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INTRODUCTION

En 1980, le théatre québécois connait des changements importants comme par
exemple le refus d’assujettir le théatre a la vie sociale et politique des années soixante
et soixante-dix au Québec. Cette révolution dramatique a débuté avec I’apparition de
nouvelles formes théatrales qui « ont totalement modifié le paysage théatral des années
quatre-vingt » (Riendeau, 1997). Cet événement théatral les critiques québécois ont
souvent tendance a [’associer en premier lieu aux treés céleébres Provincetown
Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans (1981) de Normand Chaurette, Panique a
Longueuil (1980) de René-Daniel Dubois, Vie et mort du Roi Boiteux (1981) de Jean-
Pierre Ronfard et La contre-nature de Chrysippe Tanguay-écologiste de Michel Marc
Bouchard qui ont marqué le début d’une dramaturgie postmoderne' qui selon le
théoricien Thab Hasan « comporte un intérét pour le scriptible plutot que pour le
lisible, pour la petite histoire plutét que pour la grande histoire, pour l'indéterminé

plutdt que pour le déterminé, pour l'immanence plutot que pour la transcendance ».2

Parallélement a ces auteurs dont les écrits éveillent un intérét et une curiosité
considérable, il y a également Carole Fréchette et Larry Tremblay qui inventent une
nouvelle écriture théatrale qui s’oppose enticrement aux formes théatrales
traditionnelles. Ces nouveaux dramaturges québécois se distancient de plus en plus de
la problématique québécoise des courants précédents pour explorer des thémes variés

et ambigus empreints d'un caractére métaphysique et surréaliste.

' Le terme « postmoderne », considéré comme une « notion vague, floue » (selon Pascal Riendeau),
signifie d’abord la rupture avec le passé, la diversité des points de vue, la délimitation des frontiéres en
termes de genres littéraires et ’originalité de la création. Selon Jean-Frangois Lyotard (cité par Pascal
Riendeau, La cohérence fautive), « le postmoderne serait ce qui dans le moderne allégue I'imprésentable
dans la présentation elle-méme ; ce qui se refuse a la consolation des bonnes formes, au consensus d'un
golt qui permettrait d'éprouver en commun la nostalgie de I'impossible [...] ».

? Thab Hassan cité dans Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L’ hybridité textuelle dans [’ceuvre de
Normand Chaurette, Québec, Nuit blanche éditeur, 1997, p. 26.
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A leur tour, ces trois auteurs québécois postmodernes ont contribué a la

s ) 3 r A r1. 7 . . r A LY r1s
création d’un « nouveau »~ théatre québécois anti-théatral qui n’a cessé d’exercer une
fascination sur les nouveaux metteurs en scéne qui n'arrivent pas toujours a

comprendre 1'univers énigmatique de ces trois auteurs atypiques.

La présente étude sera donc consacrée aux oeuvres de ces trois auteurs
québécois qui depuis 1980 « ont su créer des textes « dramatiques » qui, tout en
remettant considérablement en question les formes traditionnelles de la dramaturgie,

proposent une nouvelle fagon de lire le théatre ».*

Notre corpus est composé de douze pieces théatrales que nous allons regrouper

ici par auteur :

Normand Chaurette : Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues
(1986), Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, Le petit Kochel (2007),
Fétes d’automne (1982).

Larry Tremblay : Abraham Lincoln va au théatre (2008), Téléroman (1999), Le
probleme avec moi (2007), Le génie de la rue Drolet (1997).

Carole Fréchette : La peau d’Elisa (1997), La petite piéce en haut de I’escalier
(2008), Le collier d’Hélene (2001), Les Sept jours de Simon Labrosse (1999).

I1 est important de souligner ici que I’originalité de ces pi¢ces ainsi que la place
qu’elles ont pu trouver tant sur les scénes nationales qu’internationales confirment
d’une fagon inéluctable I’importance et le role du théatre québécois dans 1’esthétique

théatrale postmoderne.
1. Normand Chaurette

Cette rupture quasi définitive de 1’écriture avec les thémes qui seraient le
miroir de la réalité quotidienne au Québec des années soixante et soixante-dix a eu

pour conséquence le renouvellement des conditions de production des spectacles

’ Le terme « nouveau » apparait pour la premiére fois sous la plume de Jean-Cléo Godin « dans son
article « Deux dramaturges de I’avenir ? (1985) » (Riendeau, 1997 : 34).
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théatraux qui insistent plus sur 1’aspect visuel que sur le texte dramatique. De
nouveaux metteurs en scéne comme André Brassard, Robert Lepage, Denis Marleau et
Gilles Maheu sont de plus en plus confrontés a de nouveaux textes qui posent des
problémes de mise en scéne. Ce qui est le cas en particulier avec le théatre de
Chaurette qui propose des formes dramatiques complexes qui « [sont] restées

longtemps auréolées de la réputation d’étre injouables ».’

Si le théatre de Chaurette n’a pas cessé de lancer un défi aux metteurs en scéne,
c’est par rapport a sa dimension narrative. Enfin, le probléme du théatre de Chaurette
(et on pense ici aux Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues) consiste en
ce qu’il repose sur « "omniprésence des formes narratives »°qui donnent a lire plutot
qu’a jouer, d’ou la difficulté de la mise en scéne. Ce qui veut dire que la mise en scéne
de ses textes est extrémement difficile parce qu’ils reposent non seulement sur les
¢léments narratifs mais aussi sur la recherche du non-dit qui abolit nettement les
formes du drame réaliste pour créer un univers d'illusions et utopique. Dans ce
contexte, Fragments d’'une lettre d’adieu lus par des géologues, premiere picce de
Chaurette a avoir causé¢ beaucoup de rumeurs chez les critiques et les metteurs en

scéne, a été symptomatique.

Publiée aux éditions Leméac en 1983 et créée le 8 mars 1988 au Théatre de
Quat’Sous a Montréal dans une mise en scéne de Michel Forgues, la piéce Fragments
d’une lettre d’adieu lus par des géologues de Normand Chaurette a depuis 1986
toujours lancé un grand défi aux metteurs en scéne qui n’arrivent pas a déchiffrer le
sens du texte. En dépit de son caractere "injouable", Fragments d’une lettre d’adieu
lus par des géologues est aprés Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans’
I’une des picces les plus jouées et les plus connues de Chaurette. Mais si cette piece est

parfois difficile a mettre en scéne, c’est a cause de la domination des éléments

narratifs. Selon Catherine Douzou :

* Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans 1'ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 21.

> Pascal Riendeau, Marie-Christine Lesage, « De Nelligan & Martina North : une traversée de 1’ceuvre de
Normand Chaurette », Voix et Images, Printemps 2000, Vol. XXV, n° 3 (75), p. 423.

8 Catherine Douzou, « Le théatre ou ’art de raconter : les récits dans Fragments d’une lettre d’adieu lue
par des geologues de Normand Chaurette », paru dans Loxias, Loxias 13, mis en ligne le 29 avril 2006,
URL : http://revel.unice.fr/loxias/index.html?id=1097, p. 113-122 (Consulté le 19 mars 2010).

" Dorénavant le titre de cette piéce sera noté en abrégé : Provincetown Playhouse.
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La présence tres forte des récits dans cette piece rapproche ainsi ce théatre du
genre narratif. L’importance des récits dans la construction de [’action
dramatique ouvre la piece a une écriture hybride [qui se situe entre deux
pratiques thédtrales différentes : le narratif et le dramatique].

Le contexte narratif du texte semble pourtant simple : toute I’intrigue de la
piece se centre sur une commission d’enquéte qui tente a tout prix de résoudre
I’énigme de la mort incompréhensible de I’ingénieur Anthony van Saikin dans une
expédition scientifique au Cambodge. L’objectif de cette expédition était
« d’expérimenter a I’aide d’un module inventé¢ par Toni van Saikin un systéme
d’assainissement et de transformation des eaux territoriales au Cambodge ».’Mais
I’enquéte menée pour tenter de résoudre 1’énigme de la mort du géologue, Toni van

Saikin, n’a trouvé aucune solution possible. Elle s’est avérée un énorme échec.

Dans Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues, une picce tres
célebre qui a inspiré maints auteurs aussi bien québécois qu’étrangers, Chaurette a
imposé de nouvelles formes théatrales. Il a utilisé une écriture dramatique fragmentée

10 Clest 1a

jusqu’au point de «rendre ambigué 1’ancrage méme dans la fable ».
constater déja une caractéristique essentielle du théatre de Chaurette : I'écriture comme
produit de l'inconscient et de l'imaginaire. Dans les écrits des personnages-auteurs de
Chaurette on y découvre « une multiplicité de voix » et « une absence de langue en
soi, [puisqu'il] n'y a que des jeux de langage, dont aucun n'est fond¢ a se déclarer le
vrai ou & tenir un discours totalisant sur les autres ».'' Car I'enjeu de 1'écriture n'est pas
de montrer, mais de « démontrer », c'est-a-dire de déconstruire en méme temps ce
qu'elle construit. C'est pourquoi on parle dans le cas du théatre de Chaurette de textes
illisibles qui se manifestent souvent par des écritures fallacieuses et piégées. Ce que

l'on constatera, simplement, c'est que dans I'écriture de Chaurette le langage « confine

a la tentation du mutisme », comme le rappelle Claude Ber.

¥ Catherine Douzou, « Le théétre ou I’art de raconter : les récits dans Fragments d’une lettre d’adieu lue
par des géologues de Normand Chaurette », op.cit., p. 113-122.

’ Normand Chaurette, Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues, Les Editions Leméac,
1986, p. 16.

' Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, Dunod, Paris, 1993, p. 12.
" Claude Ber, Aux dires de I’écrit, Editions Chévre-Feuille Etoilée, 2012, p. 118.
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2. Larry Tremblay

Acteur, essayiste, dramaturge et metteur en scene qui a fondé le groupe
d’interprétation Laboratoire gestuel (LAG) en 1984, Larry Tremblay compte parmi les
principaux représentants du théatre québécois postmoderne qui a essayé d’apporter
une nouvelle approche théatrale au Québec. Il est particuliérement reconnu pour ses
compétences sur le jeu traditionnel de 1’Inde, le kathakali, qu’il a étudié lors de ses
nombreux voyages en Inde. Depuis 1989, Tremblay a publié une vingtaine de livres.
L’essence du théatre de Tremblay est principalement orientée sur la question de
I’identité et les relations qui existent entre le corps fictif du personnage et le corps de

I’acteur.

Le probleme avec moi est ’exemple le plus représentatif de cette question du
jeu de I’acteur. Cette comédie métaphysique aux accents tragiques, qui met en scéne
les « singularités » du jeu de I’acteur, pose également le probléme de la confusion des
roles. Le fait que le corps de 1’acteur soit envahi par le corps fictif du personnage
provoque le dédoublement de son propre corps. Tout se passe comme si 1’acteur
devenait aussi le personnage qu’il représentait. La pieéce pose des questions
fondamentales sur la perception du corps scénique : qu’arrive-t-il quand I’acteur se
mobilise tout entier pour reproduire le personnage ? Comment le moi du personnage

peut parfois déstabiliser le moi de I’acteur ?

Dans Le probleme avec moi, Tremblay réfléchit également sur la
problématique du moi et la question de I’identité. Pendant toute la piéce, le personnage
de Léo a souvent ’impression d’étre dépossédé de sa propre identité. Le fait que son
double Léo connait son poéme qui n’a méme jamais existé sur papier suscitera des
doutes concernant sa propre identité. A travers la question de cette problématique du
moi, Tremblay nous invite aussi a nous interroger sur le rapport existant entre le corps
fictif du personnage et celui de ’acteur. Car selon lui, dans le théatre un acteur peut
jouer plusieurs personnages, un personnage peut étre joué par plusieurs acteurs. Le fait
que le corps de l’acteur soit envahi par le corps fictif du personnage provoque le
dédoublement de son propre corps. De la méme fagon, le personnage de Léo se
retrouve ainsi dédoublé. Cette multiplicité du corps reléve ici d’une conception

orientale de la corporéité. Influencé par le théatre oriental, Tremblay développe une
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approche du jeu qui est particuliérement centrée sur le corps de I’acteur et qui pose le

probléme de la fusion qui existe entre I’acteur et son personnage.
3. Carole Fréchette

Depuis 1980, Carole Fréchette a écrit une douzaine de pic¢ces théatrales. Mais
Fréchette n’est pas simplement une auteure dramatique célebre, elle est aussi
traductrice et romanciere, puisqu’elle a fait des traductions et écrit deux romans pour

adolescents, diffusés en plusieurs langues.

En se tenant généralement a distance avec les auteurs des années soixante et
soixante-dix au Québec comme Frangoise Loranger, Anne Hébert, René-Daniel
Dubois, Michel Tremblay, Marcel Dubé et Robert Gurik, qui avaient comme objectif
principal de fonder un théatre a caractére social et politique, c’est-a-dire un théatre qui
reflétait la vie politique ou sociale de I’époque, le théatre de Fréchette (auquel s’ajoute
celui de Jean Barbeau, Jean-Claude Germain, Michel Garneau, Elisabeth Bourget,
Jovette Marchesseault, Normand Chaurette et Michel-Marc Bouchard) se distancie de
plus en plus de cet engagement nationaliste pour explorer de nouvelles thématiques
qui ont tendance a revenir toujours dans le réel. Ainsi les productions de certaines
compagnies théatrales trés connues au Québec comme le Rideau Vert avec la création
des merveilleuses Belles-Sceurs de Michel Tremblay, en 1965, et le Thédtre du
Nouveau Monde avec la production des Beaux dimanches (1968) de Marcel Dubé,
témoignent de facon incontestable de ce caracteére réaliste du théatre québécois des

années soixante et soixante-dix.

Les pieces de Fréchette mettent souvent en scéne des personnages fragiles qui
sont incapables de trouver une place dans la société. Construit sous la forme d’un récit,
le théatre de Fréchette met en scéne des thémes universels et personnels : I’enfance, la
vieillesse, la mort, la solitude, I’angoisse du chdmage, la question de I’identité, le choc

des cultures, les relations conflictuelles et la thématique de la guerre.

Le premier trait caractéristique de la dramaturgie de Fréchette, c’est

I’exploration d’un théatre-récit qui insiste généralement sur les relations sceéne-salle.

Le second trait caractéristique de son théatre, c’est I’exposition de 1’action

dramatique a la fois au Québec et a I’étranger. Nous pouvons donner ici, a titre
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d'exemple, Le collier d’Hélene qui se passe en dehors du Québec. Publiée en 2001
chez Lansman Editeur et créée le 19 avril 2002 au Théatre Sama (Damas), dans une
mise en scéne de Nabil El Azan, la piéce raconte I’histoire d’une jeune congressiste
québécoise, Hélene, dans une ville arabe dévastée par les interminables conflits.
Extrémement touchée par la perte de son collier de perles blanches, elle décide alors
de partir a sa recherche. Au cours de cette quéte impossible, Hélene fera des
rencontres qui bouleverseront sa vie a jamais. Le fait de situer 1’action de la piece en
dehors du Québec témoigne d’une écriture universelle qui ne refléte pas uniquement le
milieu québécois mais qui s’ouvre au monde entier. Nous pensons ici, bien
¢videmment, aux ceuvres de Jacques Poulin, Jacques Godbout, Monique Larue, René-
Daniel Dubois, Larry Tremblay et Normand Chaurette qui se passent aussi a

I’étranger, notamment en Californie, aux Etats-Unis, en Irak ou en Egypte.

Ce caractere "ouvert" du théatre de Fréchette permet de plonger le lecteur dans
une autre réalité que celle du Québec. Car comme disait aussi Pierre Nepveu, « de
nombreux textes des années quatre-vingt mettent souvent en sceéne cette espece de
phénoméne culturel qui existe entre 1’ailleurs et Iici, entre le présent et le passé. »'
Expos¢ a la fois « entre ’ailleurs et I’ici », le théatre de Fréchette va encore plus loin
dans la voie de ce nouveau théatre québécois, en apportant une nouvelle vision
théatrale : un théatre qui porte a la fois les marques d'une écriture du moi et d'une
écriture portée sur le monde. Ces deux points de vue distincts en effet nous conduiront
a aborder la question du mélange des genres et de I'hybridité textuelle comme une
possibilité de supprimer les frontieres entre les différentes formes de l'histoire.

Comment se présente, dans ce contexte, le processus de 1'écriture ? Et quelle est la part

de la théatralité dans les textes de Fréchette ?

S'interrogeant sur les différentes structures dramatiques qui apparaissent dans
les textes de Chaurette, Fréchette et Tremblay, nous voudrions mettre en lumiere deux
caractéristiques majeures qui permettent de cerner cette nouvelle dramaturgie au

Québec :

1. Lacomplexité des formes dramatiques (théatre ou anti-théatre).

12 Pierre Nepveu, L écologie du réel, Editions du Boréal, 1999, p. 203.
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2. La rupture avec les formes théatrales modernes inspirées par le réalisme

psychologique ou social.

Les toutes premieres questions a poser concernent 1’apparition des nouvelles
formes théatrales au Québec dans les années quatre-vingt dans les textes de Chaurette,
Fréchette et Tremblay : quels sont les enjeux du théatre contemporain au Québec ?
Quelles sont les limites du texte dramatique ? S’agit-il d’un processus de

fragmentation du discours ? Si oui, quelle est la place réservée au spectateur ?

Les textes de Chaurette, Fréchette et Tremblay se heurtent souvent au probléme
de la déconstruction du langage qui touchent principalement la construction du récit et
les formes du dialogue. Ils cherchent a atteindre une réalité anti-théatrale qui ne
« représente plus une idée », mais qui tend a €largir les limites de 1'expression verbale
a son niveau le plus profond. Ces propos nous conduiront a la question primordiale de
la problématique du vertige du langage et de la déconstruction de sens a laquelle est
confrontée le spectateur d'aujourd'’hui dans toutes les créations théatrales et plus
particuliérement dans le théatre de Chaurette. Pourquoi les personnages de Chaurette
sont-ils prisonniers de leur univers intérieur et évitent a plusieurs reprises d'apporter
une solution a la situation dans laquelle ils se trouvent ? Pourquoi Chaurette ne révéle-
t-il pas la fin de l'histoire ? Ce sentiment de I'immobilité de I'histoire face a la solution
finale du récit est aussi le théme principal des pieces de Fréchette et Tremblay ou

l'absence d'intrigue exclut inéluctablement la recherche de la vérité.

Si les textes de Chaurette, Fréchette et Tremblay impliquent, en abandonnant
délibérément les concepts fondamentaux de la dramaturgie traditionnelle, une
immobilité compléte de I'histoire, ils différent pourtant les uns les autres sur ces trois
points essentiels : la science et la folie qui s'installe au cceur de 1'écriture de Chaurette,
le rapport entre le conscient et l'inconscient dans le théatre de Tremblay qui incite
surtout a dire la dissemblance de la relation du moi « au monde », et I'expression d'une
¢criture inspirée d'une expérience vécue chez Fréchette qui s'intéresse tout

particulierement a 1'étre humain.

Notre propos sera également de répondre a certaines questions d'ordre
psychologiques et métaphysiques : comment I'écriture de la folie sera le prétexte d'un

théatre de non-sens ? Comment l'approche de la métaphysique (« le sentiment du
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rationnel et de l'irrationnel », le conscient et l'inconscient) peut rendre difficile la
signification des idées précongues dans les textes ? Est-ce que l'influence de 1'écriture
exclut une explication compléte de I'essence méme de I'étre humain ? Ou peut-étre

parce qu'elle a tendance a dire quelque chose qui ne peut pas étre comprise ?

Ainsi dans la premiére partie de cette étude, nous proposerons une analyse
de I’ensemble de I’ceuvre de Chaurette qui est devenue célebre par l'utilisation d'une
langue discontinue qui tente vainement de fournir une explication compléte sur une
écriture obscure qui est I'apothéose de 1'indéfini et de I'impossible. Etant protecteur
d'une écriture silencieuse et résistante, Chaurette s'engage volontairement dans une
nouvelle voie poétique qui trouve refuge dans le sentiment d'incertitude qui donne lieu
a une « solution illusionniste ». Car la forme et la structure de ses pieces ne peuvent
étre séparés d'un modele ou d'une situation ou « plus ¢a change, plus c'est la méme
chose ». En tant que paralysé et désarticulé, le langage participe aussi dans la création
d'une situation statique dans le récit. Mais il provoque surtout des effets de répétition
qui s'inscrivent souvent dans un contexte rétrospectif. Les « flashes back nous
confrontent, dans un flux continu, a des problémes de divergence de sens qui sont

totalement différents de ceux d'une situation théatrale classique » (Lehmann, 2002).

Devant une telle écriture qui cherche 1'évasion dans ce qui n'existe pas, nous
tenterons justement d'atténuer cette ambiguité du récit, en essayant de déployer la
situation narrative des textes et analyser les différents modalités théatrales qui
impliquent le changement de la poétique conventionnelle. Dans ce contexte, nous
nous attarderons surtout sur la fragmentation du texte et les rapports entre deux
niveaux de fiction théatrale, parfaitement complémentaires, fusion de la réalité
théatrale et de la fiction théatrale. On assiste ainsi a l'autodestruction de la fiction
(réalité de la fiction ou fiction de la réalité) qui renforce d'avantage les « jeux de

miroir »* et le « suspense dramatique » et le déréglement du langage.

En ¢étudiant ces nouvelles conventions dramatiques dans les textes de
Chaurette, nous allons inéluctablement nous orienter vers des questions qui concernent
les conditions de productions scéniques et les attentes du public, qu’il soit réel ou

fictif.

18



Dans la deuxiéme partie de cette étude nous ferons le point sur I’ceuvre de
Tremblay, qui, s'inscrivant a peu prés dans les mémes prémisses que celui de
Chaurette, a réussi a s’imposer tant sur les scénes nationales qu’internationales. Dans
ce théatre qui est l'expression d'«une réalit¢ incommunicable » et absurde, il
conviendra d'abord de mettre 1'accent sur les observations liées a cet art visuel, dont on
parle souvent dans le cas du théatre de Tremblay, qui abordent tant les « problémes
moraux » que les problémes techniques dans la construction du rdle. Mais sans
s'appesantir dans ces démarches pour parvenir a la création du personnage qui
s'alimentent dans la plupart des cas des théories du grand célebre Paradoxe du
comédien de Diderot, souvent controversées, Tremblay s'engage plutdt dans une
réflexion métaphysique sur la situation psychologique des personnages et dans un
débat impliquant les théories du jeu théatral et les problémes de la confusion des rdles
(le surplus corporel) liés a des situations instables ou conflits psychologiques. Dans ce
sens, nous analyserons surtout le procédé du théatre dans le théatre qui participe
manifestement au dédoublement du personnage méme si l'acteur ne se laisse pas

« habité » entiérement par son personnage.

Ces théories du jeu théatral porteront, pour la plupart, sur l'aspect visuel et
dramatique d'un théatre qui par son caractére a la fois comique et dérisoire aborde

aujourd'hui différemment la question des rdles et des personnages.

Nous étudierons également le cas des procédés textuels postmodernes
suivants:

1. La « déconstruction de I’illusion théatrale »."*

2. Le fonctionnement de 1’art théatral.

3. La crise des personnages.

Dans la troisiéme et derniére partie nous ticherons de mettre en lumicre le
théatre de Fréchette dominé par des problémes tant sociaux que métaphysiques,
psychologiques et sentimentaux. Nous étudierons I’un des points essentiels de I’ceuvre
de Fréchette : celui de I’omniprésence de la narration qui « ancre les personnages dans

leur passé, en jouant de toutes sortes d'informations sur eux, afin de mieux connaitre

1 Tedeusz Kowzan, Thédtre miroir. Métathédtre de I’Antiquité au 21°™ siécle, L’Harmattan, 2006, p.
23.

' Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans 1'euvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 13.
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leur caractére et les raisons de leurs agissements, [le récit] cherche a dévoiler [...] les
intentions immédiates des personnages et [leurs sentiments intimes]»."> On se
demandera également si la présence des éléments narratifs fait rapprocher 1’ceuvre de
Fréchette du théatre de 1’expérience (spécificité du texte romanesque) ou du théatre
dramatique. Mais si l'influence des récits situent le théatre du c6té du roman, quelle est
alors la place accordée au dramatique ? Y aurait-il dans cette fusion entre la narratif et
le dramatique une reconsidération des rapports entre les acteurs et les spectateurs ? Le
spectateur se plait-il dans cette nouvelle esthétique théatrale située entre le moderne et

l'ancien, entre récit intime et « désintégration » de la parole ?

Ces questionnements nous permettrons d'observer les relations entre la scéne et
la salle, en insistant manifestement sur les différentes tendances textuelles de cette
écriture a la fois poétique et intime qui porte les marques de la vie réelle. Il s’agira
ensuite de procéder a une analyse de la situation psychologique des personnages qui
sont, pour la plupart, des femmes. Un univers de femmes sensibles qui s’inscrit a une

psychologie de « I’intimité ».'°

Cette these sera fondée sur un cadre théorique non exhaustif qui montrera
l'apparition du « mouvement » postmoderne a travers l'analyse des oeuvres elles-
mémes et des nouvelles formes d'écritures dramatique dans I'esthétique théatrale des
années quatre-vingt. Le principe de base de notre méthode consiste ici a montrer de
quelle maniére les nouveaux textes de théatre font usage de ces nouvelles exigences
théatrales déterminantes de I'esthétique théatrale postmoderne et a déceler cette
problématique de l'interprétation du texte qui découle généralement de la disparition
du récit théatral traditionnel. Dans cet ordre d'idées, 1'étude du texte théatral jouera
une part importante dans l'analyse des douze picces théatrales que nous allons

présenter a tour de role.

La lecture d’ouvrages critiques sur la dramaturgie postmoderne au Québec et
I’é¢tude comparée entre les formes théatrales actuelles et celles des décennies

précédentes constitueront 1’essentiel de la démarche méthodologique afin d’apporter

'3 Gérard-Denis Farcy, Les theatres d’Audiberti, Presses Universitaires de France, 1988, p, 25.

1 Bénédicte Mauguiére, Traversée des idéologies et exploration des identités dans les écritures de
femmes au Québec (1970-1980), 1997 Peter Lang Publishing, Inc., New York, p. 93.
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des ¢éléments de réponse aux questions ici soulevées. Profitons donc de cette occasion
pour examiner les diverses tendances théatrales qui ont permis la création d'un

« mouvement » postmoderne dans le domaine théatral.
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PREMIERE PARTIE

Introduction

1. Chaurette ou le principe de désintégration du langage dramatique

Depuis maintenant plusieurs années, le théatre de Chaurette, fondé sur des
principes théatrales qui sont toujours « a inventer », utilise un langage dramatique
désarticulé qui donne lieu a des « formes narratives complexes par emboitement,

démultiplication, ou renversement de 1’intrigue et des éléments narratifs ».'’

Ses pieces, notamment Provincetown Playhouse et Fragments d’une lettre
d’adieu lus par des géologues, qui par ailleurs ont été des modeles de renouveau de la
dramaturgie québécoise postmoderne, font preuve d’un mode de construction
dramatique qui a pour seul objectif « d’enfermer le lecteur dans une fiction [qui ne ]
lui permet pas d’interpréter les maladresses de composition ».'® Or ce qui est original,
dans cette forme de construction dramatique, c’est que le lecteur n’est pas en mesure

de comprendre les limites d’une telle démarche.

Pascal Riendeau avait toutefois souligné cette originalité de 1’écriture de

Chaurette qui s’affirme tout d’abord par :

son caractere hybride et fragmenté : chaque texte témoigne d’une
préoccupation pour la complexité du langage dramatique et romanesque qui
caractérise [’écriture de cet auteur atypique.

"7 Frangoise Rullier-Theuret, Les genres narratifs, Ellipses Edition Marketing S.A., 2006, p. 15.

18 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’ceil au 1 8 siécle, Librairie Droz S.A., 2012,
p. 22.

' Pascal Riendeau, Marie-Christine Lesage, « De Nelligan a Martina North : une traversée de I’ceuvre
de Normand Chaurette », op.cit., p. 430.
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Cette complexité du langage dramatique permet de rapprocher Chaurette des
auteurs comme Beckett (dans Fin de partie, 1957) et Maeterlinck (dans Les aveugles,
1890) qui soulignent I’inutilit¢ de la recherche de I’essence de la vérité dans leurs
textes, afin que la vérité fonctionnelle (car ce qu’on montre dans le texte n’est pas réel)

I’emporte sur la vraisemblance théatrale.

Mais Claude Gauvreau, considéré comme le précurseur d’un théatre du non-dit,
reste pour Chaurette sa premiere source d’inspiration, car il est, avec Hubert Aquin
aussi, I’'un des premiers auteurs québécois qui a amené Chaurette a 1’écriture (Godin,
1985). En effet, si I’écriture de Chaurette coincide ici avec celle de Gauvreau c’est
parce qu’elle joue souvent avec les limites du langage dramatique comme un ¢élément

, o . - .20
nécessaire a la création de la « facticité »~ de I’ceuvre.

Comme « D’exploréen » de Gauvreau qui est un langage désarticulé et
démembré « ou I’accomplissement du langage coincide avec sa disparition, ou tout se
parle, tout est parole, mais ou la parole n’est plus elle-méme que I’apparence de ce qui
a perdu, et I’imaginaire, I’incessant et I’interminable »,”' le langage de Chaurette nie
en méme temps ce qu’il dit et aboutit a une sorte d’écriture du silence qui se
déconstruit dans le tourbillon d’une éternelle reprise. Ainsi comme Gauvreau,

Chaurette réduit I’écriture a un processus de renoncement méme de 1’écriture.

Deux textes de Gauvreau et Chaurette (Les oranges sont vertes et Fragments
d’une lettres d’adieu lus par des géologues) soulignent le caractére incomplet du texte
dramatique ou la recherche du non-dit pose probléme au niveau de la compréhension

du récit :

Mais [selon Zeina Hakim] ce n’est pas seulement [’histoire qui est « en
miettes », la conscience des personnages est toute aussi émiettée, comme Si
ceux-ci sentaient que, de cette réalité chaotique qui [’entoure, ils ne peuvent
avoir qu’une vision partielle et que la représentation qu’ils en donneront sera
nécessairement fragmentaire.”*

2 On parle ici de « facticité » de I’ceuvre dans le sens ot comme Gauvreau, Chaurette crée des textes
qui ne permettent pas de rendre compte de la vérité qui s’impose parfois indirectement dans le récit.

2! Maurice Blanchot, L espace littéraire, p. 42. (cité par Jean Gagnon dans « Etc. ou quand il est
question d’une « prose » de Saint-Denys Garneau (1975) »), Voix et Images, Presses de I’Université du
Québec, Sous la direction de Frangois Dumont et Andrée-Anne Giguére, 2011, p. 33-34.

22 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1il au 18 siécle, op.cit., p. 152.

23



Soumis a « une situation de sous-information » suivant 1’expression de Jean-
Pierre Ryngaert, le lecteur n’aura jamais 1’occasion ici d’avoir une vision compléte de

la représentation de la picce.

Avec Chaurette nous avons donc un ontologique affirmé qui écrit des textes
difficiles a monter et qui multiplient les incertitudes du lecteur. En s’inspirant de la
métaphysique, il crée des « textes [qui] possédent un contenu psychologique limité,
c’est-a-dire que les personnages et les situations dans lesquelles ils se trouvent
permettent trés rarement d’expliquer et de comprendre quoi que ce soit, comme c’est
le cas dans plusieurs drames contemporains, de ceux de Marie Laberge a ceux de

Michel Marc Bouchard ».%

En effet, cette nouvelle écriture utilisée par Chaurette va de pair avec les trois
nouvelles exigences du théatre québécois des années quatre-vingt : une écriture
complexe, indéchiffrable et fragmentée. Aujourd’hui Chaurette est avec Michel Marc
Bouchard et René-Daniel Dubois le précurseur d’un « nouveau » théatre québécois qui
se trouve devant des situations qui peuvent étre parfois paradoxales : entre ce besoin
de conduire le lecteur a une sorte de vérité qui se trouve généralement au-dela du texte
et cette idée d’offrir au lecteur quelque chose de déconcertant qui ne lui permet pas
vraiment de reconstruire le sens de 1’ceuvre qui tout entiére apparait sur le mode d’un

récit discontinu et fragmenté.

2. Nouveau théatre-nouvelle thématique

Le point de départ de la thématique et de la problématique sur lesquelles
s’appuie ’'univers dramatique de Chaurette est slirement la création d’un nouveau
concept pour le théatre. Un théatre qui serait avant tout centré sur la remise en cause

de I’autonomie méme de 1’art dramatique et des formes théatrales traditionnelles.

Pour comprendre le théatre de Chaurette, il est nécessaire de mettre en
¢vidence une sorte de cohérence entre la création contemporaine, les tendances
théatrales actuelles et I’univers poétique de 1’auteur qui grace a son originalité et sa

complexité a pu s’étiqueter facilement comme « postmoderne ». Ainsi contrairement a
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certains écrivains de la Révolution tranquille au Québec qui traitaient des questions
liées a la problématique sociale ou politique (notons en particulier Michel Tremblay,
Marcel Dubé, Francoise Loranger et Robert Gurik), Chaurette se distancie de plus en
plus de la réalit¢ de I’époque pour favoriser les concepts anticonformistes et
irréférentiels, c’est-a-dire un théatre libre et autonome qu’il peut construire selon ses
propres visions. Or cette conception de la poétique lui permet de supprimer les limites
qui existent entre différents genres théatraux et de réaliser une sorte de
«déconstruction » de la structure dramatique ou, autrement dit, une

« dédramatisation », qui reposerait sur un ordre a-chronologique des faits.

De I’année 1981 a I’année 1986, Chaurette a écrit seulement trois picces
théatrales : Provincetown Playhouse, Fragments d’une lettre d’adieu lus par des

géologues et Fétes d’automne.

Dans Provincetown Playhouse, une piéce culte des années quatre-vingt,
Chaurette utilise le dédoublement du personnage et de 1’action dramatique comme
moyen de produire un effet de « paraitre vrai » visant a tromper et le spectateur réel et
le spectateur fictif. Mais ce qui fait 'intérét de la picce, c’est surtout le fait que le
personnage insiste sur la répétition de I’action dramatique (signe de la folie) afin
d’empécher la solution finale du récit. De méme, dans les Fragments d’une lettre
d’adieu lus par des géologues, 1’écriture, pour échapper a la découverte de la vérité, se

. ORI 24 : 4
situe « au déchiré de la parole »™* : entre folie et égarement.

Tandis que dans Fétes d’automne, piéce plus complexe du point de vue de la
construction du récit, le lecteur participe a une histoire ambigué dont la forme reste
indéterminée, car il ne sait pas précisément s’il s’agit d’un récit autobiographique (le
personnage nous est montré en train d’écrire un journal intime) ou d’ « un récit passé
ou a venir » (Genette, 1983), puisqu’on raconte I’histoire de la Bible et la possibilité
de la création d’un nouveau monde. Mais comme dans les deux autres textes de
Chaurette, Fétes d’automne ne cesse d’insister sur ce rapport ambigué que Chaurette
entretient avec son ceuvre, car aucune indication précise n’est finalement donné au

lecteur.

» Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L’hybridité textuelle dans I’ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit.,, p. 12-13.

24 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 9.
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Or ce qui lie ces trois textes ensemble, c’est le fait d’impliquer davantage le
spectateur dans « la reconstitution finale »* de la piéce. Elles offrent la possibilité au
spectateur d’imaginer lui-méme une fin possible, s’il y en a une, ou de reconstruire
I’action de la piece en dehors méme du théatre. Mais ce qui rassemble aussi ces pieces
(sans oublier évidemment Le petit Kdchel), c’est la représentation d’un certain texte
d’origine : fragments, mémoire, partition musicale, journal intime. Elles sont donc

toutes centrées sur le processus de 1’écriture et le travail de 1’écrivain.

Entre I’année 1986 et 2011, Chaurette a écrit trois autres pieces célebres, soit
Le passage de [’Indiana (1996), Le petit Kochel et Ce qui meurt en dernier (2011).
Ces trois textes s’inscrivent dans le méme modéle que les pieces précédentes. La piece
Le petit Kéchel est plus particulierement connue pour ses procédés de répétition et
I’omniprésence de la figure du monteur que I’on retrouve également dans d’autres
picces de Chaurette. Du point de vue de la distribution scénique, Le petit Kochel a
connu de nombreuses mises en scéne, notamment au Québec, en France et aux Etats-
Unis. Cette piece a €té aussi récompensée par des prix différents : le prix Masque du

texte original et le prix du Gouverneur général (2000, 2001).
Notre corpus est constitué de quatre pieces :

1. Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues.

2. Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans.

3. Le petit Kochel.

4. Fétes d’automne.

Les exemples ont été choisis parce qu’ils traitent une méme thématique : la
déconstruction du texte dramatique. Ils se caractérisent en plus par des problémes de

. N . ;. s r . 26
mise en scene et de « I’indécidabilité [ou de déconstruction] de sens ».

Dans ce nouveau théatre québécois qui a pu inspirer de nombreux auteurs et

metteurs en scéne aussi bien québécois qu’étrangers, nous étudierons en priorité le

% Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 25.

2% Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine. Origines, tendances, perspectives, Armand Colin,
Paris, 2007, p. 163.
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systéme narratif et certains paradigmes textuels postmodernes auxquels recourent
souvent 1’écriture de Chaurette. Nous analyserons également le rapport problématique
qui existe entre la réalité et la fiction dans le cadre du jeu théatral. Une attention
particuliére sera portée ici a la figure du monteur et au travail sur le langage
dramatique. Car s’il manque quelque chose au théatre de Chaurette, c’est bien cette
possibilit¢ d’une parole rationnelle, compléte et explicite qui permet 1’acces a la

psyché des personnages.
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Quatre exemples

1. Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues *’

(Analyse de la premiére scéne)

Une table ronde. Il y a commission d’enquéte sur [’échec d’'une expédition
scientifique au Cambodge...

Lloyds Macurdy. J’ai mis les fragments de la lettre d’adieu de Toni van Saikin
en annexe dans le rapport de |’expédition. Je ne sais pas ['importance que vous
allez y accorder. Sauf exception, ce sont des feuillets a peine lisibles. Il les
avait sur lui au moment de sa mort. L’eau a effacé la plupart des passages.
Nous ne savons pas ce qu’il a fait du reste. Nous ne savons pas non plus
pendant combien de temps Toni van Saikin a écrit cette lettre. C’est en
novembre que nous nous sommes apercus qu’il écrivait assidiiment, tous les
soirs, parfois jusque tard dans la nuit. Nous pensions qu’il consignait ses
observations sur le déroulement de nos travaux. 1l ne nous montrait jamais ce
qu’il écrivait. Il parlait peu. Nous ne pouvions pas savoir ce qui le préoccupait
au juste. A aucun d’entre nous il n’avait confié qu’il allait mourir.

Le premier fragment se lit comme suit : Quand vous lirez ces lignes, dans cet
endroit perdu du monde...

Le deuxieme fragment : Quand vous lirez ces lignes, sur ce rivage loin de tous
les reperes...sur le bord de ce fleuve...

On peut déchiffrer le troisieme fragment : Quand vous aurez parcouru ces
lignes... Le reste est a peu pres illisible.

Monsieur le président, il y a plus d’un an, nous avons congu le projet de cette
expédition en territoire tropical pour expérimenter a [’aide d’un module
inventé par l’ingénieur Toni van Saikin un systeme d’assainissement et de
transformation des eaux. Nous avons reg¢u la majeure partie des fonds du
gouvernement américain. Le Centre de recherches de Minnesota nous
fournissait le matériel nécessaire, les instruments, les caméras, les
agrandissements de maquettes, les composantes qui manquaient a la
construction en meccano... La date de départ a été fixée au 15 septembre. Des
notre arrivée a Khartoum, nous avons pu constater une anomalie dans le
degrossisseur principal... Toni van Saikin opta pour le remplacement du
cylindre et le remplissage manuel [...]. Les eaux souterraines du Mékong, et
particulierement dans [’embouchure, a Prak-Kek, offraient une couche

?7 Cette analyse reprend, avec rectifications et ajouts, I’article suivant : Merita Shkembi, « Le «mal a
dire» ou la pathologie du langage dans le théatre de Normand Chaurette », in Parole au silence, Laurent
Lachaise, Marie Lefort, Orianne Vergara (dir.). Presses Universitaires de Limoges, 2012, p. 173-183.
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superficielle saturée en oxygene beaucoup plus réduit en raison du faible taux
d’anhydride sulfureux dans cette région de I’Asie.”*

Cette premiere scéne montre le géologue Lloyds Macurdy en train de lire un
rapport d’enquéte sur la mort inexpliquée de I’ingénieur Anthony van Saikin au
Cambodge. Le lieu de I’action n’est pas désigné, ce qui ne permet pas de visualiser
I’endroit ou se déroule la commission d’enquéte sur I’échec de 1’expédition
scientifique au Cambodge. Dans son rapport, Lloyds Macurdy fait seulement allusion
aux différents lieux dans lesquels s’est déroulée 1’expédition scientifique (Khartoum,

Prak-Keék, Mékong) et « la date du départ qui a été fixée au 15 septembre ».2

Le discours de Llyods Macurdy semble étre indifférent au théme principal de la
picce : révéler le mystere de la mort inexpliquée de Toni van Saikin. C’est comme si le
texte avait comme exigence principale de sortir du contexte et de jouer a cache-cache
avec le lecteur, qui, déstabilisé, n’arrive pas a saisir le contenu de cette écriture qui
«se moque de tout en général et de soi-méme en particulier » (Gilles-Philippe
Pelletier, 1996), puisqu’elle n’a d’autre obsession que de détourner la vérité qui se

cache au plus profond d’elle.
1.1. Une enquéte impossible

Une commission d’enquéte formée de sept membres est chargée de résoudre
I’énigme de la mort de Toni van Saikin. Les personnages se trouvent directement dans

la salle ou se tient la commission d’enquéte. On ne sait pas depuis quand ils sont la.

Pourquoi et comment Toni van Saikin a-t-il été assassiné ? C’est la question
que I’enquéteur Nikols Ostwald tentera de résoudre tout le long de cette enquéte

impossible.

Pendant I’interrogatoire, les géologues, qui sont les premiers suspects, tenteront
a tour de role d’expliquer les causes de la mort de leur chef Toni van Saikin. Mais plus
I’enquéte avance, plus les rapports des géologues deviennent contradictoires. Ils ne

fournissent aucune piste sérieuse sur la mort de Toni van Saikin.

 Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 9 et suiv.

¥ Ibid., p. 12.
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Les géologues connaissent-ils la vérité de la mort de Toni van Saikin et
refusent-ils de la dire ? Cette question sur laquelle repose la tension dramatique de la

picce restera sans réponse.

Or si le lecteur a ici de la difficulté a connaitre la vérité de la mort de Toni van
Saikin, c’est parce que la piece n’est pas riche en matiere d’indices et de preuves. Les
seuls indices qu’il possede sont des papiers, des crayons, des loupes, des verres d’eau
et des rapports. Or ce qui est mis en exergue ici, ¢’est plutdt le jeu de ’illusion (vérité
ou mensonge) de la part des géologues qui soulignent 1’inutilité de la recherche de la

vérité de la mort de Toni van Saikin.

A la question du président de la commission Nikols Ostwald « Pourquoi Toni
van Saikin a-t-il trouvé la mort au cours de I’expédition », les géologues répondent : «
il avait résolu de mourir ».>° Les géologues se servent ici de cette hypothése absurde
pour éviter de répondre correctement aux questions de Nikols Ostwald. Compte tenu
des aveux presque identiques des géologues, on pourrait croire que « la scéne est
[peut-€tre] préparée » depuis un certain moment. C’est comme si le discours des

géologues avait été fixé a I’avance :

Lloyds Macurdy. Et pourquoi il ne se serait pas enlevé la vie ? Quoi de plus
normal quand on veut mourir ?

Nikols Ostwald. QOui... Oui, en effet... C’est une hypothese. Monsieur
Macurdy... alors comment ? De quelle fagon se serait-il enlevé la vie ? Lloyds
Macurdy. Je n’étais pas la. Je n’ai rien vu.

Nikols Ostwald. Si, vous étiez la.

Lloyds Macurdy. Nous avons découvert son corps, alors qu’il était déja mort.
Nikols Ostwald. Qui l’a découvert en premier ?

31

Les géologues. ...

Cependant, les derniers moments de I’interrogatoire fournissent de précieuses
indications. Accusés accidentellement de meurtre, les géologues expliquent a Nikols

Ostwald comment ils s’y seraient pris si Toni van Saikin avait résolu de mourir :

3% Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op.cit., p. 48.

U Ibid., p. 81-82.
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Jason Cassilly. Le beau raisonnement ! Nous aurions tué un homme parce que
nous ne pouvions pas savoir qu’il voulait mourir. Question, monsieur le
president : Si nous [’avion su, [’aurions nous fait ? Apres tout, s’il n’avait
aucune raison de vouloir mourir, n’avions nous pas raison de le tuer ? Et ce,
sans aucune raison ?

David Lenowski. Mais... mais ce n’est pas une commission, c’est un proces !
Allez-y, monsieur le président. Accusez-nous.

Nikols Ostwald. Je ne vous demande pas les raisons. S’il y en a, je ne cherche

pas maintenant a les connaitre. Au fond, si on meurt sans raison, il peut arriver
. . 32

qu’on assassine sans raison...?

La scene de la provocation dont sont victimes les géologues ouvre la voie a une
nouvelle hypothése : est-ce que les géologues ont tué¢ 1I’ingénieur Toni van Saikin ? La
réponse semble pourtant simple : le mutisme, les mensonges, les bégaiements, les
répétitions, toutes ces réactions devraient pourtant prouver la culpabilité des
géologues. Mais ce sont des éléments injustifiables face aux preuves matérielles

qu’exige la reconstitution de I’histoire du crime.

Or, si Nikols Ostwald est peu str de la version des faits fournie par les
géologues, puisqu’elle peut-étre interprétée de différentes fagons, le lecteur vit une
situation semblable (il est dans la confusion) dans la mesure ou il ne peut que

s’appuyer sur le point de vue des géologues pour ¢élucider 1’énigme de I’enquéte.
1.2. Le silence comme ressort dramatique

Pendant I’interrogatoire, les géologues sont incapables de donner des versions
cohérentes. Ils refusent méme de répondre aux questions du président de la
commission Nikols Ostwald ou donnent lieu a des propos dépourvus de toute

signification, comme le montre le passage suivant :

Jason Cassilly. Toni van Saikin était un homme bizarre.

Nikols Ostwald. Vous voulez dire quoi au juste ? Jaimerais que vous alliez
plus loin.

Lloyds Macurdy. 1l était bizarre.

Nikols Ostwald. En quoi il était bizarre ?

32 Ibid., p. 80-81.
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Les géologues. ...
Nikols Ostwald. Sa fagon d’étre ? Sa fagon d’agir ?
Les géologues. Non.

Nikols Ostwald. Sa fagon de communiquer ? 1l était bizarre par rapport a ce
qu’il disait ?

Lloyds Macurdy. Non plus.
Nikols Ostwald. Alors ?
Les géologues. Il était bizarre.

Nikols Ostwald. Messieurs, allez plus loin. Je ne peux pas écrire que Toni van
Saikin est mort parce qu’il était...””

Ce silence des géologues est ici moins I’effet d’une parole impossible que

d’une parole qui ne vient jamais :

Les géologues. Question, monsieur le président !
David Lenowski. Dans le bruit de la pluie, pire que le silence...

Lloyds Macurdy. Il reste la possibilité d’un accident. Oui, la structure en
meccano était inclinée. Pour la redresser il fallait grimper ...

Ralph Peterson. Il aurait perdu pied, il serait mal tombe...

Jason Cassilly. Question, monsieur le président...

Lloyds Macurdy. Allez plus loin, monsieur Peterson...””

Loin de fonctionner comme un élément efficace, le langage apparait ici sous
son aspect fragmentaire. Danielle Salvail rappelle ici ce déréglement du langage

scientifique qui envahit les géologues :

Les explications des géologues sont souvent exprimées sur le mode de [’acte
manqué, ponctuées d’hésitations, de bégaiements, de lapsus ; leurs souvenirs
ne sont plus constitués que de bribes; leurs aveux sont généralement
involontaires et parcellaires.”

3 Ibid., p. 60-61.
* Ibid., p. 86, 88.
% Danielle Salvail, « Fragments d 'une lettre d’adieu lus par des géologues », Jeu, n° 78, (1995), p. 243.
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Alors que Nikols Ostwald insiste sur ce que les géologues expliquent de facon
précise les causes de la mort de Toni van Saikin, ceux-ci ne peuvent que se taire. C’est
le silence qui est ici le véritable enjeu de la picce ; le silence qui enferme les géologues

et ne leur permet pas de communiquer :

Ainsi Toni van Saikin est en parfaite santé au moment du départ. 1l est en
parfaite santé a Khartoum. On le retrouve trois mois plus tard a Phnom-Penh,
il est toujours en parfaite santé. Et puis...Et puis...il meurt. Comment cela se
peut-il ? Réponse : il avait résolu de mourir. Réponse : il écrivait une lettre
d’amour. Depuis quand ? Nous ne savons pas exactement...Mais plusieurs
détails ne concordent pas dans vos rapports. Messieurs, j’ai des doutes. Vous
ne dites pas la vérité. Vous niez les preuves. Et vous me répondez : « Il est mort
parce que c’est I’évidence ». Alors, qu’est-ce que I’évidence ? A quoi servent
les preuves ?°°

Le discours des géologues est ici déficitaire puisqu’il demeure sans réponse :

Les géologues. Question, monsieur le président !
David Lenowski. ...que le silence...

Les géologues. Allez plus loin!

David Lenowski. Tandis qu’'un bateau passe au loin...
Les géologues. Question, monsieur le président !
David Lenowski. ...dans le silence...

Les géologues. Question, monsieur le président I’

Le véritable enjeu de la piéce réside en effet dans ce double silence des
personnages « qui découle de 1’échec de la parole et du malaise qui participe a cet
échec »*® : il y a d’abord le silence énigmatique de Toni van Saikin qui a « beaucoup
sous-entendu, entendu en dessous, en deca des choses, le vacarme et le tintamarre par-
dela les presque accalmies du clapotis d’une pluie persistante ».*° Il y a aussi le silence

des géologues et leur incapacité d’avoir des idées claires et cohérentes.

Mais ce n’est pas que les géologues ignorent totalement les causes de la mort
de Toni van Saikin, ils se taisent parce que le seul langage scientifique qu’ils

connaissent est incapable de tirer une conclusion logique sur I’enchainement des faits.

% Ibid., p. 50, 78.
7 Ibid., p. 87-88.
3 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 125.

% Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 5.
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Ce sont en effet ces troubles de la faculté¢ du langage qui provoquent en quelque sorte

la folie des géologues :

Nikols Ostwald. Aucun d’entre vous n’est capable de placer les événements
dans le méme ordre chronologique. Vous devenez flous lorsqu’il s’agit de
dates. Monsieur Lenowski situe la mort de Toni van Saikin aux environs du 22
février. Or, nous avons envoyé l’ingénieur Xu Sojen au Cambodge le 8 février.
En comptant les dix jours qui séparent la mort de ['un et [’arrivée de I’autre,
cela nous reporte a la fin de janvier. Vous me répondez que vous n’aviez plus
la notion du temps. Voila pourquoi je vous dis que vous n’étes pas précis.”’

« Alors qu’il devrait faciliter la communication entre les géologues, le langage
remet souvent en question » (Villemure, 1997) quelques descriptions contradictoires
contenues dans les témoignages précédents : « Pour Macurdy les fragments sont

illisibles, alors que Cassilly remarque que deux sont parfaitement lisibles »*':

Lloyds Macurdy. J’ai mis les fragments de la lettre d’adieu de Toni van Saikin
en annexe dans le rapport de [’expédition. Je ne sais pas | 'importance que vous
allez y accorder. Sauf exception, ce sont des feuillets a peine lisibles. 1l les
avait sur lui au moment de sa mort. L’eau a effacé la plupart des passages.

Jason Cassilly. 1l y a huit feuillets en tout. Deux sont parfaitement lisibles :

Quand vous lirez ces lignes, dans cet endroit perdu du monde...
Quand vous lirez ces lignes, sur ce rivage loin de tous les reperes...
Quand vous aurez parcouru ces lignes...

. et cing dont I’humidité a completement effacé [’encre, celle-ci étant de
préparation a base d’huile additionnée de pigments probablement émis par des
céphalopodes qui se seront tout bonnement désintégrés sous [’action d’'un
réactif composé d’un chlorure spécifique et d’hydrogene, en l’occurrence [’eau
des pluies tropicales.”’

Dans ce systéme d’écriture ou le silence des personnages est per¢gu comme
disparition de la parole ou refuge devant la vérité, nous voudrions nous interroger
aussi sur cette fragmentation de 1’action dramatique provoquée par les troubles de la
faculté du langage : quelles sont les causes principales de cette aliénation mentale qui
envahit les géologues ? Comment la pathologie du langage peut-elle influer sur la

structure du récit ?

0 Ibid., p. 47.
* Ibid., p.21.
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1.2.1. Le silence comme difficulté de dire ou la pathologie du langage

Dans Fragments d’'une lettre d’adieu lus par des géologues, les mots se
révelent de plus en plus impuissants a traduire le caractére indéchiffrable de la lettre
d’adieu laissée par Toni van Saikin. Cette pathologie du langage est en partie liée a de
profondes perturbations psychiques dues essentiellement a la perte de la mémoire. Or

selon Marie-Claude Hubert :

Les troubles du cours de la pensée se répercutant sur le langage : présence de
blancs, répétitions, hésitations, imprécisions, bafouillages, altérations de mots
[aboutissent a une sorte de langage irrationnel], empreint de
jargonaphasie [qui ne permet pas de véritable communication].

Nikols Ostwald confirme ici ce caractére déficitaire de tous les rapports
d’enquéte :

Mais plusieurs détails ne concordent pas dans vos rapports. Messieurs, j’ai des
doutes. Vous ne dites pas la vérité. Vous niez les preuves. Et vous me répondez
: « Il est mort parce que c’est I’évidence ». Alors, qu’est-ce que l’évidence ? A
quoi servent les preuves ?**

Comme la communication entre les géologues est complétement perturbée, le
dialogue ne fonctionne pas tout a fait comme un jeu de demandes et de réponses. Les
répliques deviennent alors interchangeables, comme c’est le cas par exemple de la
fameuse sceéne entre Nikols Ostwald et les géologues qui n’a de sens que par rapport

au silence et au non-dit :

Nikols Ostwald. Cette lettre d’adieu...

Jason Cassilly. Est-ce qu’on peut parler de lettre ?
Lloyds Macurdy. On parlerait de quoi, alors ?
Nikols Ostwald. S’il vous plait, messieurs...

David Lenowski. Il la recommencait, sans cesse...

* Ibid., p. 15, 21.
* Marie-Claude Hubert, Le thédtre, Armand Colin/HER, Paris, 1988 (1998), p. 160-179.

* Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 78.
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Ralph Peterson. Regardez son écriture... Ce n’est pourtant pas la main de
quelqu’'un qui va mourir ...

David Lenowski. Sans cesse...

Jason Cassilly. Cela ressemble a quoi, la main de quelqu’'un qui va mourir ?
Nikols Ostwald. A I'ordre |

Jason Cassilly. Monsieur le président j’'aimerais apporter quelques
rectifications a cette commission. Mon collegue ne semble pas faire la
différence entre un tourbillon de tri et un épaisseur a cylindres...

Nikols Ostwald. Vous énumérez les causes qui expliquent a votre avis I’échec
de cette expédition... Vous n’incluez pas la mort de Toni van Saikin parmi ces
causes.”

Cette écriture du silence qui met en scéne une forme particuliere du non-dit,
¢chappe immédiatement a toute possibilit¢ de déchiffrage : « Pourquoi cette mort ?
Qui a tué ? Pourquoi toute cette expédition ? Pourquoi cette solidarité coupable des

géologues ? » (Chaurette, 1996) S’il s’agit d’un meurtre ou d’un suicide ?

Selon Chaurette, « on aboutit a 1’ironie supréme, 1’ironie de I’inconnaissable.

Car plus I’enquéte progresse, plus je déplace le propos », dit-il :

C’est noté. Mais ce n’est pas suffisant, [dit Nikols Ostwald]. Sur le bris du
module, j’ai plus d’informations qu’il n’en faut pour remplir le dossier. Vous
avez amplement parlé des conditions défavorables, j’ai retenu [’essentiel. Les
pluies, les inondations, autres points sur lesquels tout le monde s ’entend. Mais
a la question « Pourquoi Toni van Saikin a-t-il trouvé la mort au cours de
[’expédition ? » vous répondez et je cite: « Il avait résolu de mourir. »
Messieurs j ‘aimerais que vous alliez plus loin.”’

L’absence de réponse, le jeu de mots volontaire des personnages, 1’ambiguité
du dire (« Je ne saurais dire pourquoi Toni van Saikin avait a ce point résolu de vivre
alors qu’il était si évident qu’il allait mourir*’»), tout cela plaide en faveur d’une
parole qui ne vient jamais, d’une parole impossible ou d’une incapacité de trouver la

fin de I’histoire.

* Ibid., p.43.
* Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 48.

YIbid., p. 104.
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1.2.2. Les perturbations du langage

Dans Fragments d’une lettre d’adieu lus pas des géologues les repéres
temporels ont totalement disparus. Envahis par D’irrationnel, les géologues sont
incapables de se repérer dans le temps. Comme le fait remarquer Nikols Ostwald, « les
géologues sont flous lorsqu’il s’agit de dates».*® «Le temps vécu»,* selon
I’expression d’Eugene Minkowski, est ici détruit par 1’oubli. Les géologues fouillent
alors en vain dans leur mémoire pour expliquer les faits d’une fagon appropriée. Mais
ces répliques nous confirment cette désorientation temporelle dont 1’auteur affecte ses

personnages :

Les géologues. Monsieur, nous sommes quatre a vous dire qu’il pleuvait ce
Jjour-la.

Ralph Peterson. Alors tant pis.

Nikols Ostwald. Tdchez de vous rappeler mieux.

Jason Cassilly. Vous ?

Lloyds Macurdy. Non. (A Ralph Peterson :)Vous ?

Ralph Peterson. Non plus.

Jason Cassilly. C’est si important, monsieur le président ?

Nikols Ostwald. Un homme est mort au cours de cette expédition. Vous me
dites qu’un homme est mort au cours de cette expédition.

Lloyds Macurdy. Il faut nous croire.””

Les géologues souffrent de perturbations de tous ordres : trouble de la parole,
dysgraphie, déficience mentale et amnésie. Mais les troubles de la parole sont les plus
complexes : les géologues ont de plus en plus de mal a accéder au langage. Leur

langage est plein de défaillances, de failles, de manques et de redites:

Nikols Ostwald. Revenons a nos rapports.

Lloyds Macurdy. M. le président...

* Ibid., p. 78.
* Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 171.

%% Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 76-77-78.
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David Lenowski. A force d’aller plus loin, on s’y perd a la fin.

Lloyds Macurdy. Question, monsieur le président.

David Lenowski. Tandis qu 'un bateau passe au loin dans le silence [...]
Ralph Peterson. La science affligeait le maréchal [...]

David Lenowski. C’était un exergue.

Ralph Peterson. C’était un exode.

Nikols Ostwald. C’était un examen.

Les géologues. Question, monsieur le président.””’

Parallelement a cette aliénation mentale qui envahit les géologues s’ajoutent
d’autres symptomes tels que dysphasie (troubles du langage), dyspraxie (troubles de

I’écriture), le mutisme et défaillance de la mémoire.

1.2.2.1. Dysphasie

Psychologiquement parlant, la dysphasie est une pathologie du langage qui se
manifeste par des symptomes tels que « aphasie d’expression », « déficience verbale »

et bégaiements.

Les géologues sont porteurs de trois sortes de troubles de la faculté du langage
: « blocage verbal »,”* communication échouée et aphasie. Ils ont de vrais problémes
d’expression qui ne leur permettent pas d’employer les mots correctement. En voici

quelques exemples :

Premier Exemple

RALPH PETERSON. La pluie la-bas en haute saison fait que tout s interrompt.
Elle est aussi dure que longe. Elle est aussi dure que longue. Il n’y a qu’un mot
: pire que le déluge.”

Deuxiéme Exemple

! Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 70-71.

32 Pour une étude approfondie des troubles de la faculté du langage, voir Ovide Fontaine, Jean
Cottraux, Robert Ladouceur, Cliniques de thérapie comportementale, Editions Mardaga, 1984.

> Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 27.
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David Lenowski s’attarde a [’hypothese de remplacer chaque lettre par un
chiffre et chaque chiffre par une lettre, ce qui donne ni plus ni moins que le non
sens. - Ralph Peterson : « Quand vous lirez ces lignes, a titre d’exemple, donne
approximativement... « Swacpf xeqwu niktgb egu nikpgu »*

Troisiéme Exemple

Jason Cassilly confond humaniste et humanitaire : « Le but de cette expédition
était essentiellement humaniste. (Un temps, il corrige :) Essentiellement
humanitaire, dis-je.””

Ces troubles de la segmentation orale assimilés a des troubles psychiques
mettent en évidence ce qu’on appelle un « speech output deficit »*® : troubles de
production de la parole et troubles de I’écriture (dyspraxie), c’est-a-dire difficulté
d’avoir des idées cohérentes : par exemple le passage de la substitution des chiffres par

des lettres a donné lieu a des propos dépourvus de toute signification.

1.2.2.2. Le mutisme

Le mutisme est une perturbation de la pensée et du langage. Dans Fragments
d’une lettre d’adieu lus par des géologues, le discours des personnages ne fonctionne
pas correctement. Le dialogue n’est souvent constitué que de bribes ou de phrases tres

courtes.

Ces troubles du langage, considérés comme des phénomenes psychotiques, ne
permettent pas d’avoir une communication normale. L’énigme de la mort de Toni van
Saikin ne sera jamais résolue, car les géologues sont incapables de faire une
reconstitution logique des faits. Ce qui témoigne d’une perturbation dans une parole
qui ne leur appartient pas, mais qui n’est la que pour relancer la communication. « On

est dés lors mis en présence d’un langage qui tourne a vide comme une sorte de

4 Ibid., p. 30.
> Ibid., p. 22.

36 Keith James Holyoak, Robert G. Morrison (Jr.), The Cambridge handbook of thinking and reasoning
Cambridge University Press, 2005, p. 499.
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machine automatique »°’ qui déposséde les personnages du procés secondaire ou

logique de la pensée.

1.2.2.3. La défaillance de 1a mémoire

Les imperfections de la mémoire sont éminemment problématiques dans le cas
de textes de Chaurette. Dans Provincetown Playhouse, par exemple, Alvan et
Winslow, « en proie a 1’oubli seront pendus sur la preuve dans ce blanc d’une heure
dans leur vie qui jouait beaucoup contre eux ».’* Mais si dans Provincetown
Playhouse, la défaillance de la mémoire entraine les personnages dans la chute finale,
dans Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues elle ne permet pas de
résoudre 1’énigme de la piéce : la mort de Toni van Saikin. Dans Fragments d’une
lettre d’adieu lus par des géologues la perte de mémoire est plutdt liée a un point de
vue collectif : les géologues n’ont plus la notion du temps. Ils sont incapables de dire
ce qui s’est réellement passé au Cambodge. Mais nous ne savons pas exactement si les
géologues sont vraiment amnésiques. Ou si ce n’est qu’une stratégie pour oublier le

passé. Il y a 1a deux hypothéses possibles :

Premiére hypotheése : Si les géologues semblent parfois jouer aux amnésiques c¢’est
parce qu’ils veulent éviter d’étre accusés de meurtre. Jouer le role d’un amnésique leur
permet de nier facilement les preuves. On pourrait parler ici de « paramnésie » ou

« falsification de la mémoire »°°:

Lloyds Macurdy. Nous avons découvert son corps, alors qu’il était déja mort.

Nikols Ostwald. Qui ’a découvert en premier ?
Les géologues. ...

Nikols Ostwald. Est-ce que c’est vous, monsieur Lenowski ?

7 Isabelle Smadja, «Je te quitte, Willy, parce que je t’abandonne » : une parole en rupture de
communication dans le théatre de Kroetz », in Le monologue au thédtre (1950-2000), La parole
solitaire, Textes réunis par Florence Fix et Frédérique Toudoire-Surlapierre, Dijon, 2006, p. 85.

*¥ Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, Leméac Editeur, 1981.

% Source Internet : <http//www.mensongespsy.com/fr/2012/08/la-psychiatrie-et-la-phrénologie>

(Consulté le 15 mars 2011).
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David Lenowski. Je ne sais plus. Je ne crois pas. Au début, j’ai fait comme eux.
Je ne l'ai pas dit.”’

Deuxiéme hypothése : ’oubli permet peut-étre aux géologues de surmonter le

traumatisme de I’événement : I’amnésie constitue le mobile premier de leurs rapports :
Quant a cette expédition...j’avoue que je ne sais pas trop par ou
commencer...Chaque chose remonte a un commencement, mais...en SUpposant,

monsieur le président, que je sois capable de commencer par ou je veux, ce ne
. 61
serait pas tellement plus facile.

Psychologiquement parlant, les géologues souffrent de deux types d’amnésie :

de «l’amnésie de la fixation » et de la « pseudo réminiscence » (falsification

rétrospective) (D.H. Rawcliffe).

1. En psychiatrie, « ’amnésie de la fixation » se caractérise par la perte de la fixation

des événements. Les malades sont incapables de rappeler les jours, les lieux, les dates,
les mois et les saisons. Dans Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, les
personnages ne se rappellent plus de I’endroit ou ont eu lieu les faits. La défaillance de
la mémoire ne leur permet pas de placer les événements dans un ordre chronologique

des faits :

Nikols Ostwald. Tout ce que vous me racontez en ce moment, vous ne pouviez
pas le savoir au moment de votre arrivée au Cambodge. Toni van Saikin est
mort en janvier. Je vous parle du mois d’octobre. J aimerais messieurs, que
vous alliez plus loin. Quelqu’un avait-il tenté de rejoindre I’'Université avant
Jjanvier ?%

2. Pseudo réminiscence « ou falsification rétrospective) (D.H. Rawcliffe) est la

connaissance erronée des événements. Dans le cas des Fragments d’'une lettre d’adieu
lus par des géologues, la falsification rétrospective se considére plutdt comme une
falsification de la mémoire. Les géologues sont incapables de reproduire les
événements qui ont eu lieu auparavant. Surtout quand il est question du temps qu’il

faisait ce jour-la. « Alors que les géologues [insistent sur les mauvaises conditions

5 Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 81-82.
8! Ibid., p. 34.
82 Ibid., p. 53.
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atmosphériques (les pluies, les inondations)], une photo montre qu’il faisait soleil ce

jour-1a »*:

Lloyds Macurdy. Monsieur, nous sommes quatre a vous dire qu’il pleuvait ce
Jjour-la.

Nikols Ostwald. Mais votre collegue a entre les mains un document qui
constitue une preuve on ne peut plus rigoureuse du contraire.

Lloyds Macurdy. Il pleuvait. Vous avez notre parole.
Nikols Ostwald. Tdchez de vous rappeler mieux.

David Lenowski. Nous pouvons faire un compromis. Vous dire que peut-étre le
soleil aurait pu se montrer...l’espace d’une photo. (Un temps.) Mais il
pleuvait.*”*

A cette folie des géologues va s’ajouter le discours poétique de Carla van
Saikin qui est aussi implicite, isolé et inaccessible. Il s’agit en effet d’un processus de

« délimitation » du langage jusqu’a le rendre ambigu :

Quelque chose comme une critique de la raison pure. Ou bien plutot fixer des
limites non pas au penser, mais a [’expression des pensées : car pour tracer
une limite autour du penser, il faudrait que nous puissions penser des deux
coteés de cette limite (il nous faudrait donc pouvoir penser ce qui ne se laisse
pas penser). La limite ne pourra donc étre tracée que dans le langage, et ce
qu’il y a au-dela de la limite sera simplement non-sens.”

C’est pourquoi cette limite du langage scientifique et du langage littéraire
posée par Chaurette dans Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues serait
une facon de sortir de ce discours « pourvu de sens » dont parlait Wittgenstein. Isolé,

le langage limiterait alors le sphere de I’interprétation du sens du texte.
1.3. Langage scientifique vs langage littéraire

Alors que la commission d’enquéte porte principalement sur 1’énigme de la

mort de I’ingénieur Toni van Saikin, les géologues ne s’affrontent que dans le champ

63 Catherine Douzou, « Le théatre ou I’art de raconter : les récits dans Fragments d'une lettre d’adieu
lue par des géologues de Normand Chaurette », op.cit., p.113-122.

% Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 16-77.
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du vocabulaire scientifique. Du coup, ils se comprennent parfaitement entre eux. Mais
si les géologues se comprennent si bien entre eux, c’est qu’ils n’ont peut-étre rien a
dire. De plus, leur formation scientifique ne leur permet pas d’avoir des idées

subjectives :

Ils ont d’une certaine fagcon renoncé a leur affirmation personnelle pour se
convertir a ['unité d’un systeme objectif ; il ne risque pas d’y avoir entre eux
de malentendu pour la bonne raison que, aussi longtemps qu’ils jouent, ils
disent tous la méme chose.”

Les explications des géologues sont sans cesse confrontées a la vérité des
choses. C’est pourquoi ils décrivent les faits comme ils sont sans parler de leurs

sentiments :

Deux essais eurent lieu a Khartoum, peu concluants. Toni van Saikin suggéra
que les cylindres d’épuration étaient peut-étre défectueux. Ce fut le premier
point négatif de nos expériences, premier d’une longue série mais personne ne
vit se profiler le spectre de [’échec a ce stade. Explication : le tourbillon de
classification ne fit pas le tri dans la boite de distribution principale et les
réserves en direction du bief furent confondues avec celles en provenance du
debit principal et l'inverse. En d’autres mots, les procédés de rechange allaient
dans [’eau de récupération et conséquemment vice versa, on imagine aisément
la perte. Résultat : le Nil Bleu a sa source n’épaississait pas.”

