canadien-frangais, Montréal, Fides,
1976, p. 921.

132 Michel Bélair, Le Nouveau Thédtre québécois, Montréal, Leméac, 1973, p. 70.

153 Jean-Claude Germain cité dans Bernard Andrés et Yves Lacroix, « Jean-Claude Germain : au
théatre d'aujourd'hui [entretien] », loc. cit., p. 178.

154 Ibidem.

55 Ibidem.
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reprend et renouvelle celle de la tradition locale antérieure du burlesque. Les deux collectifs
¢tendent encore davantage le réle du comédien dans le processus créateur, ainsi que sa fonc-
tion sociale, ce qui se cristallise dans leur concept idéalisé d'« acteur québécois ». A travers
lui, nous pouvons déceler une transformation radicale de la conception globale qu'ils se font

du théatre.
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2. RETROUVER SON ANCRAGE CULTUREL PREMIER : LA MISE EN OEUVRE
D'UN THEATRE ET D'UN JEU PROPREMENT QUEBECOIS

Les critiques que les apprentis acteurs québécois adressent au curriculum des écoles
de jeu montréalaises découlent d'un probléme de plus grande envergure, a savoir qu'il n'a ja-
mais existé au Québec de programme de formation théatrale adapté a sa réalité culturelle
propre. Sur le plan de l'américanité, les acteurs du burlesque sont généralement découverts
dans les soirées d'amateurs et sont ensuite contraints a un apprentissage autodidacte de leur
métier, auquel s'ajoutent les précieux conseils de leurs collégues chevronnés'*®. Dans la pers-
pective de la francité, les comédiens qui jouent le « grand répertoire » n'ont guére mieux a se
mettre sous la dent sur le plan de la formation que des cours d'appoint (maintien, voix et dic-
tion) comme ceux de Madame Jean-Louis Audet ou d'Huguette Huguay. Pour le reste, c'est
l'expérience de la scéne qui leur sert d'école. A partir des années 1950, la situation change
avec les fondations successives de I'éphémeére Ecole d'art dramatique du Théatre du Nouveau
Monde (1952-1956"7), du Conservatoire de Montréal (1954) et de Québec (1958) et de
I'Ecole nationale de Théatre du Canada (1960) qui véhiculent tous une vision classique du
théatre jusqu'a la fin de la décennie 1960 — période ou elle est fortement remise en question
par les apprentis acteurs, notamment les futurs membres du GCO et du TMN. C'est seule-
ment durant les années 1970 qu'on remarquera des changements importants au curriculum
de ces institutions au profit d'une plus grande reconnaissance de la culture québécoise. His-
toriquement, un profond fossé a toujours séparé les conceptions franco-francaises et améri-
caines du théatre