Au contraire, Carla van Saikin, la veuve de Toni van Saikin, insiste plutot sur
le vocabulaire de D’affectivité qui se rapporte aux passions, aux émotions et aux
sentiments. Son témoignage est essentiellement subjectif, c’est-a-dire fondé sur les

sentiments :

Toi et moi avions cela en commun : cet amour énorme, cette passion des
choses exactes. Je t’avais dit au moment de ton départ : « Il y a dans le limon
de ces fleuves des propriétés naturelles, j’aimerais pouvoir les analyser, les
rendre a [’état pur, enfin tu verras par toi-méme, tu m’écriras.»...Nos
derniéres paroles | A moins que tu puisses m’entendre et que celles-ci ne
comptent. Au fond, c’est maintenant qu’on se quitte. Je n’aurais jamais cru que
ton retour, ¢’ aurait été pour dire adieu a tes os. 68

5 Sandra Laugier, Wittgenstein, métaphysique et jeux de langage, Presses Universitaires de France,
2001, p. 155.

66 Georges Gusdorf, La parole, Puf, 1952, p. 79.
7 Ibid., p. 26.
% Ibid., p. 91.
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Ce caracteére ouvertement poétique du discours signale un changement dans le
mode d’écriture et dans la relation avec le spectateur. L’intensit¢ du mouvement
poétique est telle qu’on la retrouve aussi dans les derniers moments de la piéce ou

I’ingénieur Xu Sojen médite sur la perpétuité de 1’instant :

A cause de la couleur des pluies, on aurait dit les tout premiers instants de
l'univers. Ces instants s écoulaient un a un, sur cette téte trouée, entrouverte
mais qui allait bientot s’éteindre, ce cerveau ou passaient la vacuité, le
soupgon. Le cerveau de l'ingénieur regardait la mer a [infini, diffuse et
chaotique, la depuis avant I’éclosion de |’homme et de son cerveau.

Dans cette forme poétique, la situation d’énonciation change : le spectateur est

percu comme le seul destinateur direct des discours qui lui sont adressés :

Le spectateur adopte donc une position d’écoute ; Il prend ses distances par
rapport au moment précis de [’action et a tout ['univers fabulaire. La fiction
céde le pas au message ; le locutoire I'emporte sur Iillocutoire.”’

Le discours poétique de Carla a un signal : « Un mode de réveil contraignant le
spectateur a faire attention, ou, plutot, a rechercher le sens de 1’énigme, mais surtout a

entendre dans la parole un autre message » (Ubersfeld : 1996) :

Mon mari Anthony van Saikin avait des choses importantes a dire. S’il est allé
dans ce coin perdu du monde pour les écrire, c’est que ces choses, elles étaient
loin en lui. Mais vous n’avez pas pu les cacher ces pages aussi loin qu’il s est
rendu loin pour les écrire. Ou sont les églogues ? Qu’ont-ils fait de ces pages ?
Ou est le rapport de I’expédition ? Ou étes-vous ? Je veux connaitre l’endroit
exact. Quelle heure est-il la-bas ?... Quel temps fait-il ? Dites-moi [’heure
exacte de |’Asie... Dites-moi [’heure pour toujours.”’

Selon Chaurette, cette idée :

de placer devant une masse de géologues une femme au discours emprunt
d’émotion est une facon d’interroger ce contraste qui existe entre la voix
féminine et la voix masculine dans la piece. Mon discours, [dit-il], d’un point

% Ibid., p. 103.
" Anne Ubersfeld, Lire le thédtre III, « Le dialogue de thédtre », Editions Belin, 1996, p. 120.

"' Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 95.
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de vue émotif, me semble trouver un peu de justesse quand c’est une femme qui
le dit.””

Car contrairement au discours scientifique des géologues, le discours poétique
de Carla éveille des sentiments d’espérance et d’attente chez son interlocuteur (« Nos
derniéres paroles ! A moins que tu puisses m’entendre et que celles-ci ne comptent » >
: 1l produit non seulement un « un pouvoir affectif sur le récepteur », mais il insiste
aussi sur I’importance méme du contenu du discours. Or le langage poétique contraint
le spectateur a s’arréter sur I’aspect sensible du texte. « Mon discours », dit Chaurette

dans un entretien réalisé par Pascal Riendeau :

me semble trouver un peu plus de justesse quand c’est une femme qui le dit.
L’homme, dans notre société contemporaine, n’est pas le porte-parole de
[’émotion. Chaque fois qu’un personnage masculin d’Albee ou de Miller vient
pleurer sur scene (c’est vrai aussi pour les personnages masculins de Dubé),
on a toujours affaire a un prototype exceptionnel qui vient justement rehausser
la légendaire absence d’émotivité de I’homme.

Le discours de Carla a en effet un role précis : il stimule la réflexion du
spectateur et donne des éléments nécessaires a la compréhension de la situation
d’ensemble : le caracteére incomplet de la lettre d’adieu et I'importance de 1’écriture

par rapport a la parole.

Se présentant comme une « parole monologale », le monologue de Carla est
aussi une fagon de montrer le non-dit : il est considéré comme un monologue « limite

», puisqu’il évite de rapporter des faits extérieurs a I’action représentée :

1ls ont rapporté ses os du Mékong. On [’a reconnu, tout compte fait. C’est bien
lui, c’est bien le bon sternum [...] Tu sens la mort. Tu sens [’humidité des
choses mortes. Je voudrais prendre ces objets et les laver a grande eau, cela te
rendrait mort depuis longtemps, et cela finirait par nous éloigner autrement.
Moi, Carla, et toi, mort, pour toujours...75

2 Pascal Riendeau, « Entretien avec Normand Chaurette : L’écriture comme exploration : propos,
envolées et digressions », in Voix et Images, op.cit., p. 443.

3 Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 91.

™ Pascal Riendeau, « Entretien avec Normand Chaurette : L’écriture comme exploration : propos,
envolées et digressions », in Voix et Images, op.cit., p. 443.

> Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 91.
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Le monologue devient ici poétique, car au lieu de s’attarder sur les
circonstances de la mort de Toni van Saikin, il insiste sur ’expression d’un état

émotionnel :

Je sais aujourd’hui pourquoi tu aimais tant regarder ton visage dans les eaux
de la lagune. Une partie de toi y était déja, voila pourquoi...Une partie de toi y
était déja, mais depuis toujours, toujours noyée, qui survivait toujours un peu —
mais quelqu’un qui veut survivre est quelqu’un qui a déja commencé d’étre
mort — qui se raccrochait au reste de toi, dans le jour, dans Abidjan, dans la
capitale, toi I’homme de sciences dont le nom et le visage étaient connus
depuis la lagune Ebrié jusqu’a Tougoukouli...”’

La, on retrouve au contraire un langage ambigu, neutre. Il y a 1a une écriture

complexe parce qu’indéchiffrable :

qui méle la [poésie] aux artifices de la préciosité la plus raffinée, et ou les

images et les métaphores multiplient les connotations et les résonances
. -y , . . 77

expressives, transforme toute l’ceuvre entiere en une métaphore développée.

Dans le monologue de Carla nous retrouvons également les principales
caractéristiques de la poésie lyrique comme 1’utilisation de la premiére personne au

singulier et ’abondance d’un discours de sentiments :

Moi qui te connaissais depuis toujours...

Toi qui me disais en Ethiopien — et la concubine du maréchal (mais on n’était
pas censé savoir et on disait son épouse), elle corrigeait ton accent — tu disais :
« A mon retour, je me marierai avec Carla qui ne veut pas mourir. Avec Carla
qui confond les villes et les fleuves. »

[...] Jai vu le jour se lever, derriere les ambulances. Et j’ai passé en revue la
journée qui m’attend. Le grand soleil sur la ville, ce matin. Tout a [’heure, je
vais retourner a l’hopital. Deux consultations cet avant-midi, une entrevue
avec un jeune résident, et une opération a quatre heures. Une dame de la
cinquantaine a qui je vais extraire...Qu ’est-ce que je vais lui extraire au juste ?
De quoi souffre-t-elle ? Le lobe ou l’alvéole ? [...]

Dans son discours, Carla fait souvent référence a I’écart qui existe entre la vie
et la mort. C’est comme si elle était hantée par 1’idée de la mort. « J’ai vu le jour se

lever, derriére les ambulances », dit-elle.

"8 Ibid., p. 94.

" Michel Pruner dans L ‘analyse du texte de thédtre, op.cit., p. 122.
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Carla offre a travers cette métaphore une vision optimiste de la vie. Elle
s’interdit de penser a la mort. Elle néglige 1’énigme de la mort de Toni van Saikin pour
reprendre ses activités professionnelles. Cependant, tourmentée par la mort de son
mari, elle se trouve dans I’incapacit¢ d’assumer ses propres responsabilités. Carla,
elle-méme, reconnait ses défauts. Elle confond une thoracoplastie avec une

pneumonectomie. Ce qui est une faute professionnelle grave.

Cet oubli « sert [ici] a exprimer la faillite [et] la désintégration du langage. Ou
il n’y a pas de certitude, il ne peut y avoir de sens défini, I’impossibilité de jamais
atteindre » ° la vérité qui s’impose d’emblée dans le récit. Comme les géologues, Carla
est saisie par une sorte d’aphasie du langage qui ne lui permet pas de trouver les mots

justes.

Les tentatives de Carla pour comprendre le langage de 1’eau inventé par son
défunt mari demeurent également un échec. S’agit-il d’un idiolecte ? Ou plutdt d’un
langage mystérieux ? Nous ne pouvons pas parler ici d’un idiolecte pour la simple
raison que les personnages utilisent des mots compréhensibles aux autres. La
deuxieme hypothése est plus crédible dans la mesure ou les personnages évitent de
tout dire aux spectateurs. Si rien n’est dit, c’est que Chaurette veut a tout prix « sous-

estimer »™ la parole des personnages jusqu'a la rendre implicite.

Le mystére reste donc pour Chaurette sa solution favorite, impossible, car selon

Martin Esslin « rien n’est plus [vrai] que rien » (Esslin, 1971).
1.4. Conclusion

Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues de Chaurette revendique
I’esthétique de I’inachévement. Ce qui veut dire qu’elle suggere plus qu’elle ne
représente. Elle est donc orientée vers le non-dit et le non-sens. Pourquoi ? Parce

qu’elle évite de tout montrer au public. Comme le dit Chaurette lui-méme : « Montrer,

8 Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op. cit., p. 92 et suiv.
7 Martin Esslin, Thédtre de I’absurde, Buchet/Chastel, 1971, p. 377-409.
% Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 104-136.
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c’est 1’affaire du cinéma. Le théatre doit éviter de tout montrer au public ».*' Dans

cette piece, dit-il

je fais appel a ['autre, au spectateur, mais ce que je lui confie, c’est ma
perplexité. J'aime qu’a la fin les catégories morales et esthétiques soient
renvoyés dos a dos : il n’y a plus de laid, de beau, de bons ou de méchants ; il
n’y a plus qu’un état d’étrangeté et j'aimerais que cette étrangeté soit si aigué
que le spectateur s’en aille du thédtre sur la pointe des pieds.*

Cet état d’étrangeté dont parle ici Chaurette est bien trop accentué pour ne pas
tomber dans les pieges de 1’écriture « parfois anéantie ou engloutie par la folie [et ou
les personnages] sont prisonniers tant des errances de leur esprit qu’éventuellement de
ceux du langage ».> En fait, si les géologues « transgressent une limite », ¢’est-a-dire
les limites du langage, c’est parce qu’ils sont hantés par cette « parole de la folie » qui
selon Claude Ber « apparait davantage comme une parole interdite ».** Car 4 mi-

chemin entre :

fascination et crainte, interprétation et incompréhension, déception et
compassion, les écrits de la folie restent souvent prisonniers de représentations
steréotypées, d’attentes, de définitions incertaines ou trop assurées, qui en
parasitent ['écoute.”’

En témoigne, comme on 1’a vu, les rapports des géologues qui sont entiérement
traversés par une folie « objective scrupuleuse » et une parole inintelligible qui est
toujours menacée d’anéantissement. C’est pourquoi il nous a été difficile d’interpréter
le sens de cette écriture étrange qui ne fait qu'effacer « ce qu’elle dit en méme temps
qu’elle le dit, ne laissant derriére ses mots, ses phrases, que des sillons de blancs »

(J.Michel, 1986 : 105) ou des non-dits :

Impossible de savoir d’ou ['on vient. Impossible de savoir ou l'on va. Le
cerveau de Toni van Saikin regardait la mer a [’infini, diffuse et chaotique, la
depuis avant le commencement du monde. Le cerveau de l’ingénieur regardait

81 pascal Riendeau, « L’écriture comme exploration : propos, envolées et digressions. Entretien avec Normand
Chaurette », in Voix et Images, op.cit., p. 440-449.

82 Guy Beausoleil, « Normand Chaurette : d’un pari a I’autre », Thédtre, numéro 1, 1996.
8 Claude Ber, Aux dires de l’écrit, op.cit., p. 25.

¥ Ibid., p. 32.

% Ibid., p. 34.
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la mer a Uinfini, diffuse et chaotique, la depuis avant [’éclosion de [’homme et
de son cerveau.

« Tout n’est jamais dit, tout n’est pas a dire, tout ne peut jamais étre dit. La
langue de ce théatre se mesure donc par rapport au silence [...], aux sous-entendus

qu’il laisse percer ou a ’incapacité a dire»."’

On retrouve aussi ce modele de construction dramatique dans Provincetown
Playhouse, la deuxiéme picce la plus célebre de Chaurette qui par son caractere
incomplet (écriture fragmentée, répétition continue, retours en arricre) a plutdt

tendance a détourner le regard du spectateur et a I’amener vers des terrains inconnus.

Mais ce qui souligne 1’incompréhension de Provincetown Playhouse, c’est
I’opposition qui existe entre la réalité et la fiction. On retrouve une superposition de
plusieurs niveaux de fiction qui non seulement renforcent la confusion de la piéce mais
aussi « crée un effet de distanciation »*® par rapport au spectateur méme s’il n’est pas
totalement exclu du spectacle théatral. Il n’a pas réellement accés aux derniers
moments du spectacle et n’arrive pas a dévoiler les secrets du théatre de la vérité de

I’'unique personnage de la piece appelé Charles Charles.

Charles Charles veut-il nous transmettre un message cod¢ ? Ou cherche-t-il
simplement a « propulser [le spectateur] hors de I’illusion théatrale »*, en lui faisant
croire que son théatre est bel et bien réel a ’intérieur méme du champ théatral ? Nous
allons voir tout de suite que les limites du langage dramatique et «les jeux de

I’illusion théatrale » montrent parfois 1I’opposé de ce qui est dans le texte.

% Normand Chaurette, Fragments d une lettre d’adieu lus par des géologues, op.cit., p. 43.
¥ Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 159.
% Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 223.

% Sham’s, L acteur entre réel et imaginaire, L’Harmattan, 2003, p. 227.
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2. Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans.

(Analyse de la premiere scéne)

(Projecteur sur trois gargons. Enveloppés dans la fumée bleue de leurs
cigarettes, avachis dans un coin, serrés les uns contre les autres comme un seul
monstre a trois tétes, ils fixent le public avec méfiance. lls ont pourtant I’air
égaré, dépaysés comme des bétes de cirque avant le spectacle et c’est un peu
ce qu’ils sont, ces trois gar¢ons aux cheveux blonds tout juste a étre beaux. Ils
portent le blue jeans coupe 1919 [...] Le garcon du centre est I’auteur de la
piece. C’est un peu comme s’il avait un couteau, lui aussi... Pres des trois
gargons, un sac. Ce sac contient un enfant. L’énigme de la piece : « Savaient-
ils que ce sac contenait un enfant ? » Projecteur sur Charles Charles. La scéne
est envahie de sa présence, théatre ce soir, 19 juillet, théatre et pleine lune
dans le grenier d’une cage un soir d’été [...])

— « Charles Charles, 38 ans, auteur dramatique et comédien, leur dire que je
suis fou. Autrefois [’acteur ['un des plus prometteurs de la Nouvelle-
Angleterre. Ma fin de carriere : ['une des plus prématurées et des plus
éblouissantes de I’histoire. Depuis je suis seul. Depuis, c¢’est un one-man-show.
Mesdames et Messieurs [...] » (La scéne se passe dans une clinique de
Chicago, le 19 juillet 1938, soit dix-neuf ans plus tard.)’

Charles Charles 38, auteur dramatique et comédien s’adresse au public et
I’informe sur la situation initiale : enfermé dans un hopital psychiatrique a Chicago,
Charles Charles répéte sans cesse 1’'unique représentation de sa picce intitulée le
« Théatre de I’immolation de la beauté » qui a été jouée pour la premicre fois au
Provincetown Playhouse, le 19 juillet 1919. Mais au moment de la représentation, les
trois comédiens substituent un enfant a la ouate qui sera véritablement tué sur scene.
Une enquéte policiere tentera alors de résoudre cette énigme et de préciser si les

comédiens sont coupables ou pas.

Charles Charles souligne des le début de la piece que c’est bien lui qui a écrit la
piece et qu’il est également fou. Nous n’avons, pour I’instant, aucune information sur
I’identité des deux autres comédiens de la piece. Nous savons seulement qu’ils ont

« des cheveux blonds [et] qu’ils portent le blue jeans coupe 1919 ».!

% Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op.cit., p. 25-26.
L Ibid., p. 25.
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Le lieu de I’action est également décelable : la sceéne se passe dans « le grenier
d’une cage un soir d’été ».”* Cependant, plus bas, Charles Charles précise que la piéce
se passe dans une clinique de Chicago, le 19 juillet 1938, soit dix-neuf ans plus tard.
Ce qui nous fait comprendre que le spectacle de Charles Charles 38, que pour I’instant
on ne sait pas s’il est réel ou pas, reprend les événements du 19 juillet 1919, soit dix-
neuf ans plus tot. Pourtant, son discours montre que la représentation de Charles
Charles est peut-étre I’ceuvre de son imagination, puisqu’il se trouve momentanément

enfermé dans un hdpital psychiatrique et qu’il ne peut plus rejouer la picce.

Ce jeu de I’illusion (réalité ou fiction) dont repose 1’intérét principal de la piece
s’avere compliqué dans la mesure ou on ne sait pas si le spectacle de Charles Charles

est théatralement vrai malgré son apparence invraisemblable.

Situation dramatique

Les trois suspects retenus Charles Charles et ses deux amis Alvan Jensen et
Winslow Byron nient catégoriquement « avoir ét¢ informés que le sac contenait un
enfant »”° le soir de la représentation de la piéce de Charles Charles. « Il est 4 supposer
qu’un maniaque a remplacé la ouate que contenait le sac par I’enfant qui avait
préalablement été¢ drogué a la morphine »,”* dit Charles Charles au juge. Ce qui fait

complétement changer la direction de 1I’enquéte.

Le proces

Pendant I’interrogatoire, Charles Charles « s’étiquette souvent comme fou ».
Lorsque « le juge demande a Charles Charles s’il maintient étre toujours fou, celui-ci
répond que oui ». Charles Charles joue le role d'un fou pour tromper le juge. Il tient

des propos que seul un fou peut tenir :

Un enfant vivant, c’était l’idéal. La, ['immolation devenait réellement concrete.
Etre cynique, on pourrait dire que c’est heureux qu’un pareil hasard soit
arrivé... Vous voyez, c’est seulement quand les spectateurs se retrouvent dans

2 Idem.
% Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op.cit., p. 39.

% Ibid., p. 38.
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la rue, apres la piece, qu’ils prennent conscience qu’ils viennent d’assister a
["ceuvre d’un fou.

Mais le probléme, c’est que Charles Charles se place en innocent et maintient
toujours la thése que ce qui s’est passé sur scene était bel et bien « un accident ». Il
précise au juge que seulement d’un point de vue théatral, le « sac devait contenir un
enfant ».”® Charles Charles s’est donc innocenté. Il n’a plus besoin de parler : pas
d’armes de crime, pas de preuve. Le proces a été pour Charles Charles une réussite.
D’abord par sa capacité de manipuler les juges. Et puis parce qu’il confirme que ses
théories sur le théatre de la vérité ne peuvent étre vraies que d’un point de vue

strictement théatral.
2.1. Le découpage dramatique

Sur le strict plan de 1’écriture, nous avons deux niveaux de récit différents : le
récit de la piece-cadre qui raconte 1’histoire de Charles Charles et le récit qui raconte

I’histoire des « Mémoires » de Charles Charles.

La pi¢ce de Chaurette et la piece de Charles Charles sont fondées sur la méme

intrigue : « Savaient-ils que ce sac contenait un enfant ? »°’

Le découpage de I’action en deux récits différents (les « Mémoires » de
Charles Charles et la piece-cadre) inscrit la piece dans une sorte d’« atemporalité » qui
entraine une incohérence dans le déroulement de 1’action qui n’obéit a aucun ordre
chronologique : il y a deux histoires paralleles qui se passent simultanément dans deux
endroits différents, au Provincetown Playhouse et a Chicago. C’est ce qu’on appelle

une piece fragmentée qui selon Pascal Riendeau :

s 'exprime par les arréts constants du récit destinés a intégrer un nouveau point
de vue sur [’histoire racontée par Charles Charles 38. Ces fragments prennent
la forme d’une mise en abyme ou d’autres procédés autotextuels (autocitation,

% Ibid., p. 37.
% Ibid., p. 38.
7 Ibid., p. 26.
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résumé), ainsi que d’'une série de trés courts textes narratifs intercalés entre le
\ \ , L 98
4eme et le 12eme tableau appelés les « Mémoires » de Charles Charles.

Ce découpage dramatique de la piéce se manifeste aussi a travers le
dédoublement du personnage. Charles Charles est dédoublé : il est a la fois Charles 19
et Charles Charles 38. Ce qui veut dire qu’il nous est présenté a deux périodes de sa

vie, c’est-a-dire a 19 et 38 ans.

De méme, la fragmentation du discours et les flash-back ne permettent pas
d’avoir une idée précise sur le déroulement des événements qui sont interrompus a
plusieurs endroits. Ces répliques de Charles Charles 19 et de Charles Charles 38
confirment ce caractére fragmentaire du discours dramatique qui change souvent

d’orientation :

Charles Charles 19

Dites plutot que c’est sadique. Et je n’aime pas les choses sadiques. Je ne suis
pas un amateur des choses sadiques. Changeons le sujet de cet interrogatoire.

Charles Charles 38
Un peu froid n’est-ce pas?

Charles Charles 19
Plutot frais.

Charles Charles 38

C’est a cause du vent du large.

Charles Charles 19

La pleine lune va nous apporter du temps plus doux.

Charles Charles 38

C’était un soir de pleine lune... il faisait clair... il faisait chaud... dehors on
entendait [’harmonica... le bruit des vagues... En haut, on montait le thédtre de
immolation, de la beauté. %

Ce « refus de proposer une vision du monde unique ou encore d'envisager le

monde comme un systéme cohérent (comme un Tout) se manifeste [aussi] par »

% Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L’hybridité textuelle dans I’ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 73.

% Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op.cit., p. 47.
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(Riendeau, 1997, 70) la mise en abyme qui brouille de plus en plus les pistes dans la
compréhension du récit. « L’utilisation du déictique temporel « aujourd’hui » qui
figure dans le troisiéme extrait des « Mémoires » nous fait penser a I’existence d’un

troisiéme Charles Charles qui serait I’énonciateur de son propre discours »'*:

1l est difficile de se remémorer ce 19 juillet 1919 sans évoquer ce qui s’ ensuivit
et qui, pour deux d’entre nous, dura plus de deux ans. Avec toutes ces années
de recul, aujourd’hui, [’histoire de ma vie ressemble a une grande
bizarrerie."”

Selon Pascal Riendeau fait d’insérer un « narrateur extradiégétique qui raconte
sa propre histoire dans le récit » favorise la fragmentation du discours dramatique : les
répliques deviennent alors interchangeables, comme c’est le cas par exemple a « la fin

du cinqui¢me tableau ou le systéme traditionnel du dialogue est totalement renversé » :

Charles Charles 19

Ce jour-la, Winslow s’était battu avec un Noir, sur la plage. On reparla
beaucoup de cette bagarre par la suite... comme s’il devait y avoir un rapport
avec notre piece... Tu te souviens, Charles Charles, comme tu étais fier de
Winslow, cet apres-midi la, comme il était beau ton amant quand il s’est
relevé, I’air de dire a la face du monde entier : je sais me battre! J'aime les
gargons, mais je suis capable de me battre! Et ce soir-la, au thédtre...
souviens-toi comme il était beau, Winslow!

Charles Charles 38

1l était effectivement des notres, le monsieur Stanislavski. 1l était assis de biais,
il attendait impatiemment que le spectacle commence... une minute avant le
déebut de la représentation, j'ai pu voir qui était dans la salle... Ah... Lee
Strasberg, grand perruquier de New York, assis dans la premiere rangée... Et
derriere... Monsieur Eugene O Neill! Ah, monsieur O Neill, il ne faut pas vous
attendre a du génie, mais vous allez voir qu’on a du talent | Oh, monsieur
Vaughn Moody, fallait pas vous déranger pour si peu... bonjour monsieur...et
vous, ah! Je ne vous avais pas reconnu...'”

1% Ppascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans |’ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 65-99.

1% Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op.cit., p. 73.
12 Ibid., p. 48-49.
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A la fin du sixiéme tableau, Charles Charles 38 affirme lui-méme que « cette

‘s 7 1
piéce n’a qu’un début » ;'

Charles Charles 38

Non, non, décidément, il faut recommencer. Ca manque d’atmosphere, de
ferveur! Moi, occire! C’est un cri, c’est un déchirement. Pas un
marmonnement. Recommengons depuis le début.

Winslow
Depuis le debut ?

Charles Charles 38

Cette piéce n’a qu’un début! Silence! On reprend '™

Ce caractére fragmentaire de la piece, qui ne permet pas d’accéder a
I’intériorité du récit, est surtout provoqué par l'utilisation du procédé de « la répétition
et le résumé qui renforcent davantage les limites du texte théatral. Le résumé est

d’abord textuellement marqué par la didascalie qui ouvre le neuviéme tableau »105 :

Musique accélérée. Gestes et paroles des comédiens a peine compréhensibles.
o 106
La piéce recommence...

Selon Pascal Riendeau le résumé est utilisé ici pour «raconter les trois
événements les plus importants du récit » : I’événement de 1919, de 1938 et celui du
Théatre de I’immolation. Présenté sous forme d’un dialogue ou d’un monologue, le
résumé apporte aussi des ¢léments indispensables sur le déroulement de I’action. Par
exemple cette réplique de Charles Charles 19 dans le premier tableau annonce sous
forme d’un résumé narratif (« Reader’s digest»)'”’ la représentation du 19 juillet

1919 :

193 Ibid., p. 57.

1% 1dem.

105 Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L’ hybridité textuelle dans [’ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 89.

1% Ibid., p. 67.

97 N.B : Lancé par Heinrich, le terme « Reader’s digest » est généralement utilisé¢ pour designer le
résumé narratif.
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Projecteur sur Charles Charles ; un grand jet blanc, comme un rayon de lune
sur son costume d’aliéné. La scéne est envahie de sa présence, thédtre ce soir,
19 juillet, thédtre et pleine lune dans le grenier d’une cage un soir d’été. 1l se
tient lui aussi face au public, mais a l’écart des trois garcons. Il a 38 ans [...]
Charles Charles, 38 ans, auteur dramatique et comédien, leur dire que je suis
fou. Autrefois [’acteur I’'un des plus prometteurs de la Nouvelle-Angleterre. Ma
fin de carriere : 'une des plus prématurées et des plus éblouissantes de
[’histoire. Depuis je suis seul. Depuis, c’est un one-man-show.

Quant au « résumé » du 8&me et 9¢me tableau, il annonce la premicre

répétition de la piece provoquée par un retardataire :
Winslow

... Non, non décidément il faut recommencer, ¢a manque d’atmosphere, de
ferveur, ¢’est un déchirement pas un marmonnement...

Alvan
Projecteur sur un retardataire !

Charles Charles 38

Le succes de la piece était compromis ! Il a fallu tout recommencer. Sans quoi
c’aurait été impossible de continuer. Imaginez-vous... vous étes | ’auteur, vous
jouez le role principal, et vous avez beau vous concentrer, vous savez, c’en est
une idée fixe, vous savez qu’il y a quelqu’un dans la salle qui ne comprend pas
un mot de ce que vous dites parce qu’il a manqué le début, alors il a fallu tout

. ; . o1 1108
recommencer, a cause de lui, tout recommencer depuis le début !

Non seulement le texte porte ici les marques d'une représentation théatrale
impossible mais aussi montre « I'échec d'un auteur » qui, enfermé dans sa solitude et

sa folie, est incapable de rendre lisible un texte dramatique (Riendeau, 1997).
2.2. Que peut-on dire de la folie de Charles Charles ?

Alors que les deux comédiens de la piece (Alvan Jensen et Winslow Byron) ont
été reconnus coupables pour le meurtre de I’enfant, Charles Charles ne fait que rejouer
la représentation du 19 juillet 1919. Cela fait donc dix-neuf ans de folies, de

mensonges, de doutes et de confusions :

1% Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans, op. cit., p. 65 et 68.
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Charles Charles 38. T’es parti Charles Charles ?... Mais, c’était pour rire ;
allez, reviens, tu sais bien, je voulais que tu restes... qu’est-ce que je suis, moi,
si t'es pas la... ? Et Winslow, et Alvan ... hé ! Revenez, le public va
s’impatienter... Et puis, je commence a étre vieux ..., je perds un peu la
mémoire, des fois, quand t’es pas la, il m’arrive de confondre ...dix-neuf ans
que ¢a dure... c’est pas une vie... !

Charles Charles 19. Pour ce qui est de Winslow et d’Alvan, eux, ils s’y sont
pris trop tard. Ils avaient déja dit trop de choses cohérentes pour qu’on criit
qu’ils étaient fous. D’autant plus qu’Alvan avait avoué le meurtre et qu’ils
avaient réussi a prouver que l’enfant, c’était bel et bien Winslow qui [’avait
mis dans le sac. Comment ils ont réussi a le prouver ? Je vous le donne en
mille : & cause d’un blanc I'”

Peut-on controler le discours d’un fou ? Comment peut-on expliquer les

mensonges de Charles Charles ?

Apparemment les fameuses lois psychologiques qui rendent compte de

[’ensemble des actes humains que si [’'on a commencé par nier [’existence de
. . . ) 110

certains de ces actes, soit en refusant de les voir, soit en les taxant de folie.

Or ce qui est sir, c’est que Charles Charles souffre de troubles psychiques.

Cette idée de la folie est forte présente des le début de la picce :

(La piéece se passe dans la téte de I’auteur, Charles Charles 38. La scéne se
passe dans une clinique de Chicago, le 19 juillet 1919.)

Charles Charles 19. Mesdames et Messieurs, la piece que vous allez voir ce

soir est l’ceuvre d’un jeune auteur dangereusement malade. 1l est encore temps
. 111

pour vous de sortir.

Mais si I’histoire se passe uniquement dans la téte de Charles Charles, c’est

qu’elle n’a alors jamais réellement existée. Tout a été le fruit de I’imagination de

I’auteur : il n’y a donc jamais eu ni de spectacle, ni de meurtre, ni de proces. Cette

folie-la est en effet « en relation évidente avec le réve, caractérisé dans [la piéce] par la

19 Ibid., p. 101, 113.

"0 Jean-Louis Backés commente Crime et Chdtiment de Fedor Dostoievski, Editions Gallimard, 1994,

p. 54.

" Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, javais 19 ans, op. cit., p. 29.
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netteté des perceptions qu’elle propose et qui, elles non plus, ne correspondent a rien

y 1eLr 112
dans la réalité ».

« Excepté le tableau 19 qui existe réellement », tout le reste n’est qu’une pure

invention de Charles Charles 38, comme en témoigne cette didascalie :

Charles Charles 38 reste immobile, assis, en fixant le vide. 1l se rend compte
soudain qu’il est seul. 1l se leve, regarde autour de lui. Il s’assoit par terre, au
milieu de couteaux, du sac et du texte de la piece... ces choses. Qui,
curieusement, ressemblent a des jouets.'”

Cette scene montre treés clairement que Charles Charles n'a jamais réussi a
rejouer sa piece. « Il se rend compte soudain qu'il est seul » et qu'il ne sait méme pas
s'ill y a eu en réalité¢ « Théatre de I'immolation de la beauté » au pas. A partir de ce
moment de la piéce, on ne sait pas précisément si on peut parler dans ce cas de folie
pathologique ou de folie simulée. Mais compte tenu de l'enchainement des faits
(comme la préméditation du véritable meurtre de 1’enfant (théatralement parlant) et la
manipulation des juges), on ne peut que penser qu'il s'agit plutot d'une folie simulée

qui a comme motif principal le renversement des codes théatraux :

A force de détours, de réponses évasives, de confusions, d force de logique et
de procédes, je leur ai fait croire que j’étais fou. lls ont di relire la piece une
dizaine de fois, la montrer a des universitaires, a des psychiatres, a des
évéques, tous furent du méme avis : « C’est un auteur qui nous dérange ».'"*

C’est précisément ce désir de jouer avec le réel et de briser l'illusion théatrale
qui amene Charles Charles a dissimuler la vérité du meurtre de I’enfant. Pourtant les
propos de Charles Charles affirment qu’il y a une confusion entre la réalité et la
fiction. La vérité et la fiction « semblent former un signifié commun, traité avec une

logique qui frole la perversion »' > :

J'ai vécu des angoisses abominables en écrivant la piece. Par moment, j ai été
assailli des doutes les plus effrayants : est-ce qu’ils vont s apercevoir que le

"2 Jean-Louis Backés commente Crime et Chdtiment de Fedor Dostoievski, op.cit., p. 87.
'3 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j avais 19 ans, op. cit., p. 113.
"4 Ibid., p. 101.

"5 Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L’hybridité textuelle dans I'ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 86.
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thédtre est devenu de moins en moins accessible... ? Est-ce qu’ils vont penser
que l’enfant, c’est une gratuité, une facilité... ? Encore si on avait joué dans un
grand théatre, ou dans un endroit isolé... mais non, on jouait au-dessus d’un
marché, ¢a sentait le poisson, il y avait de la musique en bas, tout était contre
nous... Au septieme tableau, la salle se viderait, ¢a allait de soi... 1l fallait
trouver autre chose que des rituels. Le public déteste les rituels. Alors j’ai
décideé d’écrire un coup de thédtre prodigieux ! Sublime ! Inoui ! Je revois la
scene, ¢ ’est une précision i

Mais au lieu d’utiliser la métaphore de I’immolation de I’enfant uniquement
dans le cadre du jeu théatral, Charles Charles « prend la métaphore a la lettre. Ce qui
rend 1’immolation réellement concréte ».''” Mais s’il a pris la « métaphore 4 la lettre »,
pourquoi a-t-il besoin de s’étiqueter comme fou pour mentir aux juges ? Charles

Charles serait-il alors un double menteur ?

2.3. « A la limite de la réalité »

« Il n’y a de vrai que ce que je crois vrai, que ce que j'ose croire vrai ».

Réjean Ducharme, L avalée des avalées.

Provincetwon Playhouse est d’abord 1’histoire d’un crime prémédité. Deés le
début de la piece, Charles Charles nous est présenté comme un « auteur qui dérange
» : « Mesdames et Messieurs, la piece que vous allez voir est I’ceuvre d’un jeune
auteur dangereusement malade. Il est encore temps pour vous de sortir ».''® Charles
Charles souffre entre autres de troubles schyzotypiques'” : il vit sans cesse a une
époque antérieure, celle de Cape Cod en 1919. Les cauchemars et les hallucinations
sont a I’origine de ses troubles schyzotypiques. En se plagant délibérément hors de la
réalité, Charles Charles devient comme fou et dit des choses tout a fait contradictoires.

La didascalie liminaire confirme ces troubles de la personnalité de Charles Charles :

16 Ibid., p. 60.
"7 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op. cit., p. 37.
"8 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op. cit., p. 29.

"% La définition de la personnalité schyzotypique selon le psychiatre Quentin Debray : « Les
personnalités schyzotypiques ont pour principale stratégie 1’évitement des contacts sociaux et 1’adoption
de comportements excentriques » (Les personnalités pathologiques, 2011).
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Charles Charles 38 est saisi d’'un tremblement convulsif. 1l semble en proie a
des cauchemars. Un des trois gargons, quittant le groupe des comédiens,
s’approche de Charles Charles 38. 1l a 19 ans, et son nom est aussi Charles
Charles (...) Les deux Charles Charles, dont on sait maintenant qu’il s’agit
d’une seule et méme personne, font face au public (...) Charles Charles, 39
ans, auteur dramatique et comédien, leur dire que je suis fou. En fait, Charles
Charles sait parfaitement qu’il est devenu fou, ce qui lui permet d’assurer son
innocence et de rejeter sa culpabilité :

Charles Charles 38

Le juge : « Le saviez-vous qu’il y avait un enfant dans le sac ? »

Charles Charles 19

L’auteur : « Au point ou j’en suis... je ne sais plus... méme si je savais...»

Charles Charles 38

Le juge : « Le saviez-vous oui ou non ? »

Charles Charles 19

L auteur : « Vous voulez dire... dans la réalité ? Vous savez bien que si je
["avais su, j'aurais interrompu la piece... Mais maintenant, a quoi ¢a sert ?
Qu’est-ce que ¢a peut changer ? La piece s’est terminée, et l’enfant a été
éventré. Dix-neuf coups de couteau dans le ventre, vous admettez que pour un
thédtre de la verité, ¢’a été réussi.
Charles Charles 38
Maintenez-vous que vous étes fou 120

Cependant, pendant I’interrogatoire Charles Charles 38 exige que le juge dise

« immolation » et non pas « meurtre » :

Charles Charles 38

L’immolation. Dites « immolation », s’il vous plait..."!

Pour Charles Charles, « I’immolation de la beauté a une visée symbolique : elle

est liée a une idée de « I’absolu ». « J’étais la beauté », dit Charles Charles. Dés lors,

120 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op. cit., p. 27 et suiv.

2 Ibid., p. 45.
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I’enjeu symbolique de I’immolation de la beauté est clair : I’immolation de 1’enfant

.. . , . . 122
devait signifier la beauté pure, I’innocence et I’auteur naissant ».

Ces répliques de Charles Charles : « C’est un chef d’ceuvre », « Je suis I’un des
acteurs les plus prometteurs de la Nouvelle-Angleterre », « Je suis de la reléve »,
laissent croire qu’il s’agit peut-étre d’une personnalité narcissique. Car c’est aussi ce
désir de gloire qui incite notre protagoniste a jouer son role de fou jusqu'a la fin de la
piece pour échapper a la peine de mort. Ce qui suscite des doutes et des confusions
chez le spectateur de la piéce de Chaurette qui se trouve devant une situation théatrale
trés compliquée, puisque la réalité devient théatre et le théatre devient réalité.
Autrement dit, « la vie intervient [ici] dans la fiction scénique, elle détruit I'illusion du

o 1A 1T " 123
spectacle intérieur [pour revenir] a l'illusion du plan extérieur ».

2.4. Le comble de la ressemblance

Le projet de Charles Charles était de faire un théatre au premier et second
degré qui « exalterait a la fois le vrai et le faux a I’intérieur méme de 1’activité
théatrale ». Charles Charles voulait-il prouver une théorie comme Raskolnikov dans
Crime et chdtiment 7 Ou révait-il peut-étre d’un théatre qui représenterait la vraie vie

sur la scéne ?

Ces propos de Charles Charles qui devaient tenir compte uniquement de

I’aspect théatral des faits semblent pourtant vrais :

Mesdames et Messieurs, le thédtre auquel vous allez assister ce soir va vous
prendre a témoin du sacrifice de la beauté. Ce sac contient un enfant. A la fin

de la piece, ['enfant sera éventré de dix-neuf coups de couteau sous vos

124
yeux.

Mais le probléme principal dans cette confusion qui existe entre la réalité et la
fiction, c’est celui du point de vue du spectateur : le spectateur croit-il entierement au

spectacle de Charles Charles ? Comment réagit-il ?

122 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans, Préface de Gilles
Chagnon, op. cit ., p. 9-17.

12 Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 134.

124 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans, op. cit., p. 27-28.
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A la différence du public de la piéce-cadre qui sait que la représentation de
Charles Charles n’est vraie que d’un point de vue strictement théatral, le public de la
piece intérieure semble étre plongé dans une fiction purement théatrale. Il refuse
d’accorder le statut de réalité (a I’intérieur méme du champ du théatral) a la piece de

Charles Charles :
Charles Charles 19
Le juge : « La réaction du public ? »
Charles Charles 38

L auteur : « ... Un grand silence, si je me souviens bien... Ils n’y ont pas cru,

eux... Ils comptaient les coups, sachant qu’il y en aurait dix-neuf, ¢a allait de

s0i... je dirais méme qu’ils ont dii compter a rebours, en commengant par 19,

comme pendant les dernieres secondes d’un match de boxe... S’ils avaient su
s . o . , 125

que le sang qui s 'écoulait du sac, c’était du vrai sang d’enfant... »

Or selon Charles Charles, le public de la piéce intérieure semble ne rien avoir
avec le meurtre de I’enfant : il ignore que les comédiens de la piece ne savaient pas

que le sac contenait un enfant :

Alors le public ignore que nous on ne sait pas. Alors nous tout ce qu’on sait
c’est que le public ignore. Mais comme le public ne sait pas qu’il ignore, une
fois qu’on saura tout le public pensera qu’on le savait... Alors on s’est pris a
notre propre jeu. 126

Pourtant, il y a eu une grande confusion puisque le public était censé tout
savoir. « Or, on dit au public qu’il y a un enfant dans le sac, donc le public le sait.
Alors le public ignore que nous on sait pas ».'>’ Du point de vue de la fiction théatrale,
Alvan et Winslow ne sont pas vraiment coupables, parce qu’en tant qu’acteurs ils ne
font que respecter les codes théatrales et ne peuvent que réagir que dans le cadre du
champ théatral. Or, selon Charles Charles : « ce qu’il aurait fallu dire au public, c’est
que dans la réalité le sac contenait de la ouate. Mais ¢’aurait ét¢ lui mentir, parce que
dans la réalité il contenait un enfant ». Dire au public que dans la réalité le sac
contenait de la ouate et non pas un enfant, c’est supprimer l’illusion théatrale.

Pourtant, le travail du comédien est d’informer le spectateur seulement de ce « qui est

125 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op. cit., p. 44.
126 Ibid., p. 96.

127 Idem.
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sur scéne ». « Son discours ne doit avoir de sens que dans le cadre de la représentation
; chacune des phrases de son texte présuppose qu’elle est montée sur scene (que nous
sommes au thédtre) ».'*® Comme le dit Charles Charles, « toute cette histoire est
gouvernée par I’ignorance ». Comme le public, les comédiens ne savaient pas que dans
la réalité le sac contenait un enfant et non pas de la ouate. Il y eu donc une double

confusion : de la part des spectateurs et de la part des comédiens :

Moi j’étais certain que le sac contenait de la ouate et du sang de cochon et

comme je croyais beaucoup a mon personnage on peut dire, et vous en
. o . 129

conviendrez, que j’ai tué avec vraisemblance.

Méme si finalement on ne sait pas précisément si Charles Charles savait ou pas
que le sac contenait un enfant, son unique intérét est le point de vue des spectateurs :
est-ce que le public va s’apercevoir « que le théatre est devenu de moins en moins
accessible ? Est-ce qu’il va penser que ’enfant, ¢’est une gratuité, une facilité? »'*°Or,
tout I’enjeu de la piéce est 1a : rompre cette distance qui sépare la scéne de la salle, en
faisant passer le spectateur de I’état de participant inactif a celui de participant actif.
Charles Charles va méme jusqu’a introduire, on I'a vu, un personnage extra-diégétique

131

(le spectateur) dans son spectacle : « Projecteur sur un retardataire !» ° Ce qui

provoque un effet de distanciation par rapport a la fiction dramatique.

Charles Charles rappelle ici le protagoniste de I'unique roman de Chaurette,
Scenes d’enfants (1988), qui confondait sans cesse le théatre avec la réalité (Nous
avons une réalité théatrale dissipée par la fiction théatrale et une fiction théatrale
entrecoupée par la réalité¢ théatrale). Comme dans Provincetown Playhouse, Scénes
d’enfants met face a face le comédien Marc Wilbraham qui est l'auteur et en méme
temps le metteur en scene de la piece. Ce détail important constitue le point de départ
d'une analyse comparative entre Provincetown Playhouse et Scenes d'enfants dont
objectif principal est de réexaminer les différents niveaux de la fiction théatrale et la

complexité du récit : « théatre dans le théatre dans un théatre ».

128 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre 11, « L’école du spectateur », Editions Belin, 1996, p. 193.
12 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j’avais 19 ans, op. cit., p. 82.
B0 Ibid., p. 89.

Bl Ibid., p. 68.
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2.5. Analyse comparative : Scenes d’enfants-Provincetown Playhouse

La picce Scenes d’enfants semble étre la « suite thématique » de Provincetown
Playhouse. Ces deux pieces contiennent non seulement le procédé du théatre dans le
théatre, mais elles proposent aussi quatre thématiques identiques que nous allons
¢tudier a tour de role, a savoir, la complexité du drame, la déconstruction de la figure

du monteur, le dédoublement de I’espace et le dédoublement du personnage.

2.5.1. La complexité du drame

Dans une entrevue accordée a Pascal Riendeau pour la revue Voix et Images,

Chaurette écrit :

J’avais été tres marqué par le personnage de Claire Lannes dans L’amante
anglaise de Marguerite Duras. Elle est traquée, folle, elle n’a pas les mots.
Toute la beauté du drame vient de ce qu’elle ne trouve pas les mots pour
répondre a l’interrogatoire. J'envie beaucoup cette dureté du manque a dire
chez les auteurs contemporains, je pense a Koltés."’

Provincetown Playhouse et Scénes d’enfants refusent de se plier a la nécessité
« du dire ». On parle d’une démesure d’un jeu théatral dans Provincetown Playhouse
ou Charles Charles offre une image presque insaisissable de son travail d’auteur
dramatique et d’un désir de vengeance dans Scenes d’enfants ou le travail de
I’imaginaire permet a Marc Wilbraham de se réfugier dans son passé. Nous avons
donc d’une part deux auteurs incompris qui renoncent souvent a la réalité ou ils vivent
et d’autre part une écriture intime (puisqu’elle représente la vie de ces deux auteurs)
qui s’autodétruit dans le travail de la fiction et qui ne cherche aucune solution au
drame. Par exemple, d'aprés Pascal Riendeau, « dans Scenes d’enfants, la pluralité des
voix (puisque Chaurette utilise des formes énonciatives différentes) se manifeste par la
multiplication des récits et des histoires diverses a l'intérieur de ces mémes récits, qui
se completent ou se contredisent les unes les autres et qui ne donnent jamais comme

clair et définitif le point de vue proposé par le narrateur ».'> La situation est identique

132 pascal Riendeau, « L’écriture comme exploration : propos, envolées et digressions. Entretien avec
Normand Chaurette », in Voix et Images, op.cit., p. 439.

133 pascal Riendeau, La cohérence fautive.., op.cit., p. 109.
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pour Provincetown Playhouse ou 1'on raconte le récit a la fois a la premiére et a la

troisiéme personne.

Cette indétermination référentielle fut choisie par Chaurette pour montrer que
« I’essence du théatre consiste [justement] en son exigence a [offrir] aux spectateurs
[une image fragmentée de la piece afin] de le plonger dans [une situation propre au
réve] ; le spectateur abandonnerait 1a sa sphere-temps personnelle pour en pénétrer une

autre ».134

2.5.2. La déconstruction de la figure du monteur'

« Nous savons », dit Peter Brook, « que les meilleurs auteurs dramatiques sont
ceux qui s’expliquent le moins »."*® Chaurette va méme jusqu’a déconstruire la figure
de P’auteur comme on déconstruit le personnage. Dans Provincetown Playhouse,
Chaurette ne se focalise pas sur le texte dramatique mais sur la figure du monteur qui

s’autodétruit au risque de mettre en cause sa propre image.

L’¢échec de la représentation de Charles Charles et du fonctionnement du
théatre de la vérité soulignent cette nécessité de mieux examiner la place du monteur
dans la piéce. Il y a en effet un double échec : I'auteur Charles Charles a échoué non

seulement comme metteur en scéne mais aussi comme acteur.

Comme metteur en scéne parce qu’il n’a pas assez réfléchi sur la signification
du texte. Il a accordé trop d’importance & « I’impératif dramaturgique »'*’ de son texte.
Ce qui a estompé voire méme supprimé cette beauté de 1’écriture qui se trouve
généralement au-dela du texte. Et comme acteur parce qu’il n’a pas su gérer ce rapport

qui existe entre la réalité et la fiction a l'intérieur méme du champ théatral.

1% Hans-Thies Lehmann, Le théatre postdramatique, op.cit., p. 252.

133 Comme pour le cas de la révolution scénographique ot a la place du « scénographe » on utilisait
celui de « décor », « pour souligner la nécessité d’intervenir de maniére générale et globale sur 1’espace
de la représentation » (selon Bénédicte Boisson), nous avons choisi le mot « monteur » a la place d’«
auteur ». Le choix de ce terme s’impose par le fait que la mise en scéne a depuis longtemps pris le
dessus sur le texte dramatique.

136 peter Brook, L ‘espace vide. Ecrits sur le thédtre, Editions du Seuil, 1977, p- 29.

137 Bénédicte Boisson, Alice Folco, Ariane Martinez (dir.), La mise en scéne thédtrale, Presses
Universitaires de France, 2010, p. 45.
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Ces aventures d’un metteur en scéne incapable de révéler le sens du texte sont
aussi évoquées dans Scenes d’enfants ou I’auteur Marc Wilbraham, qui par ailleurs
assume une triple fonctsion: auteur, personnage et metteur en sceéne, tente de
transformer une réalité en une fiction théatrale. Son objectif est de mettre en scéne la

séparation avec sa fille en dehors du champ théatral.

Si la représentation théatrale de Marc Wilbraham échoue, c’est parce que non
seulement les pseudo-acteurs ne sont pas totalement impliqués dans la représentation
théatrale mais en plus parce qu’en tant qu’auteur dramatique, Marc donne sa propre
vision de I’histoire. Alors que généralement « I’intervention de 1’auteur n’est ni

souhaitée, ni méme souhaitable ». 138

Or si le théatre de Chaurette "détruit" ici la figure du monteur, c’est pour
renforcer la complexité du texte dramatique, puisque dans ce théatre « I’imaginaire et
le réel sont tissés de facon a ce qu’on ne puisse jamais savoir si le lieu est vrai ou s’il

., 1
est irréel ».">’

2.5.3. Le dédoublement de I’espace

Dans Scenes d’enfants et Provincetown Playhouse, 1’histoire se passe a la fois
dans un espace réel et fictif : la reconstitution des événements passés a I’intérieur du
champ théatral et la vérité de la représentation théatrale (transformation de la réalité en
théatre). Il y a donc deux espaces différents : ’espace réel de la représentation et celui
fictif de la reconstitution des événements du passé. Le spectateur-lecteur est confronté
a deux univers différents : le lieu ou se situe I’action de la piéce de Marc Wilbraham et

la maison des Wilson.

11 s’agit ici d’un espace dédoublé qui selon Hans-Thies Lehmann « s’oppose a
I’abstraction du drame [et tend a réduire de plus en plus] 1’éloignement entre les
acteurs et les spectateurs ».'*" Car dans un espace dédoublé la frontiére avec la réalité
et la fiction devient plus visible. Il y a I’espace réel de la représentation ou il y a un

¢change direct entre les acteurs et les spectateurs et 1’espace métaphorique qui n’est

B8 Idem. p. 187.

139 Pascal Riendeau, « L’écriture comme exploration : propos, envolées et digressions. Entretien avec
Normand Chaurette », in Voix et Images, op.cit., p. 439-440.
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pas visible sur scéne, mais qui existe dans un « hors-temps ». La représentation des
« Mémoires » de Charles Charles, par exemple, a eu lieu dans un « hors-scéne »,

puisqu’elle se passe dans la téte du personnage. Selon Hans-Thies Lehmann :

Ce procédé du montage scénique, [caractéristique du thédtre postmoderne],
mene a une perception comparable au montage cinématographique. Le
spectateur éprouve [’impression d’aller et venir en séquences paralleles
comme dans un film.""!

Mais est-ce qu’on peut parler ici d’un « espace hiérarchisé¢ » ? La réponse est
non dans la mesure ou dans le texte de Chaurette on retrouve trop peu d’informations
spatiales. On ne connait que le lieu de ’action : Cap Code pour Provincetown
Playhouse et peut-étre Etats-Unis pour Scénes d’enfants. Le reste est donc incertain,
ce qui ne permet pas la reconstitution finale de 1’espace scénique : la salle de
poissonnerie pour Provincetown Playhouse et la villa de Grigor Wilson pour Scénes

d’enfants.

2.5.4. Le dédoublement du personnage

Dans Provincetown Playhouse, le lecteur confond aussi le rdéle des
personnages. Il ne sait pas précisément s’il y a un troisieme Charles Charles qui
raconte et la premiere représentation des « Mémoires » et le procés qui a eu lieu le 19

juillet 1938.

Est-ce que Charles Charles 19 est une invention du Charles Charles 38 ? Est-ce
que Charles Charles 38 existe-il réellement ? Si Charles Charles 19 est dédoublé en
Charles Charles 38, pourquoi n’y aurait-il pas alors un autre Charles Charles 57, 76 et

957?

Ces questionnements concernent le probléme du faux semblant au théatre. En
évoquant la présence d’un troisieme Charles Charles dans le récit, Chaurette apporte
plus de « faire-semblant » a la représentation des « Mémoires » qui « donnent a I’irréel

I’illusion du réel ». Ce point de vue vers lequel il présente 1’irréel comme réel apparait

'Y Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p.157-170.
1 Ibid., p. 245.
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dans la scéne de I’'immolation de 1’enfant qui est montrée comme vraie que dans un

point de vue théatral.

Les effets du dédoublement sont un peu différents dans Scenes d’enfants. « Les
personnages réels de la piéce-cadre joueront leur propre role dans la piece écrite par

\ . 142
[’auteur et metteur en scéne Marc Wilbraham ».

I1 n’y a donc pas de confusion pour
le lecteur. Mais comme pour Provincetown Playhouse, nous avons deux niveaux de
fiction qui ne se rejoignent presque jamais et qui renforcent le jeu de I’illusion

théatrale. Ici, selon Tadeusz Kowzan, ¢’est comme si :

le thédtre y joulait] a se réfléechir dans son propre miroir par le moyen de la
piece intérieure. En décomposant et regroupant sur la scene les éléments de
["univers thédtral, le dramaturge met en relation les plans distincts de la fiction
et de la réalité, de [’action jouée et de [’action contemplée, s’exercant a
explorer les effets de la représentation soit sur [’action elle-méme, soit sur le
spectateur, soit enfin sur 'acteur.'”

2.6. L’exclusion du public

Bien que le théatre de Chaurette semble étre centré uniquement sur le texte

dramatique, son objectif principal reste les rapports entre la scéne et la salle.

Le message de Chaurette dans cette piece, c’est que le théatre « est devenu de
moins en moins accessible » et qu’il faut écrire « un coup de théatre prodigieux pour
- 144 NPT A . .
éviter cette catastrophe », " c’est-a-dire un théatre qui offre des choses vraies pour

convaincre le spectateur :

Mais au fur et a mesure qu’il écrit la piece, il nous raconte ses doutes, ses
angoisses abominables. 1l craint que les spectateurs ne jugent son thédtre « de
moins en moins accessible » et quittent la salle : 1l se demande ensuite « s’ils
vont s apercevoir que le thédtre est devenu de moins en moins accessible ? Est-
ce qu’ils vont penser que [’enfant, ¢ est une gratuité, une facilité ?'*

142 Jean-Pierre Ryngaert, « Scénes d’enfants, un roman sur 1’art du théatre », in Voix et Images, op.cit.,
p. 449-461.

' Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir. Métathédtre de I’ Antiquité au 20°™ siécle, op.cit., p. 337.

14 Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans I'ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 109.

143 Normand Chaurette, Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans, op. cit., p. 59 et 109.
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Conscient de la complexité de sa piece, Charles Charles supplie les spectateurs

de faire encore un ultime effort pour revoir la piéce :

Une fois la piece terminée, je vais me lever, je vais saluer, une fois... deux
fois... ¢ca dépend... le public qui connait la piece par coeur va rentrer chez lui,
il va revenir demain... ¢a n’en finira jamais... Non, non, vous ne pouvez pas
vous en aller... on ne peut pas me faire ¢a a moi... vous ne pouvez pas me
laisser seul..."*

Ce qui est sar, c'est qu'a la fin de la piece, le spectateur est comme
métamorphosé. Il se trouve dans la méme position que le spectateur fictif de la piece
intérieure de Charles Charles qui est tombé dans le piege de 1'illusion théatrale. Or, ce
qui est intéressant, c'est que « l'indécidabilité du sens » et la complexité du récit font
que le spectateur adopte une attitude « autoréflexive »'*’, tout comme ce théatre
d'ailleurs qui porte un regard sur lui-méme, qui lui permet de réfléchir sur la
signification du texte. Car c'est une fois la piece terminée que le spectateur saisit la

totalité des ¢éléments transmis par le jeu théatral :

Chaque réplique isolée, [dit Charles Charles], est pleine de bon sens, y
compris celle qui a été dite durant qu’on éventrait [’enfant, je veux dire
pendant qu’on immolait la victime. Vous voyez, c’est seulement quand les
spectateurs se retrouvent dans la rue, aprés la piece, qu’ils prennent
conscience subitement qu'ils viennent d’assister d I'ceuvre d'un fou."*

2.7. Conclusion

Dans Provincetown Playhouse, le procédé du théatre dans le théatre, on 1’a vu,
ne correspond pas a la piece intérieure (les « Mémoires » de Charles Charles) mais a la
picce de Chaurette. Sur le plan dramatique, la piece de Charles Charles est la piéce

dramatique proprement dite.

Si dans d’autres piéces théatrales (on prend ici comme exemple Les aveugles
(1893) de Maeterlinck, puisque tout comme Chaurette, Maeterlinck écrit des textes

dans lesquels la quéte de la vérité est autant impossible qu’expliquer les « limites de

0 1bid., p. 113- 114.
"7 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 162.
8 Ibid., p. 36.
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I’inexprimable »), les héros dépendent entiérement de leur destin, dans le théatre de
Chaurette ce sont, au contraire, les personnages qui sont maitres de leur destin. C’est

comme si leur sort avait été fixé a ’avance.

Dans Provincetown Playhouse, c’est donc Charles Charles qui méne le jeu.
C’est lui qui trompe les juges et les policiers, en leur faisant croire qu’il est fou. Cette
dualité de Charles Charles (puisqu’il s’implique tellement dans son réle de fou qu’il
finit par croire qu’il est réellement fou) provoque une situation dramatique
contradictoire : est-ce que « la perception réelle » du meurtre de 1’enfant par Charles
Charles (parce qu’il voulait que le meurtre de I’enfant eut lieu réellement,
théatralement parlant) est contradictoire a la situation imaginaire crée par Charles
Charles qui lui a permis de prendre une attitude que 1’on pourrait appeler « le paraitre
vrai » face aux exigences de son spectacle qui demande a ce que la vérité ne soit
jamais révélée ? Ou est-ce que les juges qui, face a cette situation théatrale piégée, se
comportent comme si tout était associé a un probléme lié a I’interprétation théatrale,

c’est-a-dire le fait de prendre la réalité pour la fiction et la fiction pour la réalité.

Pour ce qui est de la premiere question, nous savons déja que Charles Charles
voulait que le meurtre de 1’enfant paraisse comme vrai mais que d’un point de vue
théatral, il agit ainsi uniquement pour échapper a la justice et pour pouvoir renouveler,
a travers son spectacle, sa théorie sur le théatre de la vérité. Quant a la deuxiéme
question, elle est beaucoup plus complexe, car elle remet en question Ie
fonctionnement méme de I’écriture théatrale qui consiste a prouver qu’elle n’apparait
que dans « une forme trompeuse [qui fait ressortir] le vide » produit par I’irruption de
Charles Charles. Alors que les juges, compte tenu de la disculpation de Charles
Charles, pensent que celui-ci était victime de son propre jeu, comme il n’arrive pas a

interpréter correctement les codes liés au fonctionnement du jeu théatral.

Cette complexité¢ du jeu théatral concerne également le public de la piece
enchassée qui, contrairement aux juges qui croient a la fiction de la réalité théatrale,
ignore qu’il s’agit 1a d’une réalité théatrale et non pas de la vraie vie. Ce commentaire
de Tadeusz Kowzan nous permet ici de mieux comprendre cette confusion qui existe

entre 1’1llusion théatrale et I’illusion de la réalité :
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Si l’on s’efforce, au thédtre, de rompre [’illusion, est-ce pour faire place a la
vie réelle ? Si l'on vise a détruire la fiction, est-ce pour la remplacer par la
réalité du monde représenté ? Aucunement. Dés qu’on arrive a rompre, a
dissiper, a renverser une illusion, ce n’est que pour créer, pour construire — a
I’instant méme — une nouvelle illusion, la fiction d’un type nouveau, dans une
autre dimension, sur un autre plan. Car quel que soit le procédeé utilise, tant
que nous sommes en présence du phénomene appelé théatre, la loi immuable
de l'illusion reste en vigueur. Analysé a travers le thédtre dans le thédtre, le
mécanisme du jeu changeant d’illusion permet, semble-t-il, de mieux

s e s 149
comprendre cette réalité.

Comme Provincetown Playhouse, Le Petit Kochel participe a cette confusion
du récit (vérité ou mensonge) qui, d’apres Pascal Riendeau, « n’atteint jamais une
véritable homogénéité discursive, en remettant en question le role de la vérité, en
proposant la fiction comme origine du récit, ou encore en multipliant les signes
d'hybridité : générique, modale et didascalique »."** Nous verrons aussi que la hantise
des personnages pour la répétition projette la piéce dans une sorte de temps mythique

qui permet au théatre de régénérer.

' Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir : Métathédtre de I’ Antiquité au 20e siécle, op.cit., p. 138.

130 pascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans I'ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 135.
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3. Le Petit Kochel

(Analyse d’un extrait de dialogue)

Anne. Nous sommes deux musicologues et vous étes deux interpretes [...] Nous
parlons toutes avec les mots d’une langue délétere. Brunswick, Motherwell,
musicologues et interpretes, nous sommes au-devant d’une action nocive et
barbare, cela s’ appelle un méfait... Notre fils, en posant sa condition, risque de
susciter la discorde. Il n’entrevoit la fin de sa vie que sur une grace ultime : il
implore une preuve indéfectible de notre amour. Car il estime en ce jour
crucial que depuis sa naissance, nous lui avons tout refusé au profit de Mozart
[...] 1l veut que nous commémorions sa mort chaque soir ...

Cécile. Je veux me prononcer haut et fort contre cette résolution. Je
n’accepterais jamais de manger notre enfant, pas plus que je n’accepterais
qu’il me mange.

Lili. Cécile a raison. Nous n’étions pas en faveur de cette séquestration.
Irene. Méme pas pour sauver la réputation de notre monde musical ?

Lili. [...] Nous devrons dire les paroles exactes, nous devrons nous souvenir
en tous points de ce que nous avons pensé, ce que nous avons fait, les questions

; L (e s 151
et les réponses, et nous mémoriserons cela, dans la fidélité de nos actes [ ...]

Cette scene débute par une longue conversation entre d’une part les sceurs
Motherwell (Lili, Cécile), musiciennes et interpretes et les sceurs Brunswick (Anne,

Iréne), musicologues.

Pour les quatre musiciennes la question de la musique (« sauver la réputation
de leur monde musical ») est au centre de leurs préoccupations. Or pour sauver leur
monde musical, elles s’interrogent sur le fait de sacrifier leur fils 8 Mozart. Personnage
inidentifiable, puisqu’il n’apparait pas sur scene, le fils d’une de ces femmes, qui s’est
déja livré au cannibalisme, veut se suicider. Mais avant de se donner la mort, il

demande a ce que I’acte infanticide soit répété éternellement.

Nous avons donc deux situations paralléles qui s’inscrivent avant tout dans une
intention de recommencement : il y a d’une part 1’enfant qui demande a étre sacrifié,
il y a d’autre part les quatre musiciennes qui doivent se soumettre a son désir de

répéter 1’acte cannibale éternellement.

51 Normand Chaurette, Le Petit Kéchel, Editions Leméac, 2000, p- 35 et suiv.
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Dans cette sceéne, on voit bien ce rapport dominant-dominé dont nous allons
parler plus tard : ’enfant se désigne comme le personnage sur qui repose la réputation
du monde musical de nos quatre musiciennes. C’est lui qui méne le jeu : « Notre fils,
en posant sa condition, risque de susciter la discorde. Il n’entrevoit la fin de sa vie que

. o . 152 4.
sur une grace ultime : il accepte de se pendre si nous promettons de le manger », °~ dit
Lili Motherwell a ses sceurs. Mais, « partagée entre 1’amour maternel et la carriére
musicale, Lili est dans le doute ». Elle s’oppose catégoriquement a cette ultime volonté
de son fils : « Je veux me prononcer haut et fort contre cette résolution. Je n’accepterai
. - L. 153 N f o
jamais de manger notre fils, pas plus que je n’accepterais qu’il me mange ». ~° Mais au
fur et a mesure que le récit avance, Lili comprend finalement que sauver leur monde

musical est beaucoup plus important que le sacrifice de leur fils.

Charrette pose ici deux questions importantes qui constituent 1’intérét principal
de la piece : Que veulent les musiciennes ? Et quel est I'intérét de la répétition de

’acte infanticide dans ce théatre ?

Ces interrogations touchent aux trois problémes essentiels du récit : la fonction
rituelle du théatre, la notion de sacrifice et de I’infanticide et le processus de 1’acte

créateur.
3.1. La fonction rituelle du théatre

La mise en sceéne répétée du cérémonial cannibale permet a fortiori de donner
chair a la musique. La question de la continuité¢ de la musique sera donc le mobile
principal de I’infanticide : « L’ame de notre monde musical est en vie, animée d’un
souffle, et constituée de chair humaine... »"** La musique et I’infanticide reposent sur
un acte sacrificiel : plus le cérémonial cannibale est répété, plus la musique est

régénérée.

Il y a dans I’histoire du Petit Kochel une ressemblance avec Idoménée de
Mozart ou confronté a une violente tempéte, le héros éponyme doit sacrifier son fils

Idamante pour garder la vie sauve (Isabelle Rouard, 1991). Mais si Idoménée de

132 Normand Chaurette, Le Petit Kochel, op.cit., p. 48.
133 Ibid., p. 43.
34 Ibid., p. 15.
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Mozart se termine par 1’abnégation au sacrifice d’Idamante, dans Le Petit Kéchel les
quatre musiciennes sacrifient leurs fils pour assurer la continuité de leur vie musicale.
Construit sur le « terrain du sacré », le crime infanticide prend alors la dimension de ce
que Catherine Kintzler appelle «crime sacré», faisant du criminel un étre «
merveilleux » et sublime qui accomplit un acte héroique. Or dans Le Petit Kéchel,
I’acte infanticide devient pour Chaurette un moyen d’attribuer a la musique un
caractere sacré. C’est ce qui explique la référence a « I’infanticide successoral » dans
Idomenée de Mozart qui selon Catherine Kintzler est 'une des premiéres

manifestations de la fonction rituelle du théatre :

nne. Et vous n’entendiez pas non plus les pleurs de notre enfant, ce pauvre
A Et tend lus les pl de not. t
petit marmot qui se tortillait dans le moise, déja contraint, a peine agé de deux
jours, a l’idée d’un martélement, a [’absence de répit, au recommencement
toujours, a l’éternelle reprise en si bémol. Au centre d’une vie qui ne faisait
que commencer, il avait déja compris que Mozart — Mozart | — passerait avant
lui. C’est que, pour nous comme pour le reste de [’humanite, Mozart était venu
-y . 155
i I.
deux siecles avant lu

Or comme le mythe de Mozart qu’on « assassine pour qu’il ressurgisse », ° les
quatre musiciennes doivent répéter 1’acte cannibale sans arrét pour placer la musique

dans 1’ordre du sacré :

Lili. Nous avons consacrée notre vie a cela : répéter. Nous avons vécu grace a
cela. Répéter. Si j’additionne les jours de notre vie et je les multiplie par le
nombre de fois que nous avons répétée notre sonate en si bémol, cela fait plus
d’un million d’exécution, c’est beaucoup, un million, c’est un nombre qui
donne aisément le vertige.”’

Une réplique du personnage d’Iréne faisant allusion a Idoménée de Mozart
confirme cette répétition sacrificielle de I’acte infanticide comme une nécessité de la

régénération du temps et de la musique :

Irene. Depuis [’heure qui vient de s’écouler, notre fils a pris goit au
ravissement. 1l se vautre dans la chair humaine et recoit la visite de ses meres,
qui descendent a tour de role, pour se faire arracher des promesses inouies, en

15 Ibid., p. 16.

1% Jean-Pierre Ryngaert, « Scénes d’enfants, un roman sur I’art du théatre », in Voix et Images, op.cit.,
p. 449-461.

157 Normand Chaurette, Le Petit Kochel, op.cit., p. 15.
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échange desquelles il remarque combien c’est enivrant de négocier. 1l voit
cependant se rapetisser la temporalité des choses, et comprend que nos
promesses de le manger n’ont d’effets véritables qu’en échange de sa
pendaison...”*

Chaurette pose ici une question qui nous semble fondamentale par rapport a la

compréhension générale du texte :

Cette volonté de manger leur enfant, est-elle le désir profond de ces quatre
meres qui ont élevé cet enfant qu’on ne voit jamais ? Ou bien est-ce vraiment
[’enfant qui demande a étre dévoré ? Cet équilibre entre les deux versions est
toujours maintenu dans la fiction. Le cannibalisme est une chose mieux connue
aujourd’hui. Quand cela en reste au fantasme, le cannibale éprouve plus le
besoin d’étre mangé que de manger de la chair humaine. Il y a donc le désir
dans le personnage de [’enfant, mais son exigence s’accompagne d’une

. , . - . ; 159
condition : que l’acte infanticide soit renouvelé.

Selon Chaurette, il y a deux versions différentes dans la fiction : « il y a donc le

désir dans le personnage de I’enfant d’étre sacrifié¢, mais son exigence s’accompagne

d’une condition ». Il y a aussi cette volonté des quatre méres, qui ne peuvent vivre que

musicalement, de dévorer 1’enfant pour sauver leur carriére musicale :

Irene. S’il décide de ne pas se pendre, le charme aussitot s’évanouit, et tout
revient comme avant. Il voudrait savoir ce qu’il adviendra des choses une fois
qu’il sera pendu, et que nous l’aurons mangé. Notre fils est d’avis que c’est
par le résultat de sa mort que tous les triomphes auront eu lieu. Il voudrait, en
fait il exige, que ces négociations ne meurent jamais. Ces heures éminemment
frénétiques devront étre répétées. Car c’est une fois qu’on obtient le résultat
qu’il faut répéter.'”

Cette volonté des quatre meres de sacrifier ’enfant est déja présente dans

’ 161
Idomenée de Mozart " ou :

[le pere] infanticide apparait comme [un homme] capable de sacrifier [son
fils] et d’atteindre une situation remarquable. [Par la], le crime d’infanticide
fournit une sortie par la grande porte, un miroir dont l’image, par son

138 Ibid., p. 48.

159

Pascal Riendeau, « Entretien avec Normand Chaurette », Document disponible sur:

<http://www.passion-théatre.org/cgi-bin/pti_lol/spectacle/affiche/fich > (Consulté le 24 janvier 2010).

10 Normand Chaurette, Le Petit Kéchel, op. cit., p. 48.

11 Cité par Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a I'dge classique, Paris : Fayard, 2004.
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éclatante noirceur, pourra étre a la hauteur de l'idée qu’elle se fait d’elle-
5. 162
méme.

3.2. Idomenée®®-Le Petit Kochel

Si I’on compare ces deux piéces du point de vue de la structure dramatique, on
voit bien que les convergences et les divergences entre ces deux modeles s’instaurent
autour de ces deux procédés textuels postmodernes sur lesquels repose le motif

principal du récit : la répétition des passages et la recherche du non-dit.

3.2.1. La répétition des passages

Chacune de ces deux piéces est marquée par la « structure répétitive des
scénes ».'* Dans Idomenée de Mozart, un opera seria en trois actes inspiré du mythe
antique d’Idoménée, la répétition de I’acte infanticide prend une dimension mythique,

rituelle et théatrale. Car plus I’acte d’infanticide est répété, plus il sera « re-mythifié ».

Mais si Idomenée s’inscrit plutdt dans un mouvement a-cyclique caractérisé par
un « happy end », dans Le Petit Kochel, Chaurette inscrit la piéce dans une sorte de
temporalité cyclique. La hantise des personnages pour la répétition devient ici la cause
principale de la fragmentation du récit qui « crée un effet de parasitage qui empéche
toute interprétation claire et définitive ».'® Mais ¢’est aussi la structure répétitive des
scénes qui annule tout ce qui aurait pu avoir lieu une seule fois (on parle de 1’acte
d’infanticide). Car selon Anne Brunswick, « c’est lorsque le temps s’arréte, afin que

tout recommence, que » :

notre fils est conciliant. Mais si le temps passe et si tout se modifie, alors il
s effraie, et il parle de se pendre. Il le ferait volontiers, a condition qu’on lui
prouve qu’il pourrait se pendre a nouveau le lendemain..."*

192 Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a [’dge classique, op.cit., p. 18- 79.
1 Ibid., p. 73-102.

1% Idem.

195 Zeina Hakim, Fictions déjouées.., op.cit., p. 220.

1% Normand Chaurette, Le Petit Kochel, op. cit., p. 40.
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C’est ainsi qu’apres avoir insisté sur le principe de continuité que I’enfant peut
finalement s’abandonner au mécanisme de 1’acte infanticide que les musiciennes

mettent en ceuvre.

3.2.2. La recherche du non-dit

La recherche du non-dit, trait dominant de 1’ceuvre de Chaurette, « a pour effet

de rendre indécidable la valeur de vérité »'®’ dans le texte.

Si dans Le Petit Kochel, par exemple, le secret du sacrifice de I’acte infanticide
n’est jamais révélé a ’enfant, dans Idomenée de Mozart, Idamande apprend tres vite le
sacrifice qui I’attend. Or dans Le Petit Kochel I'intérét du texte réside précisément
dans I’incapacité du lecteur de connaitre le mobile principal de I’infanticide. Il ne sait
pas exactement si I’acte infanticide s’inscrit dans une volonté de la répétition des faits
ou bien dans un objectif plus précis, qui est celui de sauver le monde musical. Tandis
que dans Idomenée, I’acte infanticide est soumis a une sorte de « volonté divine »,
puisque 1’acte d’infanticide se présente sous l’aspect d’un « crime sacré » non-

conflictuel qui permet la régénération du temps.
3.3. Une écriture hybride

Le Petit Kochel présente des formes mixtes et hétérogénes qui ouvrent la voie a
I’expérimentation de I'impureté'®® dont D’intérét principal est de convoquer une

multitude de codes, de techniques et de styles.

Dans cette piece, Chaurette fait éclater les limites de la séparation des genres :
il y a d’une part le récit qui raconte une histoire, celle de I’acte infanticide, il y a
d’autre part le dialogue qui est dépourvu de toute intrigue principale : les personnages

n’apportent aucune information exacte liée a la volonté de I’enfant de se pendre :

Iréne. Vous allez continuer de répéter. Pendant ce temps, moi, je vais créer de
nouveaux sentiers. Il importe a présent d’analyser le malheur, celui de notre
enfant. Il n’a toujours vécu que dans la cave. Il n’a jamais supporté les
variations lumineuses du jour [...] Il y a dans cette permanence un état qui le
rassure mais qui, moi, me désespere. Nous devons obtempérer. Nous

197 Zeina Hakim, Fictions déjouées.., op.cit., p. 222.

168 peter Szondi, Théorie du drame moderne - 1880-195 0, traduit par Patrice Pavis, Lausanne, 1983.
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accomplirons ses volontés, il accomplira les notres, et demain nous récurerons
cette demeure, avec nos sentiments d’amour, un peu de pleurs, et beaucoup
d’eau de javel. La vie va reprendre son cours, et nous allons, toutes ensemble,
musicologues, et interpretes, nous consacrer a notre saison musicale.

Cécile. Notre fils n’a jamais eu [’intention de se pendre. Avez-vous vu une
corde ? Avez-vous vu un crochet au plafond ? Avez-vous vu quelque chose ?

Irene. J'ai acheté la corde et le crochet. Il a dit que c’était aujourd ’hui qu’il
allait se pendre et je pense qu’une phrase comme ¢a est une phrase
irrévocable.!”

Cette présence du récit s’explique d’abord par le choix d’un espace scénique' "™
presque vide qui oblige le spectateur a redéfinir le sens du texte a travers quelques
¢léments mis a sa disposition. C’¢tait une estrade ouverte et neutre, tout simplement
espace avec un vaisselier, une horloge et des partitions musicales (et sans oublier ici la
référence a la sonnette sonore) qui ont permis au metteur en scéne d’entralner sans
effort le spectateur dans un univers énigmatique et mystérieux qui est décrit de fagon

trés significatif par le personnage de Lili :

Lili, a ses assiettes. Devinez ce qu’on mange. L odorat vous fait défaut, qui
attiserait votre curiosité d’avantage. Quelle est cette odeur ? Et d’ou provient-
elle ? Rien, pas un mot. Que sont devenues vos voix ? vos paroles innocentes ?
L’air absorbe tout ce qui se voit, se sent, et s’entend, comme un voleur a nos
sens, et cela m’interdit jusqu’a l’écho de mes propres soupirs : « Nous n’avons
plus d’entretiens. Nous n’avons plus d’entretiens. » Pauvre de nous. Nous qui
conversions pendant des heures. 1l est vrai que nous n’avions pas beaucoup de
rigueur. C’était une cacophonie. Jusqu’a ce que toi, sonnette stridente, tu
retentisses, comme la plus effrontée des intruses, intempestive, suraigué,
diapason de l’infernal, et je réentends, dans le silence d’apres, comme une
plainte monotone en réponse au bruit qui la rendait si maussade, la voix de
Cécile qui murmurait : « Mon Dieu que notre sonnette est sonore ! » 7!

Ensuite par 1’absence d’indications scéniques se rapportant a [’expression
gestuelle et aux mouvements des comédiens. Le fait que les personnages sont en train
de répéter un texte montre déja cette prépondérance accordée au texte dramatique par

rapport au spectacle scénique :

1 Normand Chaurette, Le Petit Kéchel, op. cit., p. 39.

' On pense notamment a la mise en scéne de Denis Marleau, le 8 juillet 2000 au Festival d’Avignon
(salle Benoit XII).

"I Normand Chaurette, Le Petit Kochel, op. cit., p. 11.
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Anne. Vous m’annoncez que notre fils, pour la premiere fois depuis qu’il s est
terré dans la cave, a fini par vous adresser la parole. Et je réponds : « Est-ce
qu’il n’a pas demandé un peu d’aération ? » Cette odeur répugnante —

Lili, corrigeant. Insupportable.
Anne. [...] J'enchaine. Odeur insupportable, heurtage de poumons...
Cécile. « Heurtage » ?

Anne. ...silence indu des étres, silence indu des choses, mais notre fils, j'y suis,
a parlé pour la premiere fois depuis plus d’une semaine (...)

Lili, excédée. Vous venez encore une fois de devancer une réplique importante.
g : ) . 172
Vous défilez votre texte sans y mettre la moindre intelligence [...]

C’est le méme procédé qu’utilisait déja Maeterlinck dans Les aveugles (1891)
et Michel Marc Bouchard dans Les muses orphelines (1989) ou les personnages sont
presque immobiles et la parole «apparait comme une conquéte sur la
représentation ».'”> C’est comme si le thétre revenait ici « 4 une valeur ancienne : le
texte, omniprésent et englobant, texte souvent redoublé¢ par la référence a un hors texte

ou 4 un intertexte qui 1’informe ».'”*

Dans cette piece hybride qui met en scéne deux pratiques théatrales différentes
(le narratif et le dramatique), nous voudrions nous interroger sur le rapport du texte a
la mise en scéne : une piece hybride peut-elle s’adapter aux nouvelles conditions de la

mise en scéne ?

Pour le critique québécois René Payant, I’hybridité textuelle conduit la mise en
scene dans une sorte d’impasse, car elle « consiste en une expérience des limites, un
jeu qui implique une conscience des systémes et qui ironise sur le lieu respectif des

\ 175 & .- . s . . 1 . y g .
systémes ». "~ Evidemment, une piéce qui existe au-dela de cette zone intermédiaire
qui n’est ni théatre ni roman peut avoir des conséquences directes sur la construction

de I’espace scénique (choix de I’espace, éléments décoratifs, etc.). Car la tiche de la

12 Ibid., p. 19-20.
13 André Helbo, Le thédtre : texte ou spectacle vivant, op. cit., p. 35.

17 Jean-Cléo Godin, « Deux dramaturges de 1’avenir ? », Etudes littéraires, 1985, vol.18, n° 3, p. 113-
122.

175 René Payant cité dans Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans I'ceuvre de
Normand Chaurette, op.cit., p. 40.
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mise en scéne se complexifie davantage lorsque le texte ne contient pas beaucoup de

r A s s 1 r
théatralité et n’est pas destiné « au monde »'’® de 1’écoute.

Dans Le Petit Kochel, la difficulté de la mise en scéne, c’est par rapport a la
présence du texte écrit comme « interruption » de I’image scénique. La piéce devient
presque poétique et littéraire, reposant enticrement sur la parole des personnages : elle
est de I’ordre de I’injouable.'”” Car « ce qui est donné dans I’espace théatral, ce n’est
pas le reflet d’une image, mais le reflet du [texte]. [En d’autres termes, Chaurette] crée
les conditions d’un investissement du spectateur dans la représentations sur le mode
imaginaire ».'”® Car I’absence de ’action (les mouvements des personnages) réclame
une situation théatrale qui, méme sans arriver a retrouver la fin du récit, doit permettre
aux spectateurs de résoudre les difficultés interprétatives qu’elle suscite. Méme si les
possibilités de comprendre le sens du texte « sont moins avancées que les difficultés
conceptuelles et les affres existentielles qu’il suscite ».!”” C’est dans ce sens qu’on
comprend alors Chaurette lorsqu’il dit : « [qu’il] a toujours révé d’écrire la piece

impossible & monter [...], la piéce ultime ».'™®

3.4. Infanticide et sacrifice

On I’a vu, ’intérét principal de la piéce, c’est de faire de ’acte infanticide « un
crime sacré¢ » qui reposerait sur le systeme circulaire du récit : car plus les meres
infanticides répétent 1’acte d’infanticide, plus I’enfant revendique d’étre sacrifié. La, «
on entre dans une « esthétique » post-moderne (la répétition du récit), mais on entre
aussi en méme temps dans ce qu’on appellerait le mythe contemporain de 1’infanticide
».'81 Car le crime sacré de I’enfant a pour origine la re-mythification de la musique :
entre 1’« amour maternel » et le « devoir rendu » a la musique. La question de la

régénération de la musique prend ici une dimension véritablement mythique. Par 13, la

1% Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 33.

T En dépit de cette difficulté de mise en scéne, Le Petit Kochel a eu beaucoup de succés sur le plan
scénique.

178 André Helbo, Le thédtre : texte ou spectacle vivant, op. cit., p. 119.
9 Ibid., p. 121.

'8 pascal Riendeau, La cohérence fautive. L’hybridité textuelle dans I'ceuvre de Normand Chaurette,
op.cit., p. 13.

81 Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a l’dge classique, op. cit., p. 96.
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musique introduit une dimension de I’imaginaire, elle produit 1’effet d’un théatre en
répétition infinie. La derniére scéne de la piéce éclaire cette notion d’infanticide

répétitif comme signification d’un éternel recommencement :

Anne. Je croyais qu’en lui confiant mes réves de liberté, il accueillerait ma
décision de vous quitter comme une grdce. Mais il ne pouvait pas supporter
I’idée qu’on [’abandonne. Il voulait que nous commémorions sa mort chaque
soir. Il disait que si l’on peut répéter Mozart jour apres jour, on peut aussi bien
rejouer la mort d’un enfant tous les soirs. Je l’ai supplié de ne pas nous
infliger ce rituel, mais ma sceur avait déja consenti en notre nom.

Lili. Depuis le berceau notre fils était déja acclimaté a la prépondérance de
Mozart. 1l s’est endormi dans la paix, avec la certitude que nous saurions
réparer [’exagération d’un culte par une offrande.

Iréne.... Nous choisirons quant a nous de briler, au moment de reculer
I’heure, une page de notre Petit Kochel. (4 Anne :) Viens ma sceur, nous allons
nous mettre a table, et venez, vous aussi, cheres interpretes, grace a qui nous
avons rehaussé, il y a de ¢ca nombre d’années, la réputation de notre monde
musical. Donnez-moi Lili, une page de notre Petit Kochel.

Elle prend la page et la briile. Coup de sonnette.
Cécile. Mon Dieu que notre sonnette est sonore!
Noir. '®

Ce modele circulaire du récit visant a assurer le probléme de I’infanticide
« successoral » dans Le Petit Kochel est déja utilis¢ dans La Leg¢on de lonesco, qui est
présentée a plusieurs reprises comme un récit a caractere répétitif qui s’insere
d’avantage dans un mouvement cyclique et pluridimensionnel. Nous verrons que dans
La Legon de lonesco aussi, le professeur use du méme stratagéme (le principe de

I’éternel retour) pour recommencer sa folie meurtricre.

3.5. Analyse comparative : La Legon-Le Petit Kochel

Nous donnons ici, a titre de comparaison, La Legon de lonesco, piece
métaphysique publiée en 1953 qui incarne le modele du théatre de I’absurde. Le
rapprochement entre La Legon et Le Petit Kochel est assez évident. Les deux picces

privilégient les thémes de 1’absurde et de la mort et reposent sur le principe de 1’éternel

132 Normand Chaurette, Le Petit Kochel, op. cit., p. 50-51.
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' 11y a donc d’une part 1’attitude agressive d’un professeur qui est entrainé

retour.
dans une folie meurtriére « sans cesse recommencée », - il y a d’autre part la tyrannie
d’une mére, qui, atteinte de musicomanie, ne cesse de répéter le méme acte infanticide
afin de sauver sa carriére musicale. Mais si dans La Legon, 1’¢éléve est en quelque sorte
victime d’un professeur qui ne controle plus ses gestes, dans Le Petit Kochel 1’enfant

sacrifi¢ n’est 2 aucun moment un instrument de domination puisque c’est lui qui

demande a étre dévoré.

Ce rapport « dominant-dominé »,'® un concept utilisé par Robert Horville dans
sa critique de La Legon, est un autre théme commun qui existe entre ces deux pieces.
Comme 1’¢léve qui est entierement soumis a la volonté de son professeur, les quatre
musiciennes sont en quelque sorte les esclaves de cet enfant « invisible » (puisqu’il
n’apparait jamais sur scene) qui mene les régles du jeu, puisque « son exigence de
sacrifice s’accompagne d’une condition : que le cérémonial cannibale soit répété
chaque jour ».'®® Ce qui est 1a une preuve incontestable de la névrose obsessionnelle,
une pathologie grave qui se caractérise souvent par une idée fixe et des gestes

mécaniques.

Comme les obsessionnels qui ne cessent de répéter les mémes gestes sans se
préoccuper de leur signification, le professeur et les quatre musiciennes sont
constamment obsédés par la reprise d’un crime particuliérement odieux : une tuerie de
masse qui est prolongée a I’infini et un cérémonial cannibale qui est sans cesse répété.
Or comme La Le¢on de lonesco qui se termine par une nouvelle fureur meurtriere, Le
petit Kéchel de Chaurette s’achéve par la répétition des partitions musicales et la

reprise de I’acte infanticide.

Cette tendance pour la répétition nous plonge au cceur méme de 1’esthétique
théatrale postmoderne : Rejetant les formes théatrales traditionnelles qui sont

particuliérement hantées par la cohérence de 1’action et le dénouement de I’intrigue,

18 e principe de I’éternel retour renvoie ici a un théatre qui, en proie a I’interminable conflit du dit et
du non-dit, provoque une fermeture définitive de toutes les modalités d’explication de sens.

184 Robert Horville, lonesco : La cantatrice chauve, La Lecon, Hatier, Paris, Février 1999, p. 70-77.

185 Ibid., p. 75.

% Denis Marleau, «Entretien avec Normand Chaurette », Document disponible sur

<http://www.passion-theatre.org/cgi-bin/pti_lol/spectacle/affiche/fiche.pl?id_planning=2136> (Consulté
le 24 janvier 2010).
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les représentations théatrales contemporaines refusent d’accéder a une vision unique
des choses, ouvrant la voie a une nouvelle écriture scénique qui se déconstruit avant
méme de se construire. Car « en évoquant le décalage qui existe entre [un modele de
composition dramatique traditionnel et la structure répétitive de certains textes
modernes, Chaurette s’amuse] a jouer de cette incertitude du récit jusqu’a son point

limite ».'%’

3.6. Sacrifice, exaltation, commémoration.

Si les quatre musiciennes insistent sur la célébration de 1’acte infanticide, c’est
parce qu’elles veulent commémorer le souvenir de Mozart. Mais le fait de martyriser
physiquement et moralement un enfant fait d’elles des bourreaux. Le rapport bourreau-
victime est ainsi posé : il y a les quatre musiciennes qui sacrifient leur fils 8 Mozart
pour sauver leur monde musicale et I’enfant qui soutient ce projet d’étre sacrifié avec
ardeur parce qu’il n’a pas d’autre choix. Dés lors, I’enfant se transforme en sacrifié, au
méme titre que les musiciennes. Ce qui renverse complétement les « rapports
dominant-dominé ».'"® Or pour les musiciennes comme pour Ienfant, le crime
infanticide devient non seulement un « crime sacré », mais aussi un sacrifice, une

exaltation et une glorification :

Il désirait manger de la chair humaine ? Nous lui en avons donné. A présent il
veut une corde pour se pendre ? Nous allons lui donner. Pourquoi attendre que
les policiers, les escouades et les juges s’en mélent ? Verront-ils, ces gens-la,
le raffinement supréme, [’aboutissement de la culture de notre enfant
?Recevrons-nous les félicitations du monde musical ? La société, famille
Heifetz en téte, va-t-elle nous congratuler pour cet exploit ? Pourquoi ne pas
convoquer tout le monde a un festin, pour nous glorifier de ce que notre enfant
est allé jusqu’au bout de son désir ?'*

Le lien avec Provincetown Playhouse est ici explicitement revendiqué, puisque
comme Le petit Kochel elle est entiérement construite sur le principe d’un « crime
sacré » fondé sur le « sacrifice de la beauté » : Charles Charles veut immoler I’enfant

non seulement « dans une tentative désespérée pour retenir son amant, [Winslow

187 Zeina Hakim, Fictions déjouées.., op.cit.,p 213.
18 Robert Horville, Jonesco : La cantatrice chauve, La Legon, op.cit., p. 75.

'% Normand Chaurette, Le petit Kochel, op.cit., p. 41.
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Byron, mais aussi pour] faire un hymne a la beauté »."”° Comme pour Le petit Kichel
I’acte d’infanticide devient ici un acte glorieux qui fait du sacrifié et du sacrifiant un
héros ou un Demi-dieu. Nous avons donc deux pieces presque identiques (Le petit
Kochel et Provincetown Playhouse) ou D’acte d’infanticide constituent un acte

mystique, et par la un symbole méme de la beauté.

Les personnages de Chaurette seraient-ils atteints d’une folie des grandeurs,
comme disait aussi Jean-Cléo Godin ? Peut-étre. Mais rien ne nous permet de savoir
avec certitude si ce sont les personnages ou Chaurette lui-méme qui, a travers ses
personnages, veut revivre ces moments de gloire. Le mystére reste entier, car nous
sommes incapables de savoir ce qui se passe réellement dans la "téte" des personnages
de Chaurette et a chaque fois qu’on croit connaitre le véritable univers de cet auteur
atypique, celui-ci nous lance sur une mauvaise piste. Une écriture piégée ? Un auteur

déroutant ? Tout cela reste a découvrir
3.7. Le processus de création

La problématique du processus de création est au centre de l’ceuvre de
Chaurette. L’univers poétique des auteurs présents dans les piéces de Chaurette est
constamment interrogé. Dans Le Petit Kochel, les auteures-interprétes ne sont pas
idéalisées. Elles nous sont présentées comme des personnages « égarés et distraits de

leur art » :

Nous sommes deux musicologues et vous étes deux interpretes. Nous n’étions
pas faites pour engendrer autre chose que des trilles, des tierces et des
staccatos. Le malheur, ou le sort a voulu cependant que ['une d’entre nous,
momentanément distraite de son art, se soit, comment dire, égarée, comme en
ce moment je m’égare, parce que je suis facile a émouvoir, et que toute cette
histoire autour de notre fils, de notre fils, ne pouvait plus mal tomber compte
tenu d’une décision récente que j’ai prise.

Les personnages « semblent perdre [ici] le contrdle de [leur] propre vie et ne

L s : 192 s
plus parvenir a trouver une unité a [leur] existence ». = Ils sont tous animés par le

1% Jean-Cléo Godin, « Chaurette Playhouse », Etudes frangaises, 1990, vol. 26, n° 2, p. 116.
I Normand Chaurette, Le Petit Kéchel, op. cit., p. 35.

192 7eina Hakim, Fictions déjouées.., op.cit., p. 163.

84



désir de la répétition, de la folie et de I’obsession. C’est comme s’ils étaient tous

soumis a une sorte d’expérience dangereuse qui les ameénerait a des actes irréversibles.

Dans un entretien réalis¢ par le metteur en scéne Denis Marleau, Chaurette

laisse entendre que le meurtre de 1’enfant est « le produit de la folie des grandeurs et

i A - 193
que la répétition frole 1’obsession » ~ :

La repétition, de fagon générale, est un principe de névrose. Mais c’est
d’abord par la répétition que [’enfant acquiert le langage. C’est donc un mal
nécessaire qui devient un mal terrible. La répétition voisine avec [’obsession.
Comment un musicien qui reprend sans cesse le méme exercice, tout au long de
sa vie, n’est-il pas menacé par la folie ?

Or selon Chaurette, le théatre prend ici 1’aspect d’un rituel extravagant qui
mene a quelque chose de dégradant et de maléfice. Il en va de méme pour les quatre
musiciennes qui, hantées par la répétition perpétuelle, se passent complétement du

modele idéal d’un musicien. Ce qui montre une vraie déficience mentale :

Notre fils nous impose des semaines, des mois de silence, pour déclarer
subitement, toujours comme si c’était la premiere fois, qu’il a décidé de se
pendre. Chaque fois, il ajoute : « Aujourd’hui est une journée cruciale.» Il
innove chaque jour une chose qu’il a déja innovée la veille. Il y a dans cette
répétition conforme un état qui le rassure. Il ne supporte pas [’aboutissement.
Il n’est tranquille que dans le recommencement perpétuel...""*

Cette obsession pour la répétition rappelle ce que vit également I’auteur
Charles Charles qui voulait prouver la supériorité de son métier, pour avoir écrit une
piece consacrée uniquement a un public intelligent. Comme pour Le Petit Kochel, il
pourrait étre question ici d’un processus de mythification du théatre dont I’objectif est
de rendre 1’acte créateur éternel. Il s’agit donc d’un « mal terrible qui devient un mal

nécessaire »'* :

1 Denis Marleau, « Entretien avec Normand Chaurette », Document disponible sur

<http://www.passion-theatre.org/cgi-bin/pti_lol/spectacle/affiche/fiche.pl?id planning=2136> (Consulté
le 24 janvier 2010).

194 Normand Chaurette, Le Petit Kéchel, op. cit., p. 39.

5 Denis Marleau, « Entretien avec Normand Chaurette », Document disponible sur

<http://www.passion-theatre.org/cgi-bin/pti_lol/spectacle/affiche/fiche.pl?id_planning=2136> (Consulté
le 24 janvier 2010).
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Anne. Car notre fils, en acceptant que nous commeémorions sa mort une fois
par an, le dernier samedi d’octobre, a exigé que la répétition se poursuive, en
depit de la mort de chacune d’entre nous. La premiere a mourir aura sa
doublure, comme au thédtre. Les survivantes n’auront qu’a la payer, et lui
apprendre son réle.'”

Mais la structure dramatique de ces deux piéces (Le Petit Kochel et
Provincetown Playhouse) ne se définit pas seulement par leur processus de
mythification du théatre mais aussi par la confusion qui existe entre la réalité et la
fiction, comme le montre cette réplique d’Anne Brunswick. Car on ne sait pas
précisément si ’acte infanticide a eu lieu réellement ou pas, méme si dans les
derniéres répliques de la picce, les personnages font référence a un certain texte
d’origine (partition de musique) qui raconterait I’histoire de I’infanticide. Ce qui laisse

penser qu’ils transforment une fiction théatrale en réalité :

L’odeur. La nausée. Nous devons faire d’incroyables efforts pour ne pas vomir

par-dessus ce tas de pourriture. L’on étouffe et l'on patauge. Des boites

d’archives sont en train de se désagréger. Des proces-verbaux, des actes

notariés, et des partitions de musique. Nous devrions faire un tri, afin de

récupérer nos souvenirs. Au fait, sur le dessus d’une de ces boites, j ai retrouve
e 197

notre Petit Kéchel.

Mais rien ne permet de certifier avec exactitude si I’on est ici en présence de la
réalité ou pas. La encore une fois, Chaurette détourne 1’attention du spectateur, en lui
faisant croire que I’acte infanticide est bien réel. Alors que des le début de la piece, les

personnages montrent qu’ils sont en train de répéter un texte :

Lili. Ecoute-moi : « C’est que notre horloge est bien réfractaire a ce qu’on la
recule. »

Un temps d’oubli.

Cécile. Texte.

Lili, lui soufflant le texte. « Pauvre Lili. »
Cécile, qui cherche. Pauvre Lili...
Silence. Oubli.

Lili. « Tu ne te rends pas compte ? »

1% Normand Chaurette, Le Petit Kéchel, op. cit., p. 50.
¥7 Ibid., p. 40.
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Reprise

Cécile. Pauvre Lili! Tu ne te rends pas compte que depuis toujours nous
e i . 198
sommes inféodées a ces sceurs Brunswick ? [...]

Le processus de création s’est ici développé par le biais d’une fiction théatrale.
Plus précisément, Chaurette nous montre quatre auteures-interpreétes répéter

inlassablement une partition musicale qui semble étre 1’ceuvre de leur vie.

Mais il y a une autre confusion quant au temps de la répétition dans le texte.
L’on ne sait pas exactement depuis quand les personnages répétent le texte. L’on ne
sait pas non plus si elles sont toutes vivantes ou pas. Pourtant, il y a une hypothese
possible : tenant compte de la répétition continuelle du texte, on est amené a croire que
les personnages sont la depuis 1’origine des temps et qu’ils continuent de vivre grace a

A 199
leur « doublure, comme au théatre ».

En choisissant de se répéter infiniment, le théatre de Chaurette veut donc
s’imposer face a un futur incertain qui a souvent tendance a effacer ou a oublier le
passé. Dans ce sens, la répétition permet non seulement a Chaurette de projeter son
ceuvre dans les temps mythiques mais aussi de faire vivre son ceuvre. Le théatre
s’imposerait alors comme un cercle vicieux qui par sa nature mystérieuse ne permet

aucune issue possible.

3.8. Conclusion

La piéce Le petit Kochel repose entiérement sur la répétition des passages. La
répétition toujours recommencée qu’effectuent les quatre musiciennes a partir d’un
crime d’infanticide ne permet pas une construction linéaire du récit. Elle situe la piece
dans une sorte de no man’s land d’ou il nous est impossible d’avoir une idée précise
sur « le caractere véridique du texte » et les attitudes des personnages. Tout ce qu’on
sait, c’est que la répétition de 1’acte infanticide permet d’introduire le théatre dans une

sorte de « fonction rituelle ». Un rituel qui selon Chaurette :

parait proche de la tragédie : le sacrifice doit avoir lieu mais étre aussi répété.
Plus que le cannibalisme ou la tyrannie de la musique, la répétition est le

8 Ibid., p. 15.
9 Ibid., p. 50.
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theme central de la piece. La ville ou la piece a été écrite m’a certainement
conduit vers cet aspect sacrificiel. J'étais a Athénes. Les odeurs du quartier ou
J’étais sont venues me chercher. Des odeurs de boucherie, des odeurs de
charogne. 1l y avait la, dans ce berceau de la civilisation quelque chose de
I’origine des temps.””

Mais la répétition du cérémonial cannibale n’a pas seulement pour objet ici la
régénération des temps mais aussi la «répétition de la répétition », un procédé
postmoderne qui été utilis¢ notamment dans le Prochain épisode d’Hubert Aquin. On

y retrouve une répétition de 1’histoire du récit qui :

s’insere dans la structure mythique de [’éternel recommencement et celle de la
régression ([retour en un méme point de départ]). L histoire, selon cette
conception, n’est plus qu’un réservoir d’évenements qui se répétent sans cesse,
depuis un passé déja connu et une Origine transcendante, vers un avenir
entiérement tracé d’avance, jusqu’a une Fin inexorable.””!

Plus précisément, la reprise de I’intrigue principale et de la situation finale de
la piece, c’est-a-dire celle qui indique I’éternel recommencement de 1’acte infanticide,
est un moyen pour Chaurete de projeter I’ceuvre dans un systéme de temps répétitif
visant a rompre le caractére réaliste du récit. C’est dans cette perspective méme que se
développe le théatre de Chaurette, un théatre de I’impossible qui ne se contente pas
seulement de nous tendre un piége, mais qui reprend aussi a zéro tout ce qui devait
normalement s’enchainer de fagon logique et cohérente. Ce qui n’est 1a qu’une fagon
de nous montrer que le théatre de Chaurette ne peut que réduire en maximum le champ
de I’interprétation du sens dans le texte et renforcer la complexité de I’écriture
dramatique, en créant des récits ambigus qui se présentent souvent comme trompeurs
et fallacieux. Enfin, le théatre de Chaurette « s’aveére ici nihiliste [dans la mesure ou il]
abandonne la signification compréhensible du cours de 1’action et présente souvent a

la place des dialogues pertinents des balbutiements incohérents ».>%*

C’est en s’inscrivant aussi dans un théatre du non-dit que Fétes d’automne,

troisieme texte dramatique de Chaurette le moins connu et le moins étudié, plonge le

20 Denis Marleau, « Entretien avec Normand Chaurette », Document disponible sur

<http://www.passion-theatre.org/cgi-bin/pti_lol/spectacle/affiche/fiche.pl?id_planning=2136>.(Consulté
le 24 janvier 2010).

21 Jean-Frangois Hamel, « De révolutions en circonvolutions. Répétition du récit et temps de I’histoire
dans Prochain épisode », in Voix et Images, op.cit., p. 554.

22 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 78-79.
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lecteur dans une obscurité encore plus profonde. La encore, nous verrons que la vérité

du récit se dissimule derriére le langage mensonger.
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4. Fétes d’automne

(Analyse d’un extrait de dialogue)

Joa. Tu souffres tellement ?

Le Roi Septant. Non... non...

Joa. Tu as mal ? Dis a Joa pourquoi tu as mal...

Le Roi Septant, douloureusement. J attends... Depuis des siecles que j attends.

Joa. Puis il pleure. Et pleurant, il me rappelle que je m’essouffle a vivre, et je
ne pourrai jamais attendre aussi longtemps que le jour ou en cessant de vivre,
la vie enfin devient possible, |’amour enfin devient tendresse, chaque jour et
chaque nuit deviennent enfin une Féte, tout novembre enfin se réjouit !

Le Roi Septant. Nous mangerons et nous boirons a la méme table !
Joa. Parle-moi du vin que nous allons boire !

Le Roi Septant. 1l sera fait avec le raisin de pourpre et d’azur, cueilli dans les
jardins de Babel !

Joa. Et parle-moi des aliments qu’il y aura sur la table !
Le Roi Septant. 1l y a aura les fruits que vous préférez !
Joa. Des grenades et des mangues ?

Le Roi Septant. Des grenades et des mangues !

Joa. Et apres le repas, tu vas me prendre avec toi ?

Le Roi Septant. Pour toute la durée des Fétes, oui, et [’éternité sera achevée
que les Fétes dureront encore! Ce sera les Noces les plus longues de
["Univers. Des Noces comme la vie n’en a jamais célébré !

Joa. Ainsi me parle le Roi Septant, cet homme, ce Christ qui espere en moi, qui
espere patiemment, jour apres jour. Je le fais ainsi me raconter ce que seront
les Fétes qui dureront a jamais. Il a tout pouvoir, mais c’est mon pouvoir qu’il
détient. Sans moi, il aurait été fidele a son image d’évangile, mais il aurait
vieilli mal, comme les pages d’un livre jauni, qui a été trop lu et si mal appris
qu’on le cite avec une mémoire défaillante.

Le Roi Septant. Et qu’est-ce que vous écrivez ?

90



Joa. J’écris au jour le jour ce qu’il sera bon que je me rappelle, au cas ou
i, : 203
J ‘aurais trop peur.

Dans ce dialogue, il s’agit de la passion amoureuse entre Joa et le Roi Septant.
Ici, le Roi Septant fait ressortit I’amour qu’il ressent pour Joa, en lui promettant des
noces éternelles. Quant a Joa, c’est un personnage important qui joue un role
déterminant dans la vie de Roi Septant. « Sans [elle], il aurait été fideéle a son image
d’évangile, mais il aurait vieilli mal, comme les pages d’un livre jauni, qui a été trop lu

. . . , . o 204
et si mal appris qu’on le cite avec une mémoire défaillante ».

Si le dialogue détermine ici les relations qui existent entre les personnages, il
ne permet pas de connaitre I’intérét de la picce, excepté sa fonction sacrée, puisqu’elle
laisse croire qu’elle se passe a ’intérieur d’'un monastére et qu’elle représente « la

création, la naissance, la passion et la résurrection du Christ ». 205

Il s’agit donc d’un
théatre a caractere religieux, puisqu’il met en scéne des personnages religieux (le Roi
Septant=Christ ; Joa=déesse) et prend comme référence 1’histoire de la Bible et la
célébration des fétes d’automne qui serait la signification de la création d’un nouveau
monde. Pourtant, dans les derniéres répliques, les personnages parlent aussi du théme
de I’écriture. Nous avons donc deux situations paralléles : il y a la référence aux noces
¢ternelles qui sont sur le point de se réaliser et cette allusion au journal intime de Joa
qui « €écrit au jour le jour ce qu’il sera bon qu’[elle se] rappelle, au cas ou [elle] aurait

trop peur ». 200

Ce sont donc 1a les deux points essentiels (le lien entre écriture et religion) sur
lesquels nous voulons insister pour révéler la situation dramatique de la picce et le coté
obscur et énigmatique de 1’acte d’écrire qui chez Chaurette « est davantage catalyseur

que dépot de significations ».%°’ Or, dans le théatre de Chaurette

il n’y a rien a conclure. Pas de parole qui cloture la parole. Pas de parole non
plus qui ne soit prise dans [’arriere de la parole prononcée et dans le présent
de la parole [...] L’écrire ne sait pas ou il va avant d’y étre allé. Ni méme s’il

293 Normand Chaurette, Fétes d’automne, Editions Leméac, 1982, p. 77-78-79.
2% Normand Chaurette, Fétes d’automne, op.cit., p. 78.

295 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 34.

2% Normand Chaurette, Fétes d automne, op.cit., p. 79.

27 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 116.
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va aller. Rien de dit ne préexiste au dire. Il demeure parfois le signe, le

témoignage, les débris, les restes d’un effort de clarté.”"

4.1. Situation dramatique

Le point de départ de ce texte est « une bataille des dieux ».2% Fétes d’automne
est une piece fictive qui se déroule uniquement dans 1’imagination de Joa. Inspirée du
Journal Intime de Danielle Sarréra, un personnage réel qui s’est suicidé en 1949 a
I’age de dix-sept ans, Fétes d’automne est particulierement centrée sur le travail de
I’auteur dramatique. Malgré son caractére biographique, le contexte narratif de la picce
enchassée est presque indéchiffrable: la picce se situe dans I’imaginaire d’un
personnage qui n’a pas d’existence réelle. Ce qui remet en cause le caractére méme
autobiographique de la piéce. A propos de cette « ombre fugitive » de I’inconscient, le
philosophe Maine de Biran écrit : « il y a en effet dans les profondeurs de I’ame ou au
fond de I’homme intérieur, un monde d’idées ou de sentiments dont tout ce qui est a la

o 210
surface n’est qu’une ombre fugitive ».

L’unique personnage réel de la piéce, Joa, « abandonne sa mére Memnon a ses
cauchemars, pour se donner dans la mort, au Roi Septant, son amant crucifié w21
Leurs noces éternelles coincideront avec la célébration mythique des fétes d’automne.
Dans la pensée chrétienne, la féte d’automne est prise comme une féte de Noél. Or ce
n’est pas un hasard si Chaurette situe ici 1’action quelques jours avant Noé&l. A
I’occasion de la célébration des fétes d’automne, le Roi Septant, qui se bat pour sauver
le monde, manipule Joa et « lui fait tout quitter prématurément pour encore régner seul

212
».

Si la piece parle de la célébration mythique des fétes d’automne, elle parle
aussi de I’acte d’écriture, puisqu’elle nous montre 1’histoire complexe d’une jeune
auteure qui devra faire face aux menaces qui consisteraient a la faire sombrer dans

I’oubli complet.

2 Ibid., p. 88-89.

2% 1bid., p. XV.

19 Cité dans Yvon Brés, L 'inconscient, Ellipses Edition Marketing S.A.., 2002.
2" Normand Chaurette, Fétes d’automne, Préface de René-Daniel Dubois, p. 15.

22 Idem.
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Narratrice de sa propre histoire, Joa est entourée de personnages fictifs qui
sont préts a tout pour mettre fin a sa carriere de jeune écrivaine. Parmi eux, on peut
mentionner Mére H.Augustine, la principale du collége, Simon le Feu, pour qui Joa

est « une incartade, une entorse aux regles »,213

et Magali Lange, la jeune fille sage et
la bonne ¢éleve qui préfere se tenir a 1’écart. Il y a enfin sa meére Memnon et le
Comploteur Supréme, le Roi Septant, qui font tout pour replonger la jeune auteure

dans 1’oubli.

Cette volonté de dégrader la vie d’un auteur apparait aussi dans le choix du
décor (car la piece se passe dans un monastere, signification de I’isolement du
personnage) ou Joa est chargée de nous raconter les premiers pas de sa vie d’écrivaine

qui prend fin avant méme qu’elle ne s’épanouisse.

Du point de vue de la tradition religieuse, la piece s’est construite sur le modele

214 \
c’est-a-

d’une « machine infernale édifiée par les Dieux pour anéantir les mortels »,
dire ceux qui interviennent directement dans les affaires divines. Par affaires divines
on comprend ici notamment le travail de la création, car des le début de la piece, Joa
nous est présentée comme une jeune auteure qui, intimement touchée par 1’histoire de

la Bible, veut remonter aux sources du temps et recréer le monde :

Au collége, Mére H.Augustine est bouleversée. A I'heure de la religion, j’ai

parlé du Roi Septant et j'ai vu les Dames de la Merci remuer de tout leur

corps, comme si ma seule parole avait fait trembler le college... et le monde

entier. Je sais qu’en ce moment, Magali Lange est en train de tout raconter a

Mere H.Augustine ce que j’ai dit ce matin, apres la récréation... quand la

cloche a sonné...”"”

Joa rappelle ici I’histoire des quatre musiciennes dans Le Petit Kochel qui
devaient écrire des partitions musicales sur le théme de la répétition. Le
rapprochement de ces deux picces est assez évident. IIs mettent tous les deux en sceéne
des jeunes auteures prises dans les dédales de I’art et explorent un univers fantastique

propre au réve ou se développe le theme de la création : il est seulement question du

travail de 1’écrivain et des premiers moments de repli de sa gloire.

23 1bid., p. 13.
14 Catherine Kintzler, Thédtre et opéra a 1'dge classique, op.cit., p. 70-109.

215 Normand Chaurette, Fétes d’automne, op.cit., p. 83.
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Le rapprochement de ces deux pieces se lit aussi dans [’utilisation d’une
¢criture ambigué qui ne permet pas au lecteur de savoir pourquoi les quatre
musiciennes veulent sacrifier leur fils a Mozart et pourquoi Joa meurt pour le soi-

disant Sauveur.

« Inventant une [écriture limite] sans explication directe et réductrice,
[Chaurette] écrit ici avec rigueur insaisissable ».%'® Et peu importe si le spectateur est
inclus ou pas dans le projet théatral. « J’ai écris une pieéce pour un public spécialement
intelligent » disait Charles Charles dans Provincetown Playhouse. Car seulement un
public intelligent est capable de comprendre 1’univers énigmatique de Chaurette, qui
face aux modeles esthétiques parfaits, dessine un modele théatral novateur qui
donnerait lieu a des structures dramatiques complexes scandées par des interruptions,

des incertitudes et des hésitations.
4.2. Une piéce a caractere religieux ?

Fétes d’automne est un drame classique qui est profondément marqué par une
¢criture a caractere religieux. Méme dans cette ¢re du postmodernisme ou nous
sommes toujours a la recherche des nouveaux moyens d’expression, le théatre de
Chaurette semble avoir encore besoin d’une puissance surnaturelle pour exprimer ses

craintes, ses doutes. (René-Daniel Dubois, 1982) Il est presque impossible de dire a

\

quel point Joa «s’identifie a ceux dont elle écrit I’histoire. Elle est littéralement

déesse, c’est-a-dire la sceur de Dieu » 217

Ce qui compte, c’est que Judas Iscariote soit mort. 1l ne pouvait plus continuer
de vivre avec cette trahison sur la conscience. Le jeune Roi Septant est donc
ressuscité le troisieme jour et s’en est allé demeurer en exil a Jérusalem, loin
de Nazareth. Au début, je ne croyais pas a son amour. Je [’ai repoussé en lui
disant que je n’étais pas Joa, sa sceur jumelle, qu’il avait reconnue sur le
Calvaire. Il a insisté, disant : « Oui, c’est vous, Ma Dame du Soup¢on. Ne
soyez pas cruelle, au nom de notre amour, je vous en supplie. »*'®

216 Sophie Lucet, « Mythes en scéne: la figure de Médée chez J. Vauthier et H. Miiller », in
L’adaptation théatrale, entre obsolescence et résistance, op.cit., p. 61.

7 Normand Chaurette, Fétes d automne, préface de René-Daniel Dubois, p. 15 et suiv.

8 Ibid., p. 49.
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Le récit évangélique apparait ici par « fragments titrés »,%'* pour que ne soit pas
perdu le caracteére religieux de la piece. En méme temps, le discours des personnages
ne fait ’objet d’aucun commentaire, il fait allusion a la création d’'un monde nouveau
qui serait la signification de la naissance du génie poétique. Nous citons ici, en
premier, le discours du Roi Septant qui porte le terme de 1’éternité comme le symbole

du caractere éphémere d’une ceuvre d’art :

Pour toute la durée des Fétes, oui, et [’éternité sera achevée que les Fétes

dureront encore ! Ce seront les Noces les plus longues de [’Univers. Des noces
. .  iar g 1220

comme la vie n’en a jamais célébré !

Les récits précédents les dix scénes de la piece se tournent ¢galement vers la

figure du Christ qui « demeure liée a 1’utopie du (re) commencement et du salut »**':

A Sion comme, c’est étrange a Sion, a Sion, il fait déja sombre a cing heures...
Fils de Nazareth, le jeune Septant, ce Roi, ce magicien, le Roi Septant en exil a
Jerusalem allume les chandeliers de son palais en pensant que la nuit tombe
avec des milliers de jardins. Il ne sait pas encore que Judas Iscariote s’ appréte
a le trahir. Et plus tard, tout a I’heure, il va revenir et va me demander a moi,
Joa, de lui donner mon amour, et je sais que je vais lui répondre : Oui, Roi
Septant, tu me donnes le désir de me donner...**’

Une utopie qui selon Nepveu « est inséparable d’une dégradation de dernier
« sens de I’histoire » ou il n’y a vraiment de passé ni d’avenir, de mémoire ni de
promesse ».**> D’autant plus que Chaurette, 4 travers cette résurrection, fait allusion a
un journal intime que Joa n’a jamais réellement écrit, qui serait celui d’un avenir

improbable et imminent :

La peur, ce soir... la peur est inexplicable. La mort seulement pourrait
[’expliquer. Mais comme jamais la mort ne consent a jeter sa lumiere sur ce
qu’elle juge destiné a [’ombre, la peur devra étre comprise en regard de la
nuit, qui s 'appelle Joa.”**

219 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 67.
220 Normand Chaurette, Fétes d automne, op.cit., p. 8.

221 pierre Nepveu, L écologie du réel : Mort et naissance de la littérature québécoise contemporaine,
op.cit., p. 117-129.

22 Normand Chaurette, Fétes d automne, op.cit., p. 18-19.
23 pierre Nepveu, L écologie du réel.., op. cit., p. 121.

2 Normand Chaurette, Fétes d automne, op.cit., p. 105.
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La mort de Joa serait ici le symbole de I’agonie du Christ « assumant sa
souffrance et son déchirement intérieurs sur le mode d’une responsabilité a 1’égard de
tous ».**> Dans ce sens, la mort de Joa signifierait la naissance d’un nouveau monde ou
« la saintet¢ démoniaque » pour reprendre ici les termes de Pierre Nepveu, serait

remplacée par « I’angélisme noir » :

[...] L’agonie du Christ défini[t] [’entrée dans [’histoire a travers une
séparation, une coupure du sujet individuel d’avec sa propre communauté. La
collectivite, le temps des « briilants compagnons » ne peut se réaliser qu’en
tant qu’avenir imaginé a partir d’une souffrance présente de [’esprit et du
corps. Le moi, comme chez Saint-Denys Garneau, est un héros malheureux, un
saint qui « prend sur lui » le malheur de tous, qui « a mal en chacun de nous »
et doit t;;glg/erser son désert avant de se dresser « sur la place public avec les
miens ».

Malgré son reniement ultérieur (car le Roi Septant renonce a sa fidélité envers
Joa), on peut dire selon René-Daniel Dubois que la piece a une «visée

moralisatrice » :

Oui, nous sommes toujours dans I’Histoire, et les dieux nous servent toujours a
exprimer nos craintes. Oui, méme en ce 20°™ siécle aux lumieres scintillantes,
les dieux nous redisent, par ce drame, que les humains, souvent, préferent un
maitre déja connu a un espoir trop fort qui nous menerait sur des terres
inexplorées.””’

4.3. « Jeux de miroirs »** et génie poétique

La piece Fétes d’automne nous livre deux thémes importants : la question du

processus de création et le travail d’un auteur dramatique fictif.

Joa, porte-parole de Chaurette, assume une double fonction : elle est a la fois
le personnage principal de la piéce et 1’auteure d’un journal intime. Largement
exploité dans les piéces a caractére « métathéatrale »,” les «jeux de miroirs» et les «

autoréférences » permettent de mieux connaitre I’univers dramatique du créateur. La

2 Ibid., p. 120.
26 pierre Nepveu, L ‘écologie du réel.., op.cit., p. 120.
2T Normand Chaurette, Fétes d automne, op. cit., p. 16.

228 Tedeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 23.
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picce devient aussi un ¢loge de I’acte créateur. N’oublions pas que Joa est une auteure
dramatique dont I’élan créateur est immobilisé avant qu’il ne s’épanouisse. Les
comploteurs du Roi Septant ont donc tout fait pour empécher le génie créateur de se

réaliser.

Cet univers onirique et cauchemardesque qui envahit le personnage de Joa fait
penser aussi au pocéte Nelligan et a son enfermement, ce Nelligan sacrifié par les
hommes dont le mystere reste éternel. Comme Nelligan, Joa est victime de son propre
univers intérieur. Le sacrifice de Joa sert aussi a rendre le mythe vivant, qui est un
souvenir des temps passés et qui continuera encore de nous marquer. Comme disait

aussi Jean-Cléo Godin :

Entre-temps, [’ceuvre du poete s’est imposée, le personnage s’est mythifie, a
pris valeur de symbole pour une collectivité qui se cherche dans son passé,
veut se donner une tradition, des héros, des victimes aussi.

Dans ce sens le sacrifice de Joa nous apparait un peu comme une légende ou un
mythe. Dés le début de la piece, Joa nous est présentée comme un ange qui
n’appartenait plus au monde des vivants. Magali Lange, qui semble étre la plus proche
de Joa, est la premiére qui se considére comme un ange. Pour ce qui est des
comploteurs, ils voient Joa comme un étre « bizarre » habité par le diable. Ils semblent
pourtant comprendre une chose : Joa est le symbole du poéte génial, mais excentrique
et incompris. Mére H.Augustine pose des questions a Joa et cherche a cibler 1’esprit et
la conscience de celle-ci, mais elle est incapable de les décoder. A son tour Memnon
cherche a attirer 1’attention de Joa afin de connaitre son monde intérieur, mais toute

tentative s’avere impossible :

Magali. A propos de ce que Joa a dit en classe ?
Mere H. Augustine. Oui, qu’est-ce qu’elle a dit ?

Magali. Je n’étais pas la. Tout ce que je sais, c’est que mere Religion a
commencé par trembloter, comme d’habitude, et puis elle est devenue toute
rouge. Mais elle n’a dit qu’un seul mot : « Joa, vous étes renvoyée de ce
college ».

[...] Memnon. Pourquoi tu t’es obstinée ? Pourquoi tu ne l’as pas dit, que
quelque chose te tourmentait ?

2 Ibid., p. 41.
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Joa. Pourquoi tu ne l’as pas dit que quelque chose te tourmentait ?
Memnon. C’est ¢a, répete tout ce que je dis.
Joa. C’est ¢a, répete tout ce que je dis.

Memnon. Joa, tu veux que je fasse une crise ?

. . 230
Joa. Joa, tu veux que je fasse une crise ? [...]

La mort serait alors pour Joa la seule solution pour se défendre des
comploteurs. Or si elle «choisit la mort, c’est parce qu’elle ne contient pas

d’inquiétude », comme elle le dit :

La mort respire les avantages d’une fraicheur, d’un paradis qui se porte en
moi alors que je ne contiens ni peuple ni maison. Morte, je ne serai jamais plus
inquiete. Je ne recevrai aucune nouvelle. Et on me jugera a fond, on
continuera de me condamner, ils diront de moi que j’exigeais [’indissoluble,
oui, j'ai voulu qu’une fois dressé [’étalon soit retourné em montagne,
désapprendre, pour travailler son sabot contre les étangs glauques ou les
turquoises se profilent en méandres. L’instant de mourir, soit, n’a rien de
tranquille, mais il a les mérites de I'éternité...>"

Dans cette piece comme dans la plupart des pieces de Chaurette, I’ intertexte est
omniprésent : nous avons un auteur qui s’identifie avec un personnage portant son
propre nom et un personnage qui refléte la piece-cadre : Joa est a la fois auteur

dramatique et personnage d’une ceuvre fictive inspirée d’un journal fictif.

Deux pieces de Chaurette appartiennent a cette méme catégorie : Le passage de
[’Indiana et Provincetown Playhouse. Dans Le passage de [’Indiana, les effets
intertextuels sont poussés encore plus loin. Nous sommes confrontés a une sorte de
processus d’identité dérobée dans le sens ou un personnage s’approprie I’identité d’un
autre personnage. Ici c’est le processus méme de création qui est constamment remis
en question. Tandis que dans Provincetown Playhouse, nous avons assisté surtout au
processus du dédoublement du personnage : ’existence parallele de deux Charles
Charles (19 et 38) crée des effets de « jeu de miroirs » qui permettent a Chaurette de
refléter son propre univers dramatique. Un univers dramatique incompris qui est
devenu célebre par des pieces écrites dans un langage qui est souvent a mi-chemin

entre la poésie et la folie, entre une écriture intime et « un contexte collectif ».

% Normand Chaurette, Fétes d’automne, op. cit., pp. 23-24 et 107-108.
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4.4. Un langage poétique présent

Voici le soir.

Des étoiles découpent ma fenétre en milliers de triangles. Autant de cristaux.
Ce qui compte, c’est la nuit.

Voici le soleil.
Voici le matin.

Drole de visage que celui de Joa, celle qui paracheve son agonie dans le baiser
qu’elle donne a sa mere, et qui quitte le seuil lustré de la demeure pour les
trottoirs ensoleillés qui ménent aux jardins des Fétes...”>

Le langage utilisé par Chaurette est ici beau, poétique. Méme si on y retrouve
une beauté divine, presque surnaturelle, il nous est impossible de saisir la signification
des vers. Le texte est presque inintelligible parce qu’incohérent. Le langage poétique
favorise I’inintelligible et participe a la déconstruction de 1’action dramatique, c’est-a-
dire une action "libre", mais parfois surréaliste qui entraine le doute et la confusion.
Car le langage poétique utilis¢é par Chaurette est comme un langage « privé »
(Wittgenstein) qui est non seulement incompréhensible aux autres mais aussi

indéchiffrable.

Tenant compte du caractére poétique de la piéce qui se caractérise par la
présence d’un discours astral, nous proposons, malgré I’aspect intraduisible de ce
langage, une interprétation objective du texte. Il y a deux termes qui reviennent sans
cesse dans le texte : « soir » et « soleil ». Le mot « soir » s’oppose ici au « soleil ».
« Soir » par exemple signifie la mort. Tandis que « soleil » signifie la vie apres la
mort, c¢’est-a-dire « les trottoirs ensoleillés qui ménent aux jardins des Fétes ».>>
Tandis que le propos « Des étoiles découpent ma fenétre en milliers de triangles »

234 ¢’est-a-dire des sentiments personnels

exprime une certaine « émotion poétique »,
tristesse, peur de la mort, angoisse. Il y a partout derriere ces sentiments des situations

ou I’on reste obscur. Le texte reste minimal et le langage poétique va encore plus loin.

31 Ibid., p. 85.
32 1bid., p. 95, 105.
33 Normand Chaurette, Fétes d automne, op. cit., p. 105.

2% A.S Newman, Une Poésie des Discours, Essai sur les romans de Nathalie Sarraute, Librairie DROZ,
Geneve, 1976, p. 65.
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Il crée une sensation de vide et de silence. Or, dans ce langage poétique, on remarque

une sorte de lyrisme personnel que le lecteur n’arrive pas a déchiffrer.

Dans son étude sur la poésie de Saint-Denys Garneau et de Miron, Joseph

Bonenfant parlait de cette « négation liée au langage »> :

[L auteur] pour qui toute chose, toute la vie est signe. Et il lui cherche des
signes intelligibles, des signes formés pour présenter le sens trouvé, le sens
obscur, profond. Il nous offre des signes a son tour, ces signes et cette
obscurité, cherchant a comprendre cet autre, cet étranger, a reconnaitre en
nous le sens qu’il a trouvé. Il participe a cette obscurité de la création pour
nous, il nous ouvre des fenétres sur une obscurité plus profonde, plus exigeante
et plus significative. Il participe au mystere, a sa lumiere et a son obscurité. Il
nous emméne a l'invisible, nous ouvre des portes sur I'au-dela.”’

Selon Bonenfant, Chaurette « participe [ici] a cette obscurité de la création
. A 237 \
pour nous, il nous ouvre des fenétres sur un »~° un mystere encore plus profond.

Témoin cet autre extrait du texte :

Lacrimosa

L’instant de mourir, soit, n’a rien de tranquille, mais il a les mérites de
, . . R Lo 73s
[’éternite : cet instant est trés sombre, trés intérieur.

Dans ce court passage, on trouve une alternance entre la mort et I’éternité : un
« instant de mourir » qui se répéterait sans cesse jusqu’a l’infini. C’est comme si
Chaurette cherchait refuge dans cette répétition perpétuelle de « I’instant de mourir ».
Mais il essaie aussi de mettre fin a cette écriture de 1’oubli a travers une mise en forme
de la répétition. Ici, on entre dans une conception métaphysique qui pose la question
des « jeux de langage » dont parlait Wittgenstein dans le Tractatus et qui consistait « a
théoriser le rapport ou 1’adéquation du langage et du monde. Car c’est dans le langage
que s’effectue tout ce qui est nécessaire a la compréhension ».*° Mais si dans les
interprétations du Tractatus nous remarquons la présence d’idée « anti-métaphysique »

comme disait Sandra Laugier, chez Chaurette le terme « jeux de langage » est lié a ce

235 Joseph Bonenfant, « L’ombre de Mallarmé sur la poésie de Saint-Denys Garneau et de Miron
(1973) », in Saint-Denys Garneau, Voix et Images, op.cit., p. 17-18.

38 1bid., p. 17.
57 Idem.
¥ Normand Chaurette, Fétes d automne, op. cit., p. 85.

9 Sandra Laugier, Wittgenstein, métaphysique et jeux de langage, op.cit., p. 13.
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jeu de répétition qui impose le langage (les limites du langage). Car non seulement le
langage ne garantit pas I’acceés a 1’ceuvre mais il aboutit aussi a une sorte d’ambiguité
générale qui renforce le non-dit de la picce. Ici encore, 1'univers de Chaurette

s’entoure de mystere. Et comme le dit Wittgenstein :

Un [auteur] peut étre une complete énigme pour un autre. Nous ne

comprenons pas les gens. (Et non parce que nous ne savons pas ce qu'ils
. . . 240

disent a eux-mémes.) Nous ne pouvons nous y retrouver avec eux.

4.5. « L’écrivain incompris »

L’écriture est I’expression de 1’intime qui témoigne parfois d’une dimension
autobiographique, puisque 1’écrivain déploie sa propre vision du monde. Car c’est a
partir de ce moment 1a que 1’écriture devient « miroir de soi-méme, puisqu’elle est une
écriture du Dedans », pour reprendre ici cette belle expression de Bénédicte
Mauguicre. Lorsque 1’écrivain écrit, il obéit & une sorte d’impératif ou personnel,
c’est-a-dire qu’il se retrouve dans le rapport du soi. Mais si cette écriture se développe
dans le rapport du moi (les écritures du moi), elle est aussi inséparable d’une
conscience ou d’un contexte collectif (Claude Ber). Un lien s’établit alors entre « le
moi et le monde ». C’est comme si le moi de 1’écrivain appartenait a « de multiples
autres ». Dans cette cacophonie de voix, il devient presque impossible de plonger dans
I’univers de I’auteur. On pourrait parler la d’une écriture aux limites de la parole qui
renforce de plus en plus le caractére énigmatique de 1’ceuvre. Car 1a ou il n’y a pas de

confusion et de doute, il ne peut y avoir de moyen qui aboutirait a une vérité possible.

Dans le théatre de Chaurette, 1’écriture du moi comprend trois types d’écriture :

message codé, mémoires, journal intime.

Le premier genre de cette écriture intime nous le retrouvons dans Fragments
d’une lettre d’adieu lus par des géologues « ou I’écriture se traduit par 1’invention
[d’un langage codé] que nul n’a su résoudre. La conscience de I’altérité de soi a soi —
« je est un autre » - comme la quéte d’une langue autre (car il est bien question pour
[[’auteur] de [trouver une langue] qu’il s’agisse de la langue de 1’étre, d’une prélangue
[car le cerveau de Toni van Saikin préexistait avant méme le commencement des

temps ]) conduisent a effacer des fronticres qui pouvaient sembler ténues et a
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rapprocher de certains langages codés ces idiomes inventés qui traversent parfois
[I’écriture de Chaurette] ».2*' Si I’écriture codé de Toni van Saikin est un langage
limite, il est aussi porteur d’un message urgent : celui d’apporter de 1’eau aux pays
pauvres. En tant qu’humanitaire, Toni van Saikin tenait a résoudre le probléme de
I’exploitation de I’eau potable au Cambodge. Et s’il meurt avant méme 1’échec de
I’expédition scientifique, c’est parce qu’il savait que cette expédition aurait été de
toute facon un échec et parce qu’il «tentait de résoudre [ce] probléme par la
[transmission] des écrits [codés] ».>** Le message de Toni van Saikin consistait a
vouloir vivre a travers 1’écriture son projet d’apporter de la vie a I’humanité tout

entiere. C’est ce que les géologues n’ont jamais réussi a comprendre.

Ces marques de récits intimes concernent aussi Provincetown Playhouse qui
reflétent 1’histoire des « Mémoires » de Charles Charles. Dans les « Mémoires » de
Charles Charles, I’écriture intime porte les stigmates de la folie. Dans Ecriture et folie,

Monique Plaza explique la signification de la folie :

Est déclaré fou celui dont les paroles et les actes deviennent irrecevables par
autrui. Cette irrecevabilité est multiple. Elle peut relever de [’inacceptable
moral ou social comme de [’inintelligible » et de [non-sens. Elle dit aussi]
« qu’il est difficile de distinguer si le délabrement de la personnalité a conduit
al ’ezrz];ermement de [Charles Charles] ou si [’enfermement [...] a conduit a cet
état.

Si dans le I’écriture de Toni van Saikin il y a, par exemple, un message
humain, dans les mémoires de Charles Charles il n’y a que des propos déplacés qui
délimitent et les symboles de la folie dans la piece et la notion de la « folli[écriture] »,
pour utiliser ici cette belle définition de Claude Ber. Mais si les « Mémoires » de
Charles Charles ne sont pas réellement considérés comme des «textes de fous »
comme le définit Claude Ber, elle seraient plutot des « témoignages sur la folie ».
C’est en effet une sorte d’écriture intime qui semble introduire une approche singuliére
de I’écriture a travers la folie. Comme la folie, 1’écriture de Charles Charles virevolte

entre dérision et « obsession répétitive ». Car si les « Mémoires » de Charles Charles

29 1bid., p. 18.

1 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 18 et suiv.
2 1bid., p. 39.

3 Ibid., p. 11-12.
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sont lisibles, on y retrouve une parole contaminée par la folie qui se heurte a la

difficulté de se faire comprendre.

Cette image de I’écrivain incompris, caractére représentatif de 1’ceuvre de
Chaurette, est encore plus évidente dans Fétes d’automne ou 1’opposition entre
écriture et silence est poussée jusqu’a ses extrémes limites. Le journal intime de Joa
qui n’apparait pas dans le texte incarne non seulement I’image du mutisme dans la
piece mais aussi I’immobilit¢ de 1’écriture qui est réduite pour jamais a
I’anéantissement total. Car si Joa ne réussit pas a écrire son journal intime, c’est parce
qu’en tant qu’écrivaine incomprise, elle est partagée entre oppression et liberté.
Oppression par rapport a son interdiction d’écrire des choses compromettantes liées a
I’histoire de la Bible. Et liberté dans la mesure ou I’acte artistique débouche sur un
sacrifice, celui mourir afin de récréer un nouveau monde. C’est une espere de défi
pour Joa qui renonce a I’acte créateur et a cette image de I’écrivain incompris au profit

u 8. catri u nouveau ure 1 , urviv
d’un sacré. Comme créatrice du nouveau monde (figure immortelle), elle survivra sans

fin dans la mémoire des gens.

Ce sacrifice d’un auteur incompris marque aussi bien Fragments d’une lettre
d’adieu lus par des géologues ou le rapport entre parole et écriture est trés complexe.
Car si Toni van Saikin a laissé une lettre incomprise qui s’est effacée dans le déluge,
c’est parce qu’il voulait parler avec le langage de 1’eau. Un langage ou figure
symboliquement le vertige de la parole. Dans tous les cas, I’image de ’auteur dans
Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues (puisque Toni écrivait sans
cesse) comme dans Fétes d’automne et Provincetown Playhouse est liée a I’image
d’une parole figée vouée au principe de I’indéfini. Dans une entrevue réalisée par Guy
Beausoleil, Chaurette dit n’avoir « jamais cherché a écrire du Grand Théatre Verbeux

. . . . 1 s . oy 244
et discursif, bien qu’on dise souvent qu’[il] écrit des pieces bavardeuses ».

Sur ce propos de Chaurette, nous voudrions conclure avec une phrase de
Claude Ber sur le caractére énigmatique de I’écriture : « Ma parole sur 1’écriture, elle,
expose ces contradictions, interrogeant certes mais aussi censurant une écriture qui ne

peut se nommer ailleurs qu’en et par elle-méme ».>*

* Voir Guy Beausoleil, Normand Chaurette : d’un pari a I’autre. Article cité précédemment.

* Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 160.
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4.6. « La crise du dialogue » dans le théatre de Chaurette

Chez Chaurette, le dialogue joue un réle secondaire. Il est souvent inférieur par

rapport aux €léments narratifs présents dans la plupart de ses textes.

Dans Fétes d’automne, le dialogue se présente sous la forme d’une « parole
éclatée »* qui ne remplit pas les fonctions de la communication. Le dialogue suivant,

par exemple, se rapproche plus de la narration que d’un échange verbal normal :

Magali. ...et la cloche a sonné et il y a eu la récréation. Oui, c’est bien ¢a... il
v a eu la récréation. Claudine Pitou m’a parlé de son voyage. Ensuite,
heu...ensuite la cloche a sonné et comme d’habitude il y a eu [’heure de la
religion. Euh... lecon de vendredi passé. Vous savez, la le¢con de vendredi, eh
bien il a fallu la recommencer parce que les derniéres de classe [’avaient
oubliée ! Et puis on a posé des questions... beaucoup de questions... comme
est-ce que c’est bien si on fait telle chose, ou est-ce que c’est mal si on fait telle
chose... Et apres, mere Religion nous a demandé notre avis sur la lecon... et...
et...c’estlaqu’il yaeu... la chose.

Mere H. Augustine. Mais quelle chose ? Vous ne dites jamais quoi !
Magali. Est-ce que je sais ?... Je n’étais pas la.

Mere H. Augustine. C’est décevant... Cette journée est tres décevante... (Autre
ton :) Bon... je veux que vous me parliez d’elle. Dites autre chose, ce que vous
savez. Tenez, parlez-moi de la retraite a la campagne.

Magali. Rien de vraiment intéressant.

Mere H. Augustine. Une retraite est toujours intéressante. Oui, une retraite
nous donne toujours l’occasion d’en apprendre beaucoup sur les gens. Oh, je
ne parle pas des heures de méditation, non, non !... Mais apres les repas, on
observe, on voit... Les champs... les arbres, les cours d’eau... les animaux
sauvages et parfois des sauvageries proprement dites, si vous me comprenez

[ ]

Dans ce cas, on peut dire qu’il n’y a méme pas d’interférence entre le dialogue
et la narration, puisque la description I’emporte sur les scenes dialoguées. Le dialogue
est ici transformé en récit. C’est ce que le critique roumain Costin Popescu appelle le

, . ., 24 . . . .
récit « dramatisé ».>** Ce discours narratif « est construit autour du message qu’il

6 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 111.
7 Normand Chaurette, Fétes d automne, op. cit., p. 19-20.

8 Costin Popescu, « Diversité culturelle par 1’étude de la langue et de la communication », in
Communication et Discours.., op.cit., p. 23-31.
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envisage de transmettre et non pas autour des événements de la narration. »** Comme
le personnage d’Anna dans Passageres (1992) de Daniel Besnehard, Joa « est sans
lien direct avec les autres personnages ; aucun contact n’est prévu tout au long de ses
interventions, un peu comme si elle n’intervenait que pour construire a son gré le récit

: Ap 250 ol
de sa vie dans une forme plutot »™ surréaliste :

Joa. Cette rédaction sur [’automne... je méritais mieux... « L ’automne est ce
vieux paysage qui sent [’écorce humide... » (Intriguée, soudain :) Vous avez
déja rencontré ma mere ?

Mere H. Augustine. Oui, une fois, [’an passé. Elle était venue pour la remise
des notes, avant le congé d’automne. Une femme tres belle...

Joa. Mais a l'intérieur... Si vous lui ouvrez le ventre, vous allez lui trouver des
sauterelles, des entrailles de roc et des pensées abominables... Je la verrais
bien un jour se lamenter devant les tribunaux, accuser mer et monde de lui
avoir volé ses enfants... (Lointaine :) On n’a pas idée de punir les gens parce
qu’ils n’aiment pas I’automne... Mere Religion était affolée, hein ?

Mere H. Augustine. Qu’est-ce que [’automne vient faire dans la legon de
Judas?

Joa. 1l était la... J'étais la... sur le mont Golgotha... a trois heures... Le Roi
Septant souffrait atrocement sur la croix... Il s’est tourné vers moi, il m’a
reconnue, moi, Joa, fille de la Lune et du Soleil, sa sceur jumelle, née au méme
Jjour que lui, dans la terreur des accouchements de la Vierge adultere... le choc
a été trop grand. C’est pour ¢a qu’il est mort.”"

Ce récit dramatisé se développe en fonction de trois étapes importantes :

Premiére étape

Le texte s’ouvre sur 1’événement principal du récit : la remise en cause du
processus créateur. Entourée de personnages fictifs envieux, Joa a du mal a s’affirmer

en tant qu’écrivaine :

Joa. On ne me croit pas. Alors, c’est toujours moi qu’on punit. J’ai appris a me
taire. Mais au fond elles le savent tres bien. Mére Religion le disait justement :
tout seul, il ne [’aurait pas fait. Il a fallu qu’un plus rusé soit entré en lui...

Memnon. Quoi ? De quoi, de qui parles-tu ?

9 Otilia-Carmen Cojan, « Le discours chessexien en tant qu’affirmation de ’identité suisse romande »,
In Communication et Discours.., op.cit., p. 69.

0 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 78.

! Normand Chaurette, Fétes d automne, op. cit., p. 34-35.
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Joa. Judas. Judas Iscariote.

Memnon. Toujours cette méme histoire ? Ah, je te jure ! Il faut étre armé de
cuirasses et de boucliers pour avoir une enfant comme toi...

. . , el 252
Joa. Mais ce qui compte, c’est qu’il soit mort...

Deuxiéme étape

La, on parle de la rencontre entre Joa et le Roi Septant et sa quéte inlassable
pour devenir un mythe éternel :

Le Roi Septant. Je vous en supplie, ma Dame, donne-moi un peu de ton amour!

Joa. Aujourd’hui ?

Le Roi Septant. Juste un peu.

Joa. Et maman ? Et Simon ? Et Mere H. Augustine ?

Le Roi Septant. Qui pourrait soup¢onner ?

Joa. J’ai peur, Roi Septant.”””

Troisiéme étape

C’est le moment le plus important du récit : la promesse des noces éternelles -
Le Roi Septant. Je vous aime ! Eperdument ! Avec de la démence !
Joa. Redis-le !

Le Roi Septant. Je vous aime ! Petite sceur de Véronique ! Petite sceur de
[’amante du centurion qui me perca le coté ! Femme destrier qui tendez la
croupe vers moi, en des clameurs qui bravent le langage de Sodome et de
Gomorrhe, je vous désirel*>?

Dans la promesse du Roi Septant pour les noces éternelles on retrouve la
possibilité d’un recommencement, c’est-a-dire un aspect répétitif et continuel. Il y a
une sorte de répétition : « rupture-continuité »*> dans le texte dialogique. Rupture

dans le sens ou les personnages « alternent des répliques qui s’apparentent a des

22 1bid., p. 47.
23 Ibid., p. 81.
4 Ibid., p. 112.

5 Jacek Mulczyk-Skarzynski, « Le chronotope du seuil dans Albertine, en cinq temps de Michel
Tremblay », in Nouvelles études francophones, Revue du CIEF, vol. 26, n° 2, automne 2011, p. 66-77.
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discours rhétoriquement construits ou chacun reprend, quand son temps est venu, les
arguments de 1’autre qui résonnent comme un écho ».*>® Et continuité parce que les
personnages se projetent dans un espace (le jardin des fétes d’automne) qui n’est pas
visible sur sceéne et qui se situe en dehors du récit, comme le précise la derniere

didascalie de la piece :

Le Roi Septant. Memnon se fit froide et immuable, au bas de la pente ou elle
n’avait que trop hésité. Le versant était abrupt. Nulle mere, nulle fille pour lui
tendre la main, tel qu’ainsi [’avaient prescrit ses dieux : « Tu t'immobiliseras
au bout de ton réve, ton vétement sera imbibé de fruits néfastes et tu reposera
au pied du Grand Sépulcre de I’Oubli. »

(Memnon git en position de crucifiée, au pied de la croix. Une pénombre sur
elle et sur Mere H. Augustine. Magali et Simon le Feu, immobiles, dans la pose
des personnages de fresques baroques. Le Roi Septant se dirige maintenant
vers une zone tres lumineuse, dont [’horizon n’a pas de frontiere. Il marche
vers Joa. Plein feu sur Joa et le Roi Septant qui élevent la coupe et boivent le
vin en ce commencement des Fétes.)”’

Jean-Pierre Ryngaert voit dans cet enchevétrement entre rupture et continuité la
conséquence d’un éclatement du récit qui n’est plus « fondé sur 'unité et la
continuité ». Or, « faute de point de vue idéologique sir, le récit s’abandonne [ici] au
doute. L’éclatement n’est pas un mot d’ordre moderniste mais le plus souvent
I’expression d’une interrogation, voire d’une angoisse, sur la vérité des faits et sur leur

déroulement ».*®
4.7. Une écriture en quéte de silence

La piece Fétes d’automne met en scéne une histoire absurde (la promesse d’un
monde nouveau) qui insiste davantage sur les limites de la parole. Nous pensons ici a
Being at Home with Claude (1998) de René-Daniel Dubois qui se situe au-dela de la
parole. Comme Joa qui préfere s’isoler pour ne pas dire ce qu’elle a a dire, le
personnage sans nom de Being at Home with Claude refuse de tout raconter au juge. Il
est saisi par une sorte de mutisme qui ne lui permet pas de dire quoi que ce soit sur la

mort de son amant Claude.

6 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 77.
27 Normand Chaurette, Fétes d’automne, op. cit., p. 129.

% Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 103.

107



Comme, chez René-Daniel Dubois, Féfes d’automne pose clairement
I’alternative d’un théatre moyen d’expression du silence et du non-dit. Nous ne
pouvons finalement rien savoir sur ce désir des personnages de changer le monde. Le

silence de Joa confirmerait ici cette obsession des personnages de ne pas tout dire :

Magali. [...] Elle nous parle d’un certain autre monde. Mais inventer des
mondes un peu partout est une solution facile, vous ne trouvez pas ? [...] Si je
vous disais que Joa va bientot mourir ?

Memnon. Mon Dieu, qu’est-ce qui vous fait dire ¢a ?

Magali. Elle va hurler devant la croix. Elle lache des obscénités. Elle répete
des choses démentes. Elle s’adonne a des...

Memnon, hors d’elle. Assez ! Vous étes censée étre son amie ! Pourquoi toutes
ces méchancetés sur son compte ?

Magali. Si vous préférez rester aveugle !

Memnon. N...N... N'attaquez pas mon mari ! Il était aveugle de naissance,
mais moi j'ai mes yeux, mes bras, ma bouche, mon nez...

Magali. Vous oubliez vos oreilles. Quelle coincidence !
Memnon. Coincidence ?

Magali. Vous qui étes sourde a la voix qui crie dans le désert. Il y a donc chez
vous [’aveugle, la sourde et la muette ?

Memnon. Personne n’est muet a la maison.

Magali. Joa, elle, est muette. [...]"°

Dans une entrevue accordée a Pascal Riendeau pour la revue Voix et Images,

Chaurette disait « qu’il y a une sorte de comportement de fuite dans son écriture »>**:

Fuir est a peu pres la seule chose qui m’intéresse dans la vie.[...] Fuir est
obéir a un mouvement. C’est toujours en déplacement. Quand on dit une chose,
on pense aussi au contraire de la chose ; le plaisir est de confronter la chose,
son contraire, et de trouver tout a coup comment un troisieme élément va
trouver une place dans ce que [’on a a dire. Dans mon cas, le contenu a sans
doute son importance, mais la forme est ce qui m’intéresse davantage. Pour
moi, l’art n’a pas de vision d’étre, si ce n’est que du message ou du discours.

9 Normand Charrette, Fétes d’automne, op.cit., p. 65-66.

260 . - . , . . .
Pascal Riendeau, « L’écriture comme exploration : propos, envolées et digressions. Entretien avec Normand

Chaurette », in Voix et Images, op. cit., p. 447.
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Avec Fétes d’automne, Chaurette crée une structure éclatée et morcelée ou le
dialogue est presque impossible. La pi¢ce repose sur « un systéme de temps circulaire.
Dans la mesure ou les choses changent, mais reviennent toujours au méme point de
départ ».2°' Les personnages se livrent 4 une communication qui est souvent dénuée de

I’intérét principal de la piece : la création d’un nouveau monde :

(Un arbre d’automne. Un soir de coucher de soleil. Simon le Feu attend Joa

pres de ’arbre.)
Simon le Feu. Joa ?... Quelque chose me disais aussi... que tu reviendrais.

Joa. Les autres sont rentrées, avec les Dames. Mais, moi... je voulais regarder
le coucher de soleil. Toi aussi, tu es seul... ou sont les autres ?

Simon le Feu. Ils sont rentrés eux aussi. Ils sont allés déposer leurs trouvailles.
Joa. Leurs trouvailles ?

Simon le Feu. Oui. Des herbes. Des fleurs sauvages. Des plumes de courlis.
Joa. Toi, tu en a fait, des trouvailles ?

Simon le Feu. J'ai rien trouvé. J'ai pas cherché. Ca m’ennuie.

Joa. Oui, on s’ennuie beaucoup ici... Beaucoup... Si tu veux, on peut ramasser
. 262
des champignons. |...]

Dans cette picce, nous n’avons donc ni progression par rapport a la solution de
I’énigme ni progression dramatique. Le découpage dramatique du récit et le
dysfonctionnement du dialogue ne permettent pas de conclure la piéce. Ce qui est
intéressant dans ce genre de piéce, c’est que le lecteur est toujours dans I’attente,
puisqu’il n’y a pas de progression dramatique possible. Nous avons donc 1’impression
de nous trouver face a une écriture considérée « comme une construction déformante
de la réalité »*® dont I’intérét principal est de trouver refuge simplement dans le

silence et les non-dits. Car le théatre ne peut en effet que :

trahir [cette] verité. Il la cache dans la mesure ou il ne saurait étre que
théatre, c’est-a-dire un jeu d’images tournées vers le spectateur et lui
renvoyant ses propres phantasmes. Il la révele car, en fin de compte, il se

261 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 160-179.
262 Normand Charrette, Fétes d’automne, op.cit., p. 51-52.

23 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 94.
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dénonce lui-méme comme théatre : il ne sait que répéter les mémes mots dans
iy . . iy 75 264
une cérémonie poussée jusqu’a l’absurde.

4.8. Conclusion

La picce Fétes d’automne se considére comme anti-théatre parce qu’elle rejete
les différents stéréotypes théatraux liés a « I'univocité du discours et [a] la pureté du
style ».2® La difficulté du lecteur & comprendre cette piéce vient de ce que
I’invraisemblance de 1’action (I’histoire se passe dans la téte de Joa) ne permet pas une
construction linéaire du récit. De plus, la construction du récit repose sur des schémas
inattendus et variés. Par exemple entre la situation initiale et la fin de la pi¢ce, une
vraie progression se laisse voir : le Roi Septant qui avait précédemment promis a Joa
des noces éternelles manipule maintenant celle-ci pour encore régner seul : nous avons
donc d’une part Joa, I’incarnation de la figure du Christ et le symbole du pocte génial

qui veut recréer le monde, et d’autre part les comploteurs (Mére H. Augustine, Magali,

etc.), c’est-a-dire ceux qui s’opposent a Joa et & ses projets nocifs :

Mere H. Augustine. Dieu ? Vous avez parlé de Dieu ?
Magali. Dieu ?

Mere H. Augustine. Oui, naturellement... c’était [’heure de la religion...
Joa...Dieu... (Autre ton :) Je vais vous écrire un billet.

Magali. Pas la peine, je vous dis. Sans étre obligée de mentir, je dirai a maman
que j’ai dii m’occuper d’une amie qui a été malade en classe. C’est un peu
vrai, dans un sens ?

Mere H. Augustine. Vous avez raison. J’ai peur que Joa soit malade.

Magali. Alors nous lui trouverons un docteur ; mais pas un prétre. Je veux dire
un docteur, un vrai.

. . , . 266
[...] On laisse pas mourir les génies comme ¢a...

. . . 2
Dans cette piéce, on retrouve aussi une sorte de « technique du collage »,>’

puisqu’il y a une alternance entre création divine et création poétique qui sont liées a

2% Bernard Dort, Thédtres. Essais, Editions du Seuil, 1986, p. 134.

265 Gérard-Denis Farcy, L adaptation thédtrale, entre l’obsolescence et résistance, Presses universitaires
de Caen, 2000, p. 19.

266 Normand Chaurette, Fétes d automne, op.cit., p. 26,27, 53.
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I’idée de la procréation. Dans « création poétique », cette idée de la procréation est
montré a travers 1’acte d’écriture méme si c’est tout le travail de 1’écriture qui est en
jeu, puisque Joa n’a jamais pu €crire son journal intime. Pour ce qui est de « création
divine », le terme de procréation s’attache aussitot a 1’engendrement initiale : la

création du monde.

Mais pour Chaurette, création divine et création poétique ne correspondent pas
uniquement a I’idée de la procréation, mais aussi a I’idée de la grandeur et du

recommencement :

Requiem et Kyrie
J’ai pensé longtemps.

A Jéricho, les portes s ouvrent sur des constellations couleur de lunes désertes,
. . 268
je marche lentement... je marque mon pas le temps...

Hanté par la peur de la mort et I’oubli, Chaurette se console dans la répétition,
« I’tironie » de I’oubli (Bonenfant, 1973). C’est comme si pour lui, « le désir de [vivre]
devient [ce] pari de ne pas mourir » dont parlait Pierre Nepveu dans I’Ecologie du
reel. C’est pourquoi I’écriture de Chaurette ne peut exister que dans une « obsession

L. 2 . . . . .,
répétitive »°* comme signification de la continuité.

Ce désir de vivre et « revivre » a travers les personnages se manifeste aussi
dans Le Petit Kéochel ou, on 1’a vu, les quatre musiciennes exigent que la répétition du
texte d’origine (partition musicale) se poursuive jusqu’a I’infini. C’est en tout cas
autour de la répétition que tout tourne. Mais ce qui est le plus compliqué chez
Chaurette, c’est de comprendre pourquoi ce théatre « se renie sans pouvoir s’effacer »
(Bonenfant, 1973). Car un théatre qui « virevolte » entre ce qui est dit et ce qui n’est

pas dit, entre « raison et folie » est un théatre qui « permet de tout dire sans rien

7 La « technique du collage », trait majeur de 1’esthétique théatrale postmoderne, consiste dans ce cas
en un assemblage de différentes situations théatrales qui sont fondées sur la méme intrigue : le théme de
la procréation.

8 Ibid., p. 17.
%9 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 43.
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dévoiler ».2’° Ou plus exactement il s’enracine dans I’interdit du récit et dans le jeu

continuel entre le visible et I’invisible.

7 1bid., p. 85.
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CONCLUSIONS

1. Du théatre a ’anti-théatre

Méme si le théatre de Chaurette virevolte parfois entre le visible et I’invisible,
entre ce qui est dit et ce qui n’est pas dit, il donne la possibilité aux metteurs en scéne
« d’introduire des parameétres supplémentaires » (I’espace vide et 1’importance sur
I’évolution du discours des personnages) qui s’adaptent parfaitement aux nouvelles
exigences scéniques actuelles. Or, on sait maintenant que presque toutes les mises en
scéne des textes de Chaurette ont en commun les écarts liés a la représentation de
I’écriture scénique et de D’écriture textuelle. Alors que certains metteurs en scene
comme Michel Forgues et Joachin Serreau devrait normalement imposer, compte tenu
du caractére fragmentaire de 1’écriture dramatique, « une conception de I’espace

271 \ .
T ¢’est-a-dire une

comme marque spectaculaire qui éclaire la production du sens »,
représentation théatrale fondée principalement sur la gestuelle et le jeu des acteurs, ils
préferent plutot se limiter a révéler la parole des personnages et I'univers énigmatique
du texte. Cette nouvelle recherche scénique a joué un réle primordial dans le domaine
de I’interprétation du texte dramatique qui offre aux spectateurs différentes possibilités
de lecture. Or, ce n’est pas parce que les textes de Chaurette sont considérés comme
obscures et indéchiffrables que le lecteur ou le spectateur ne peut pas trouver une

nouvelle interprétation au texte.

C’est dans ce sens qu’il conviendrait de rappeler ici que le titre attribué a
I’article de Robert Lévesque « Chaurette, I’auteur qui attend »*’* n’a plus de valeur
aujourd’hui dans la mesure ou les textes de Chaurette sont bel et bien portés a la scéne
et cela avec beaucoup de succes. Or, si on parle souvent de difficultés de mise en
scene quant aux textes de Chaurette, c’est tout simplement par rapport au choix des

moyens scéniques qu’il faut utiliser afin de rendre lisible le texte.

271 André Helbo, Le théatre : texte ou spectacle vivant, Klincksieck, 2007, p. 135.

272 Robert Lévesque, « Chaurette, [’auteur qui attend », Le Devoir, 4 juin 1985, p. 1-10.
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Car comme on vient de le voir, aucune piece de Chaurette ne se termine a
proprement parler. L’énigme de la piece n’est jamais résolue. La structure répétitive
du récit, le brouillage de la fable, le dédoublement de I’action dramatique et le
mélange des genres et des styles rendent de plus en plus difficile la construction
logique du récit. On pourrait parler ici d’un impossible théatral, c’est-a-dire un théatre
qui ne fonctionne pas comme un vrai théatre, mais plutdt comme un anti-théatre qui
refuse a tout prix de se soumettre aux conventions théatrales traditionnelles. Cette
originalité du théatre de Chaurette, qui représente souvent un défi pour les metteurs en
scene, consiste dans le fait qu’il met souvent en cause le fonctionnement méme des
lois théatrales, en repoussant de cette facon les limites méme du genre théatral. Car au
Québec comme d’ailleurs partout dans le monde, Chaurette est connu pour ses pieces

énigmatiques et « déroutantes » qui sont trés difficiles & comprendre.

C’est donc que pour Chaurette seul I'illisible est vrai car la vérité se trouve
désormais dans le silence qui devient « une nouvelle parole sans voix ni paroles »
(J.Gagnon, 1975). C’est dans le silence méme qu’il essaie d’inventer un nouveau
langage, un langage qui se déconstruit avant méme qu’il ne se construise. Car pour
Chaurette, il y a aussi langage 1a ou il y a silence. Cette langue poétique, propre a la
poésie, renforce de plus en plus le mystere qui se cache derriére le silence ou les vides
narratifs. C’est ici que tout se passe : Chaurette utilise 1I’implicite pour créer un univers
poétique inhabituel protégeant d’une facon hypocrite la vérité qui s’efface avec le
recommencement de la piéce. Un recommencement qui semble s’opposer aux
« expressions toujours ambigués de la vérité » (Schmidt, 1969) et renoncer a tout

exces de logique qui aboutirait & une fin possible.

Plutdt que de donner toutes les clés du mystere au spectateur, Chaurette préfere
le plonger dans le « labyrinthe de [I’écriture scénique] » qui non seulement se livre
sous forme d’un récit sclérosé, c’est-a-dire «refuse de se faire entendre »
complétement, mais aussi délimite le champ de la compréhension. Il s’agit donc d’une

.. . e e . 273
écriture qui « s’ouvre sur 1’indéfini, I’isolement, le chaos et la confusion ».

Selon Jean-Pierre Ryngaert :

B Ibid., p. 61.
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Cette attitude esthétique du thédtre de Chaurette engendre un postulat capital :
["auteur est celui qui ne sait pas a l’avance, qui n’en sait pas forcément plus
que les autres, personnages, lecteurs et spectateurs confondus. Au contraire, il

s efforce, a vue et au présent, de déméler les fils d 'une réalité complexe, dont il
lui importe peu qu’elle soit la vérité.””

2™ Jean-Pierre Ryngaert, « Scénes d’enfant, un roman sur l'art du thédtre », Mise en ligne le 28
septembre 2009, <http://id.erudit.org/iderudit/201496ar>, Voix et Images, 2000, vol.25, n° 3, (75), p.

449- 491.
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DEUXIEME PARTIE

Introduction

Le théatre de Larry Tremblay

Un théatre gestuel (par rapport a celui de Chaurette, par exemple, qui constitue
un théatre verbal) ou un théatre verbal, c’est la question la plus fréquemment posée par
Oéme

les auteurs québécois du 2 siecle. Sur ce choix problématique, Tremblay, précisant

son sentiment d’un théatre gestuel, souligne I’inutilit¢ d’un théatre verbal en ce que ce
modéle théatral ne correspond plus avec les enjeux textuels des spectacles vivants®” et

que, par conséquent, il n’est pas dans 1’¢re du temps.

Les positions théoriques de Tremblay semblent reposer a premiére vue sur

deux modéles théatraux :

1. Le premier est un modele qui tend a réduire au maximum la situation
psychologique des personnages, en faisant surgir constamment les difficultés liées a la
communication des personnages et leur incapacité¢ de vivre en harmonie avec eux-
mémes (ils sont a la reconquéte d’eux-mémes), puisque en étant en « quéte d’abimes
. . . . . 276 > .
inconnus, ils sont [souvent] prisonniers des errances de leur esprit ».”” C’est pourquoi
nous aurons toujours du mal (& cause des impasses de I’écriture) a savoir ce que

"pensent" réellement les personnages de Tremblay.

2. Le deuxieme mod¢le consiste a relever les potentialités du corps de I’acteur.

Comme pour le Théatre-Laboratoire de Grotowski, Tremblay « propose diverses

71

recherches : sur le spectateur, 1’anthropologie, la technique de 1’acteur »*’’ et la

métaphysique. Car les pieces de Tremblay apportent non seulement un regard neuf sur

715 Le terme « spectacle vivant » signifie un théatre « assumé [principalement] par le gestus, puis par le
corps » (selon André Helbo).

276 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 25.

71 André Helbo, Le thédtre : texte ou spectacle vivant, op.cit., p. 146.
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la constitution du texte dramatique (écriture parfois absurde et ambigu€, impossibilité
de conclure, le suspense, etc.) mais aussi exigent des mises en sceéne qui dépassent les
limites traditionnelles de la représentation théatrale, c’est-a-dire un systéme cohérent
et homogene. Si le théatre de Tremblay se démarque ici de I’emprise du texte
dramatique, c’est parce qu’il veut «devenir un langage physique, plastique et

concret ».278

De I’année 1989 a I’année 2012, Tremblay a écrit plusieurs pi¢ces théatrales :
Le déclic du destin (1989), Lecon d’anatomie (1992), The Dragonfly of Chicoutimi
(1996), Eloges de la paresse (1997), Le génie de la rue Drolet (1997), Ogre-
Cornemuse (1997), Les mains bleues (1998), Téléroman (1999), Le ventriloque (2002
[2004]), L histoire d’un cceur (2006), Le probleme avec moi (2007), Abraham Lincoln
va au thédtre (2008), Cantate de guerre (2012), L’enfant matiere (2012). Mais il a

aussi €crit des récits, des poésies et un roman intitulé Le mangeur de bicyclette (2002).

L’originalité de ces textes, c’est qu’ils explorent a peu prés tous la méme
thématique : le corps de I’acteur. Si I’aspect visuel est beaucoup privilégi¢ dans le

théatre de Tremblay, c’est parce qu’il est aussi acteur et metteur en scéne.

Comme acteur, Tremblay s’assure la maitrise de ses gestes : attitudes,
mouvements, mécanismes du jeu, etc. Etant I’inventeur du théatre laboratoire (LAB)
qui est centré sur le corps de I’acteur, il a beaucoup de facilités a jouer un role. Il sait
que la mimique et les gestes doivent jouer un réle primordial par rapport au texte

dramatique.

En tant que metteur en scéne, Tremblay porte une attention particuliére a la
structure rythmique de ses pieces. L’absence de ponctuation (trait dominant du théatre
de Tremblay) permet de « repérer facilement la structure rythmique qui devient la base

. oy : : \ 279
de I’interprétation et, par accumulation, de la mise en scéne dans son ensemble ».

Comme auteur dramatique, il accorde beaucoup d’importance a la figure du
monteur, puisqu’il écrit des textes qui représentent souvent des auteurs, metteurs en

scéne et acteurs. Dans cet ordre d’idées, la thématique du double est aussi privilégice.

2 Ibid., p. 149.

7 Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 94.
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Ainsi de sa premicre picce intitulée Le déclic du destin jusqu’a Téléroman, Le
probleme avec moi, Abraham Lincoln va au thédtre et L enfant matiere, Tremblay a

conservé cette thématique de I’exploration du corps.
Notre corpus est composé de quatre pieces théatrales :
1. Abraham Lincoln va au thédtre.
2. Téléroman.
3. Le probléme avec moi.
4. Le génie de la rue Drolet.

Le choix de ses textes n’est pas anodin. Chacune de ces quatre piéces aborde
des questions complexes: la problématique du jeu de Dl’acteur et la crise du
personnage, c’est-a-dire le personnage qui perd le contrdle de soi-méme. Ce sont donc
des questions qui sollicitent nécessairement une analyse de 1’acteur a partir de 1’espace
scénique et de la situation dramatique : quelles sont les spécificités du jeu de 1’acteur ?
Que faire quand le moi est habité par un autre moi ? Comment se présente la
thématique du double dans le texte ?

Nous étudierons aussi le cas des procédés textuels suivants :

1. Le procéd¢ du théatre dans le théatre.

2. La « déconstruction »**° du personnage.
3. La thématique du double.
4. La confusion des rdles.

5. La problématique du jeu de I’acteur.

%0 Ce terme est utilisé par Hans-Thies Lehmann dans Le thédtre posdramatique.
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Quatre exemples

1. Abraham Lincoln va au théatre

(Analyse d’un extrait de dialogue)

Abraham Lincoln. J’ai lu plusieurs fois le grand cahier de Marc Killman. 1l
avait écrit sur la premiere page, en grosses lettres : JOHN WILKES BOOTH
VA AU THEATRE. J ai tout de suite pensé que ¢ était le titre du spectacle que
Marc projetait de faire. J'ai posé la question a Léonard et Christian. Ils m’ont
répondu que Marc n’avait pas parlé de titre avec eux. lls avaient répété
pendant des semaines sans savoir préciséement ce qu’ils répétaient. Marc avait-
il une idée claire de ce qu’il voulait ? Tres vite, en travaillant avec Léonard et
Christian, je me suis aper¢u qu’on ne pouvait pas répondre a cette question. Le
spectacle hommage que nous voulions offrir ne serait pas le sien mais le notre.
C’était Léonard, Christian et moi qui devions donner un sens a la mort de
Marc. J'ai proposé d’appeler notre spectacle MARC KILLMAN VA AU
THEATRE. Ce serait un spectacle qui mettrait en scéne les répétitions du
spectacle inachevé de Marc Killman et dont [’apothéose serait sa propre mort.
Léonard et Christian avaient trouvé [’idée géniale. Et, curieusement, a partir
de ce moment, j étais devenu leur metteur en scene. Et, chaque jour, de plus en
plus, Léonard et Christian me tombaient sur les nerfs.

Hardy. Je m’appelle Dominic Lux. J’aime les défis. Quand Sébastien Johnson
m’a contacté pour faire partie de son spectacle, je lui ai dit oui avant méme
qu’il m’explique le role que je ferais. Je suis Bélier. C’est dans ma nature de
foncer. Et le bélier, c’est le signe des acteurs.

Laurel. Je m’appelle Michel Ouzouf. Je joue le role de Christian Larochelle.

Au début, ¢ca ma fait drole d’incarner quelqu’un que je connaissais. On n’a pas

[’habitude de faire ¢a au théatre [...] Alors quand Sébastien m’a proposé de

I'incarner dans ce spectacle, j'ai... j'ai eu un moment d’hésitation. J ai

réfléchi aux implications.”

Cette scéne est focalisée sur le spectacle de Marc Killman intitulé « John
Wilkes Booth va au théatre ». Abraham Lincoln, Laurel et Hardy nous présentent les
acteurs qui vont jouer dans le spectacle, a la mémoire de Marc Killman,
intitulé « Marc Killman va au théatre » : Dominic Lux qui joue le role de Léonard
Brisebois et Michel Ouzouf qui joue le rdle de Christian Larochelle. Sébastien

Johnson, le metteur en scéne chargé de mettre en scene le spectacle de Marc Killman

« Marc Killman va au théatre », mettra surtout 1’accent sur la mort de Marc Killman.

! Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, Lansman Editeur, 2008, p. 49 et suiv
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Les acteurs se trouvent directement sur un plateau de théatre ou vont avoir lieu les

répétitions du spectacle de Marc Killman.

Par rapport a 1’intérét dramatique de la piéce qui est de rendre hommage au
spectacle de Marc Killman intitulé¢ « John Wilkes Booth va au théatre », le dialogue ne
remplit pas ses fonctions principales. Il est plus centré sur les polémiques du spectacle
de Marc Killman et non pas sur le déroulement du spectacle théatral : « Marc avait-il
une idée claire de ce qu’il voulait ? » Il n’échangeait point avec ses acteurs qui
« répétaient pendant des semaines sans savoir ce qu’ils répétaient ».*** Cette attitude
est aussi visible dans le cas de Sébastien Johnson qui a des rapports presque

conflictuels avec Léonard et Christian.

Et puis les adresses au public sont presque absentes, ce qui réduit d’avantage
I’échange entre les acteurs et les spectateurs. Il n’y a que Léonard et Christian qui
s’adressent 2 un moment aux spectateurs pour se présenter. Le reste est surtout centré

sur le débat concernant la mise en scéne du spectacle « Marc Killman va au théatre ».

Il s’agit d’un discours théatral un peu trop narratif qui marque une grande
disproportion entre les exigences du spectacle et les attitudes déplacées des acteurs qui
font exactement I’inverse de ce qu’il leur a été demandé. Alors que Sébastien Johnson
demande a ce que les acteurs reproduisent a la lettre 1’assassinat présidentiel sans pour
autant tomber dans le piége de I’illusion théatrale, ceux-ci sont incapables de
comprendre « les jeux de miroir » trés accentués de « Marc Killman va au théatre ».
Réussiront-ils a dépasser largement les obligations du jeu théatral ? La ou les choses se
compliquent, c’est que les acteurs, sous 1’effet du théatre dans le théatre, ont choisi de
se prendre réellement pour les acteurs qui ont joué¢ dans la représentation de Our
American Cousin de Tom Taylor. La on entre dans une problématique liée aux

interprétations des acteurs et aux artifices du jeu théatral.

2 1dem.
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1.1. Le procédé du théatre dans le théatre

Selon Luigi Pirandello,” on parle du théatre dans le théatre « non seulement
parce qu’une piece se déroule sur la sceéne, dans une loge ou dans le foyer d’un théatre
mais aussi parce qu’elle »*** met en scéne des auteurs, des acteurs et des metteurs en
scéne. Historiquement parlant, le concept du « théatre dans le théatre » existe déja
avant ’avenement de la dramaturgie postmoderne du début des années quatre-vingt. Il
est présent depuis I”Antiquité grecque sous le nom de « théatres des glaces »,2* ¢’est-

a-dire théatre comme miroir de la réalité.

Abraham Lincoln va au thédtre se présente sous forme d’un théatre dans le
théatre ou le metteur en scéne Marc Killman doit monter un spectacle qui a pour théme
I’assassinat d’ Abraham Lincoln au Ford’s Theatre de Washington, le 14 avril 1865. Il
embauche deux acteurs de télévision célébres, Christian Larochelle et Léonard
Brisebois, pour jouer les roles de Laurel et Hardy dans John Wilkes Booth va au

théatre.

Abraham Lincoln va au thédtre contient deux pieces intérieures et une picce-

cadre :

1. La piece de Tremblay qui met en sceéne 1’assassinat d’Abraham Lincon le 14 avril

1865.

2. La piece de Marc Killman intitulée « John Wilkes Booth va au théatre » :

John Wilkes Booth, c’est I’énigme du spectacle. Pourquoi un acteur de 26 ans,
qui passait pour étre le plus bel homme de son temps, assassine-t-il le
Président des Etats-Unis ? Qu’est-ce que la balle de son derringer détruit
précisément, une fois logée dans le crine d’Abraham Lincoln ? A quoi
s attaque-t-elle ?°*°

2 Au 20 siecle, le procédé du théatre dans le théatre est représenté principalement par Six
personnages en quéte d’auteur (1921) de Pirandello.

% Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 37.
5 Idem.

% Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 37.
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3. La piece de Sébastien Johnson « Marc Killman va au théatre » est jouée par deux
acteurs : Dominic Lux et Michel Ouzouf. L’objectif de ce spectacle est de « mettre en

“ Lo rgter . ’ . 2
scéne les répétitions du spectacle inachevé de Marc Killman ».2’

La pi¢ce de Marc Killman comme la piece de Sébastien Johnson est basée sur
la méme thématique : il s’agit de découvrir les raisons qui ont pu pousser un acteur de
théatre célébre a assassiner un Président des Etats-Unis. Mais chacune des deux piéces
est jouée par des acteurs différents : Christian Larochelle et Léonard Brisebois jouent
dans la piece de Marc Killman John Wilkes Booth va au théatre. Tandis que Dominic
Lux et Michel Ozouf jouent Christian Larochelle et Léonard Brisebois jouant Laurel et

Hardy dans la piece de Sébastien Johnson Marc Killman va au théatre.

La piéce de Marc Killman, John Wilkes Booth va au thédtre s’appuie sur un fait
historique. Elle veut mettre en scéne une tragédie historique (1’assassinat d’Abraham
Lincoln) a travers une comédie : Marc Killman engage deux acteurs, Christian
Larochelle et Leonard Brisebois pour jouer Laurel et Hardy jouant John Wilkes Booth
et Asa Trenchard dans la représentation de Our American Cousin de Tom Taylor.
Tandis que Marc Killman joue le rdole de la statue de cire d’Abraham Lincoln. « John
Wilkes Booth : c’est I’énigme du spectacle. Pourquoi toute tragédie nationale finit-elle
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par ressembler & une misérable histoire de couilles ? »

Or ce que veut Marc Killman dans cette picce, c’est transformer une comédie

en une tragédie. « Il insiste méme pour que I’imitation du personnage » :

soit grotesque, maladroite et pénible. Une imitation qui [doit] dénoncer la
bassesse de toute imitation [...] La veérite, a force de subir des transformations
extrémes, ne tient pas le coup devant le plus clinquant des mensonges ».**

Mais si la piece de Marc Killman semble étre centrée seulement sur 1’assassinat
d’Abraham Lincoln, elle apporte aussi des renseignements sur le fonctionnement de

I’art théatral et le travail des comédiens :

27 Ibid., p. 49.
8 Ibid., p. 37, 54.
* Ibid., p. 28, 37.
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Les auteurs acceptent quelquefois de faire [’'impossible pour des raisons
idiotes. C’est leur droit. Il faut dire qu’ils m’avaient rassuré sur une chose : le
but n’était pas de ressembler ni a Killman ni a la statue d’Abraham Lincoln. Ils
ne parlaient pas de ressemblance. Mais d’imitation (...) Une imitation qui
devait dénoncer la bassesse de toute imitation (...) Nous vivons dans une
époque ou l'imitateur est plus important que l'imité. La vérité, a force de subir

des transformations extrémes, ne tient pas le coup le plus clinquant des

290
mensonges.

Dans son spectacle, Mark Killman n’hésite pas aussi a critiquer certaines
formes théatrales traditionnelles comme par exemple la mimésis qui serait pour une
imitation parfaite de la réalité. Car il ne voit la beauté du théatre que dans ce qu’il ne

doit pas :

montrer sur scene des faits historiques comme si c’étaient effectivement des
faits historiques. Le thédtre exprime avant tout un mystere et produit de
["obscurité plutot que de la lumiere. Qui, dans sa vie, comprend totalement ce
qu’il est, ce qu’il fait ?*°'

D’apreés Marc Killman, le mystére fonctionne d’abord selon les principes de
«I’exclusion du réel »** dont parlait Hans-Thies Lehmann dans Le thédtre
postdramatique. Un théatre est mystérieux s’il est difficilement lisible ou s’il repose

sur le modeéle de la « dissolution du drame ».

Cette nouvelle orientation théatrale a eu pour conséquence une rupture
définitive avec une image trop rattachée au réel « qui se permettait de mettre en scéne
des faits historiques comme si c’étaient des faits historiques. L’histoire n’est qu’une
supercherie de plus et le théatre n’a pas a la reproduire ».*** Bien que le théatre devrait
« témoigner d’une vérité, [il doit avant tout] montrer la vérité dans sa véritable lumicre

au-dela des interprétations et d’une causalité arbitraire ».2**

Pour ce qui est de I’art du comédien, il est pour un jeu théatral trés codé qui

devrait étre débarrassé d’une interprétation trop subjective de la réalité :

" Ibid., p. 28.

! Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 43, 50.
2 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 157.
%3 Ibid., p. 43.

% Eugeéne Tonesco cité dans Hans-Thies Lehmann, Le thédtre posdramatique, op. cit, p. 79.
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Trop de sentiments ! Ce que je veux, c’est la clarté dans [’eeil. Précision.
Economie. Ne bougez pas. Tenez-vous immobiles | Je ne veux méme pas vous
voir cligner des yeux. Il n’y a rien de beau que ['immobilité. Quand ¢a, ¢a
s arréte. Comprenez-vous ? Quand ¢a, quelque chose, n’importe quoi, s arréte.
Simplement arréter. Simplement arréter...””

Nous touchons ici au probléme qui hante sans cesse le théatre de Tremblay,
celui du rapport qui existe entre le comédien et son personnage, un paradoxe qui n’a
jamais été résolu de fagon définitive. Nous tenterons d’apporter ici quelques lumicres

sur le travail du comédien, en s’appuyant principalement sur les théories de Sham’s.
Tout travail de I’acteur est soumis a ces deux régles principales :

1. Le jeu de I’acteur doit faire preuve d’un vrai travail technique. Car plus le jeu est
contrélé, moins ’acteur se confond avec son personnage. Diderot, dans le Paradoxe
sur le comédien, « soutient ’acteur a la téte froide contre 1’acteur qui joue d’ame. Pour
lui, c’est la lucidité et la raison qui priment. L’acteur est absolument conscient de sa

supercherie ».>°

2. L’acteur doit se souvenir, pendant toute la représentation, qu’il est a la fois
« I’énonciateur d’un discours d’un autre et producteur de son propre discours dont les
composantes sont linguistiques, phoniques et gestuelles.»”’’ C’est comme si ’acteur

¢tait partagé entre deux mondes paralléles :

L’un qui renvoie au monde fictif du personnage, c’est-a-dire a [’existence
virtuelle du personnage [qui, étant] un étre de papier, fait de mots et de gestes
écrits, acquiert une présence physique affective, par la chair et la voix d’un
acteur qui lui préte un aspect et une consistance appartenant a un individu ; et
["autre qui concerne la réalité physique de la mise en scene, c’est-a-dire le role
de l'acteur qui est déterminé a la fois par le « texte écrit » et le metteur en
\ C . 208
scene qui décidera de la fabrication du jeu.

Par exemple au début du spectacle « John Wilkes Booth va au théatre », Marc
Killman intervient sans cesse pour interrompre les comédiens qui agissent en

contradiction avec ses idées de fabrication du role :

29 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 16, 46.

2% Cité par Sham’s, L ‘acteur entre réel et imaginaire, op.cit., p. 25.

27 Anne Ubersteld, Lire le thédtre II, « L école du spectateur », Editions Belin, 1996, p. 17-141.
298 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 13-64.
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Trop de sentiments ! [...] Joue-la grecque ! Avec du granit ! Transforme !
Transforme ! Transforme ta bouche en bec ! Je me fous de sa peau d’ange, de
ses yeux remplis de noir. 1l sera en premier un acteur, en deuxieme un
meurtrier.””

Si les acteurs n’arrivent pas a faire « comme s’ils étaient les personnages eux-
mémes », c’est parce qu’ils « quittent le domaine de 1’art pour tomber dans la transe
mystique ou la maladie mentale. Ils s’impliquent tellement dans leur jeu qu’ils »*°
pensent étre réellement les personnages qu’ils sont en train de jouer. Car comme disait
Eraldo Péra Rizzo, « c’est cette coexistence, pas toujours pacifique, du comédien et du
personnage que Stanislavski appelait la double perspective du réle — notion dont
Eugénio Kusnet a tenté¢ de vérifier scientifiquement la justesse (ce que Stanislavski

n’avait pas eu les moyens de faire a son époque) ».*"!
1.2. La thématique du double

Chez Tremblay, le procédé¢ du théatre dans le théatre pose souvent le probléme
du dédoublement de la personnalité. Dans Abraham Lincoln va au thédtre, les
protagonistes sont incapables de vivre sans leurs doubles qui seraient la signification
de la déconstruction du personnage®” : ils s’identifient avec les personnages de la
picce-intérieure au point de confondre leur role avec la réalité. Les répétitions sont
souvent interrompues a cause des « attitudes mécaniques » des personnages qui se

reconnaissent entie¢rement dans le réle de Laurel et Hardy :
Laurel. J'avais honte de mes larmes, je me sentais féeminine. Non. Enfantin.

Hardy. Tu as toujours été un acteur a larmes. Tes yeux, a chaque réplique, sont
sur le point de se noyer. Tu confonds la vérité de ton personnage avec la
faiblesse de ton caractere. Tu as trop joué avec tes sentiments. Tu n’es plus
qu’un stock d’émotions, un hangar, un entrepot, une place publique, le bordel
de tout le monde. Voila ce que tu te disais derriére tes larmes.””

% Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 21.
39 Eraldo Péra Rizzo, Comédien et distanciation, op.cit., p. 83.

O Ibid., p. 82.

2 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 79.

3% Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 13.
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Cette dualité du comédien provoque de fagon décisive deux types de problémes
liés a la construction du personnage : la déchéance des rapports humains et la

confusion des roles.

1.2.1. La déchéance des rapports humains

Dans cette piece le dédoublement des personnages provoque la déchéance des
rapports humains qui « participe a la dévalorisation de 1’estime de soi » pour reprendre
les mots d’Alex Mucchielli. La démoralisation des protagonistes commence d’abord

par la démoralisation de I’image que le metteur en scéene Marc Killman a d’eux :

Observez-vous ! Ridicules a voir | Je veux dire, vous formez un duo grotesque.
11 suffit de vous voir pour avoir envie de vous taper dessus et de jouir de ne pas
P 304

etre vous...

Mais c’est aussi I’image dévalorisante que les personnages ont les uns sur les

autres :

Hardy. Christian, c’est plus sain de ne plus travailler ensemble. Apres ce
spectacle, je veux que nous...

Laurel. Tu veux me rayer de ta vie.
Hardy. Je veux simple...

Abraham Lincoln. Je ne voulais plus rien entendre. Je me disais que les
répétitions allaient devenir infernales. Je suis allé aux toilettes et j’ai attendu
un bon quart d’heure. J’avais mal au ventre. J'ai ramassé mon courage et je
suis retourné au travail. J’ai ouvert la porte lentement, Christian et Léonard
répétaient comme Si rien ne s’était passé. Mais je savais que plus rien n’était
ce qu’il était.>”

Victime d’une sorte de joute verbale, les protagonistes sont incapables
d’assumer leur role d’acteur. Ils semblent étre déconnectés du travail de 1’incarnation

du rodle :

Laurel. Tu sais ou te les mettre, tes caracteres lilliputiens !

Hardy. En quoi ¢a te regarde de toute facon ? Je n’ai pas de compte a te
rendre. J'ai ma vie, tu as la tienne.

3% Ibid.., p. 10.
% Ibid., p. 64.
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Laurel. J’aurais apprécié que tu me le dises.
Hardy. Tu aurais voulu le savoir avant les autres ? Pourquoi ?
Laurel. Parce que...

Hardy. Parce que quoi ? Parce qu’on a travaillé ensemble dans une série

populaire ? Parce que le public s’imagine qu’on est inséparables ? Le public

tient peut-étre a ce qu’on couche ensemble ? C’est ¢a que tu crois ? Qu’est ce
o g - 9306

que tu veux, Christian ? Mais qu’est-ce que tu veux de moi !

Comment expliquer ce désintéressement des acteurs pour le jeu ? Pourquoi ne

cherchent-ils pas a s’identifier aux personnages de Laurel et Hardy ?

Tremblay fait allusion ici au « refus du spectateur d’entrer dans I’illusion ou a
son indifférence 4 ce qu’on lui montre »°"" Car plus I’acteur s’identifie & son
personnage, plus il croit a la vérité de son role. Méme chose pour le spectateur qui,
« plus il entre dans un processus d’identification, plus il est prét a s’associer au point

de vue du héros ou de I’héroine ».>%

1.2.2. La confusion des roles

Si la piéce Abraham Lincoln va au thédtre constitue une réflexion sur le
procédé du dédoublement des personnages, elle met en parallele le probleme de la
confusion des réles. Le changement fréquents des rdles des personnages (Michel
Ozouf et Dominic Lux jouent les roles de Christian Larochelle et Léonard Brisebois
jouant les rdles de Laurel et Hardy dans « John Wilkes Booth va au théatre » de Marc
Killman), augmentent les risques de la confusion des rdles. En fait, le probléme de
Michel Ozouf et Dominic Lux, c’est qu’ils s’imaginent étre vraiment Laurel et Hardy.
Le théoricien contemporain Patrice Pavis « expose trés clairement cette spécificité
propre au personnage de théatre et qui engendre généralement les plus grandes

confusions sur ce sujet »" :

Toujours est-il que le personnage semble incarné par [’acteur, rendu comme
un plan a l’échelle 1/1 : son corps renvoie en effet littéralement et entierement

3% 1bid., p. 59.
7 Michel Pruner, L analyse du texte de thédtre, Armand Colin, 2005 (2008), p. 88
308

Idem.

309 Sham’s, L acteur, entre réel et imaginaire, op.cit., p. 196.
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a celui de ’acteur. La permanence du méme acteur interprétant le role suggere
que le personnage est un individu stable et unique, entier et complet, comme on
se plait a imaginer une personne. [...] Le personnage est associé a la
représentation mimétique d’un étre humain. Comment le personnage se
comportera-t-il ? C’est a [’acteur d’en décider, en lui prétant, sans pouvoir les
changer complétement, ses traits, son corps, ses emotions, voire son attitude
intérieure et son esprit.

Lorsqu’un acteur est totalement inspiré par les personnages qu’il représente, il
perd tous les liens avec la réalité. Ce qui peut extrémement nuire a sa santé. Or, c’est
justement parce que Michel Ozouf et Dominic Lux jouent Christian Larochelle et
Léonard Brisebois jouant Laurel et Hardy qu’ils confondent leur rdle avec la réalité.
Dans Le crdne des thédtres, un essai sur la thématique du corps, Tremblay explique

déja cette confusion qui existe lorsque 1’acteur joue plusieurs personnages a la fois :

Si le corps du personnage cache celui de [’acteur en fonction de ses modes
d’apparition et de disparition reliés aux esthétiques choisies, le personnage
lui-méme n’a pas de fond. Si l’ego est un objet qui peut se solidifier, se
fragmenter mais aussi étre mis en parentheses, celui du personnage bénéficie,
quant a lui, d’'un mode existentiel étonnant ! Au fil des ans, je me suis aper¢u
que mes personnages avaient tendance a ressembler a des oignons. Non pas
par leur capacité a stimuler les glandes lacrymales mais par le fait qu’ils sont
constitués de plusieurs couches [...] Dans Abraham Lincoln va au théatre, ce
phénomene est poussé encore plus loin. La figure de Laurel, si on la gratte,
laisse voir celle de Christian Larochelle, puis celle de Michel Ozouf. Méme
chose pour Hardy ou on découvre successivement Léonard Brisebois et
Dominic Lux. Et derriere Lincoln, qui se présente comme une statue de cire, se
cache Marc Killman ou se cache a son tour Sébastien Johnson. Cette structure
ternaire se redouble du fait qu 'une mise en abyme s’ installe tout au long de la
piece, son action se reflétant dans [’évocation de [’assassinat d’Abraham
Lincoln au moment ou ce dernier assiste a une piéce de thédtre.”"’

Il explique aussi qu’il est presque impossible de savoir ce qui « se passe dans la
téte des acteurs, eux-mémes joués par des acteurs ».°'' Ce procédé est surtout utilisé
par Chaurette dans Provincetown Playhouse ou le dédoublement de Charles Charles,
voire méme son triplement, provoque la confusion des roles. Le spectateur ne sait
méme pas si les « Mémoires » de Charles Charles sont jouées par un seul comédien

qui joue trois personnages a la fois ou par trois comédiens différents. L’effet de la

310 Larry Tremblay, « Ecrire du théatre avec de la matiére », in Le corps déjoué, Figures du théitre de

Larry Tremblay, GILBERT, David (dir.), Lansman Editeur, 2008, p. 136-137.
M 1bid., p. 138.
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confusion des roles a ici pour but « d’exciter I’imagination des spectateurs et la rendre

\ 12
concrete » .3

1.3. Théatre et politique

L’assassinat d’Abraham Lincoln constitue 1’intérét principal de la piece. [l y a
une question qui se pose dans cette piece : Pourquoi John Wilkes Booth, un acteur en
pleine gloire, assassine-t-il un président des Etats-Unis pendant la représentation de la
piece célebre de Tom Taylor ? La réponse semble pourtant simple : John Wilkes
Booth voulait se servir de 1’assassinat d’Abraham Lincoln pour faire de lui un héros
mythique. Il voulait aussi transformer une fiction théatrale en un théatre de la vérité,

c’est-a-dire un théatre qui menerait la vraie vie a I’intérieur méme du théatre.

Quant a Sébastien Johnson, le metteur en scéne qui incarne le rdle d’Abraham
Lincoln, il dit que « John Wilkes Booth a tu¢ Abraham Lincoln parce qu’il était un
acteur. Cet acteur a kidnappé la réalité pour en faire du théatre ».*'*> Mais il est aussi
vrai que l’assassinat d’Abraham Lincoln a fait de John Wilkes Booth un héros
mythique. « L’Amérique divisée, recollée, perd donc un chef. L’histoire gagne un

mythe.»*

Abraham Lincoln va au thédtre raconte un grand événement historique dans
I’histoire des Etats-Unis. Elle est profondément marquée par I’histoire de la « guerre
de Sécession ou la guerre civile américaine qui a eu lieu en 1861 entre les Etats-Unis
(« I’'Union »), dirigés par Abraham Lincoln, et les Etats confédérés d’Amérique («la
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Confédération »), dirigés par Jefferson Davis ».

C’est la défaite des Sudistes dirigés par Jefferson Davis qui a provoqué dans
une certaine mesure 1’assassinat d’Abraham Lincoln. En tant que partisan des sudistes,

John Wilkes Booth décide alors de tout organiser pour assassiner le Président des

312 Braldo Péra Rizzo, Comédien et distanciation, op.cit., p. 66.
313 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au théatre, op.cit., p. 47 et 56.

314 Daphné Bathalon, « Abraham Lincoln va au thédtre », Une production du thétre Pap, présenté a
I’espace Go et en tournée, automne 2010, Disponible sur : <http//www.montheatre.qc.ca/archive/04-
espacego/2011/abraham.html> (Consulté le 13 avril 2011).

3% Claude Fohlen, « SECESSION (GUERRE DE) », Encyclopadia Universalis [en ligne], Document
disponible sur: http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/secession-guerre-de/ (Consulté le 6
février 2013).
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Etats-Unis au théatre. Le jour de I’assassinat d’ Abraham Lincoln, John Wilkes Booth a
prononcé ces deux phrases : « Sic semper tyranis » (devise de I’Etat de Virginie
signifiant : « Qu’il en soit toujours ainsi du tyran ») et « Le Sud est vengé ».>'® Une

phrase qui serait le symbole de ses exploits en tant qu’acteur et homme politique.

Mais pourquoi la représentation des faits historiques (la mise en scéne d’une

tragédie nationale) se fait ici d’une fagon comique ?

La réponse se trouve dans ce discours de Laurel :

Cette Amérique puritaine, pourrie, schizophrene, vicieuse, assoiffée de mal
comme de bien... cette Amérique concentrée dans le cerveau de son Président,
quel fruit prodigieux a faire éclater, non ? La plus belle des tentations. Je vais
vous le dire : tuer, ce n’est rien. Mais faire d’un homme son esclave, voila
toute la question. C’est tuer un homme en le gardant en vie [...] Et j’ai
rarement raison sur tout ce qui concerne les choses les plus importantes. C’est
pour ¢a que je fais du théatre. Parce qu’il y a trop de gens sur cette terre qui
ont raison. Qui veulent avoir raison a tout prix. Qui préferent crever que de ne
pas avoir raison (...)*"7

Laurel et Hardy, ce « modele parfait du couple dominant-dominé » illustre a
merveille ces deux facettes de I’Amérique. Mais au fur et a mesure que le spectacle
avance, « les rapports dominant-dominé tendent a se renverser. [C’est dire que] nul
n’accepte de rester constamment victime. [C’est justement] en cela [que] réside la

faiblesse de I’ Amérique ».*"®

1.4. La schizophrénie de I’Amérique

Dans cette piece, Tremblay mene une réflexion sur la schizophrénie de
I’Amérique et les valeurs de la société américaine. Marc Killman nous révele déja ce

double visage de I’ Amérique :

Vous croyez que pour jouer la maigreur, il suffit d’étre maigre ? La vérité se
cache dans l'idée de la grosseur et dans [’idée de la maigreur. La grosseur
américaine n’est pas qu’'une affaire de gras. Il n’y a pas que du poulet frit et

316 Idem.
3'7 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 46.

% Aurélie Olivier, « Les matriochkas de Larry Tremblay », Jeu, Number 129 (4), 2008. Disponible
sur : URI: http ://id.erudit.org/iderudit/23507ac. (Consulté le 10 mars 2011).
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des bouses de hamburger dans la grosseur américaine. La maigreur
américaine est un attrape-nigaud. L’Amérique ne maigrit que pour encaisser
de 'argent. C’est une maigreur qui cache une grosseur...

Dans sa piece, Tremblay dénonce particulierement la schizophrénie de
I’Amérique et « la guerre qu’elle produit de facon industrielle ».>* 1l tient aussi a
montrer que « I’Amérique n’est plus un pays, un continent, mais une facon de faire le

mal » *2':

Les Nordistes. Les Sudistes. Cette guerre entre freres. Les milliers de morts qui
couvrent la terre de leurs déchirures. Cette Amérique puritaine, pourrie,
schizophreéne, vicieuse, assoiffée de mal comme de bien... cette Amérique
concentrée dans le cerveau de son Président, quel fruit prodigieux a faire
éclater, non ? La plus belle des tentations. Je vais vous le dire : tuer, c’est rien.
Mais faire d’un homme son esclave, voila toute la question. C’est tuer un
homme en le gardant en vie.’”

D’apres lui, « I’Amérique n’a plus rien a voir avec ce gout de la liberté et de

I’avenir. C’est la mort portant le masque de la bétise. Dans son livre » >*

Marc Killman exécrait Hollywood, massacrait ses étoiles, vomissait sur ses

veaux d’or. Il s’en prenait aussi a la guerre que I’Amérique produisait de
. . 11324

facon industrielle.

Les critiques de Marc Killman s’adressent a la fois a I’impérialisme américain

et la philosophie matérialiste de I’Amérique :

La grosseur américaine n’est pas qu 'une affaire de gras. Il n’y a pas que du
poulet frit et des bouses de hamburger dans la grosseur américaine. Je veux
étre clair. Je vous lis ce que j’ai écrit sur la grosseur américaine (...) Imaginez
un ceeur sans fond. On pourrait y fourrer un gratte-ciel de soixante-dix-sept
étages, une mégapole avec ses banlieues suicidaires, on pourrait rajouter, par-
dessus cette quincaillerie tape-a-l'eil, les pensées incalculables qui
alourdissent [’homme de la rue a chaque pas. Un cceeur qui mange, qui chie et

319 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au théatre, op.cit., p. 24-25-26.
320 1bid., p. 22.

2! Idem.

22 Ibid., p. 46.

2 Ibid., p. 22.

32 Idem.
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qui ne sait pas pourquoi. Qui s’empare de [’azur et qui recrache du vide. La
L 325
grosseur americaine est le cancer.

Dans le livre de Marc Killman, on fait aussi la satire de la société américaine :

J’ai I'impression que vous ne comprenez pas [’essentiel. La question, c’est :
pourquoi John Wilkes Booth a-t-il assassiné Abraham Lincoln ? Parce que
Booth était contre I’abolition de ’esclavage ? Qu’il défendait les valeurs du
sud ? Mais comment peut-on étre pour [’esclavage ? Comment peut-on
consentir, l’dme en paix, a enchainer des hommes du matin jusqu’au soir, a les
élever comme du bétail, a les accoupler comme du bétail, a les obliger a
travailler, les ongles arrachés, dans les champs de coton, a les contraindre a
dormir dans des niches, comment peut-on appeler ¢a des valeurs ? Des valeurs
américaines ?°°°

L’instant de 1’assassinat d’Abraham Lincoln n’a pas été choisi par hasard. Il a

¢été assassiné juste apres avoir entendu cette « réplique d’Asa Trenchard » :

J’connais pas les maniéres de la bonne société ? Mais je crois que j’en connais
assez pour vous dire vos quatre verités, ma vieille | Espece de vieille croqueuse
d’homme manipulatrice ! 1l langait cette réplique a une Lady sexagénaire qui
lui reprochait de se comporter comme un éléphant yankee dans une boutique
de porcelaine anglaise. « J’connais pas les manieres de la bonne société, hein
? Ben, j’en connais assez pour t’étriper, maudite, vieille croqueuse d’hommes
! » C’est la-dessus qu’Abraham Lincoln a tiré sa révérence.””’

Il y a deux thémes paralleles dans cette picce. L’un concerne les faits
historiques : alors que John Wilkes Booth défendait les valeurs du Sud, Abraham
Lincoln favorisait le Nord protectionniste et I’expulsion des Noirs en Afrique. L autre
concerne le mélange de la « vie théatrale » « aux faits historiques » : n’oublions pas
que John Wilkes Booth voulait faire de Our American Cousin de Tom Taylor une
piece célebre. Tremblay pose trois questions principales dans cette picece : « Qui se
souviendrait de Tom Taylor si Abraham Lincoln n’avait pas été assassiné alors qu’il
regardait sa piéce Our American Cousin ? »>* Qui se souviendrait de John Wilkes

Booth s’il n’avait pas assassiné Abraham Lincoln ? Aussi, qui se souviendrait de Marc

32 1bid., p. 25-26.

326 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 41.
27 Ibid., p. 43.

32 Ibid., p. 17.
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Killman s’il n’était pas mort pendant la représentation de sa piéce « John Wilkes

Booth va au théatre? »:

Hardy. Sébastien Johnson était devenu fou. Le spectacle prenait des allures de
pure bouffonnerie. Qui allait reconnaitre dans cette bouillie qu’il nous
obligeait a jouer, déguisés en Laurel et Hardy, un hommage a des événements
douloureux ? Un hommage a des hommes qui avaient réellement vécu.

Laurel. Tu avais, comme moi, un mauvais pressentiment, non ? Dominic, je te
parle!

Hardy. Excuse-moi, Michel, j’étais dans la lune.
Laurel. Je te demandais si toi aussi tu étais habité par un...

Hardy. Mauvais pressentiment. Pour étre honnéte, j avais peur qu’il se passe
un autre évenement tragique. Sébastien nous avait affirmé qu’il connaissait la
verité au sujet de la mort de Marc. Marc n’était pas mort d’un cancer
fulgurant.

Laurel. Sébastien délirait. Il voulait nous convaincre que Marc avait préemédité
sa mort. Il nous expliquait que Marc avait monté son spectacle John Wilkes
Booth va au théétre pour se suicider. Pour faire de son suicide un spectacle.’”

La référence au film Dog Day Afternoon de Sidney Lumet sorti en 1986 nous
permet ici d’avoir une idée précise sur 1’explication des faits. Ce film, qui est
d’ailleurs interprété par Al Pacino, est inspiré d’une histoire vraie : la retransmission
en direct d’un vol a main armée avait marqué a jamais I’histoire des Etats-Unis. Ce qui
expliquerait aussi cette volonté de John Wilkes Booth de devenir un mythe éternel,
c’est-a-dire d’entrer dans I’histoire des Etats-Unis. « Il voulait [en effet] que cet

« assassinat devienne de I’art et non une pénible et banale histoire de coeur »° :

Ce n’est pas parce que vous étes des artistes que vous ne pouvez pas vous
abstenir de ne pas savoir ce que vous voulez. Qui voulez-vous tuer ? Qui
décidez-vous de cribler de balles, de faire exploser avec toute sa famille ? Qui,
pour vous, a I’honneur d’étre I’objet de votre haine indéracinable ? Dites-moi
maintenant si j’ai raison ? Pas de réponse. Je n’ai pas raison. Et j ai rarement
raison sur tout ce qui concerne les choses les plus importantes. C’est pour ¢a
que je fais du thédtre. Parce qu’il y a trop de gens sur terre qui ont raison. Qui
veulent avoir raison a tout prix. Qui préferent tout faire exploser parce qu’ils
ne supportent pas qu’on leur dise qu’ils n’ont pas raison. J’ ai raison ? Pas de

2 Ibid., p. 66-67.

39 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 62.
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réponse. Je vais vous dire encore une chose. John Wilkes Booth a tué Abraham
] vy 331
Lincoln parce qu’il était un acteur.

Car selon Marc Killman, seul le théatre permet aux acteurs d’avoir, le temps de
la représentation, une double vie. Il leur permet de "réaliser" ce qu’ils n’ont pas pu
faire dans la vraie vie. C’est pourquoi a la question de Sébastien Johnson « Pourquoi
un acteur de 26 ans assassine-t-il le président des Etats-Unis ? », Tremblay répond
sans aucune hésitation « John Wilkes Booth a tué Abraham Lincoln parce qu’il était

un acteur. C’est tout ».
1.5. « Les rapports dominants-dominés »

Abraham Lincoln va au thédtre se construit selon les rapports dominants-
dominés. Il y a d’une part, les Nordistes dirigés par le candidat républicain Abraham
Lincoln, qui est pour la mise en place d’un gouvernement fédéral, il y a d’autre part les

Sudistes qui refusent la domination du Nord.

Cette guerre de Sécession qui nait de ce conflit entre le Nord et le Sud rappelle
en quelque sorte les rapports oppositionnels qui existent entre Nicolas Montour et
Louison Turenne dans Les Engagés du Grand Portage (1936) de Léo-Paul Desrosiers.
Alors que Nicolas Montour, cet engagé canadien-francais qui calcule sa stratégie pour
devenir un Bourgeoys de la Compagnie du Nord-Ouest, arrive a dominer les étres et
les choses, Louison Turenne est un homme honnéte qui est soumis a une politique

d’asservissement.

Cette relation oppositionnelle qui existe entre les personnages (montrée a
travers les figures comiques de Laurel et Hardy qui reposent sur un rapport de dominé
et de dominant) joue un role précis dans le récit : elle permet a Tremblay d’exprimer
sa propre vision de I’histoire américaine. Du début a la fin de la pi¢ce, Tremblay essaie
de mettre en valeur I’injustice qui régne dans cet univers fondé sur 1’exploitation de
I’homme par I’homme et de critiquer ce systéme capitaliste américain a visage

inhumain qui selon Aimé Césaire « est une forme du triomphe de ’argent ».**

31 Ibid., p. 46-47.

332 Georges NGAL, Discours sur le Colonialisme d’Aimé Césaire, Présence Africaine, 1994, p. 72.
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Il cherche aussi a dénoncer les valeurs américaines qui ne reposent que sur
I’intérét, le profit et la « guerre que I’Amérique produit de fagon industrielle », pour
reprendre 1’expression de Marc Killman. L’utilisation des propos suivants : «
Amérique pourrie, schizophréne, vicieuse, assoiffée de mal... », «La grosseur
américaine », « I’Amérique ne maigrit que pour encaisser de I’argent, etc. »*> frappe
d’emblée le lecteur et attire de plus en plus son attention sur I’inhumanité du systéme
capitaliste américain. Rappelons aussi que si le théatre de Tremblay se tourne
aujourd’hui vers ces faits historiques (guerre, injustices, conflits, capitalisme
marchand, etc.), c’est parce que «les conséquences économiques, politiques et
sociales de cette guerre de Sécession [ou de cette « guerre entre fréres » comme disait

. . . , L, e . . 334
Marc Killman] continuent d’influer sur la pensée américaine contemporaine ».

Et nous terminons ici sur un discours de Marc Killman, dans le role de la statue
de cire d’Abraham Lincoln, qui méprise le systéme capitaliste américain et les soi-

disant valeurs américaines :

Comment peut-on consentir, [’ame en paix, a enchainer des hommes du matin
Jjusqu’au soir, a les élever comme du bétail, a les accoupler comme du bétail, a
les obliger a travailler, les ongles arrachés, dans les champs de coton, a les
contraindre a dormir dans des niches, comment peut-on appeler ¢a des
valeurs? Des valeurs américaines 7>’

1.6. Conclusion

Abraham Lincoln va au thédtre est d’une part une tragédie parce qu’elle est
« marquée principalement par le registre tragique » et « parce qu’elle exploite une
autre spécificité du registre tragique : elle envisage la liberté de I’homme face a son

. 336
destin »°" :

333 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 26,46.

3% Claude Fohlen, « SECESSION (GUERRE DE) », Encyclopadia Universalis [en ligne], Document
disponible sur: http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/secession-guerre-de/ (Consulté le 6
février 2013).

33 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 41.

36« Makbeth de Shakespeare », [En ligne], Document disponible sur: <http//www.études-
littéraires.com/macbeth.php> (Consulté le 29 janvier 2012).
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Comment accorder ces deux aspects ? Sans doute n'’y a-t-il pas lieu de les
accorder ici : ils sont juxtaposés, et leur juxtaposition, si elle peut se traiter a
la scene par une séparation réelle, ne vaut cependant pas comme séparation
intellectuelle. Elle témoigne, en les mettant cote a cote dans un conflit qui les
conjoint et les écartele, du nouage élémentaire sans lequel il n’y aurait [ni
comédie ni tragédie].

Mais ce qui fait 'intérét principal de la piéce, c’est avant tout ce mélange des
¢léments tragiques et comiques qui fait de ce théatre un anti-théatre ou un théatre
antagonique qui est principalement centré sur le jeu de I’acteur. L’enchevétrement de
plusieurs niveaux de fiction (le jeu dans le jeu) provoque la confusion quant au
fonctionnement du concept de la vérité au théatre. Méme si les deux acteurs, Christian
Larochelle et Léonard Brisebois, savent que « le spectacle n’a rien a voir avec les faits

. L, e 337 . . . .,
et qu’il ne va pas montrer la vérité »,”" ils sont convaincus qu’ils seront contaminés

par la pensée de Sébastien, comme le montre ce passage de la picce :

Laurel. Sébastien, dans sa folie, croyait que Marc voulait, le soir de la
premiere, mourir sur scene dans son costume de cire, dans sa statue
d’Abraham Lincoln, en dansant la mort de [’ Amérique !

Laurel et Hardy. La mort de I’Amérique.

Hardy. Mais le poison avait agi plus rapidement que prévu. Marc était mort en
pleine répétition.

Laurel. C’est ce que Sébastien s’était mis dans la téte a force de relire et de
réécrire jusqu’a l’épuisement le cahier de Marc Killman.

Hardy. C’est pourquoi un mauvais pressentiment flottait au-dessus de nos
503
tetes.

Si Christian Larochelle et Léonard Brisebois confondent leur rdle avec la
réalité, c’est justement parce qu’ils « prétendent ne pas étre ce [qu’ils sont] quand [ils]

jouent »*” :

Abraham Lincoln. Mon seul probleme était d’ordre moral : jusqu’ou [’art peut-
il aller ? Je savais pourquoi Christian avait tué Léonard. Mais je ne voulais
pas montrer ¢a dans mon spectacle.’*’

37 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 61.
38 Ibid., p. 66.
39 Ibid., p. 32.
0 1bid., p. 62.
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Comme Marc Killman, Christian Larochelle et Léonard Brisebois voulaient
prendre des risques et renverser les codes de la représentation théatrale en reproduisant
I’assassinat d’ Abraham Lincoln tel quel. Mais si Marc Killman insistait surtout sur les
limites de 1’art théatral, en montrant au public «jusqu’ou I’art pourrait-il aller »,
Christian Larochelle et Léonard Brisebois, en tant qu’acteurs, s’arrétent plutot a des
perceptions individuelles. Comme Laurel et Hardy, ils ne trouvent du plaisir qu’a faire

souffrir autrui, comme en témoigne cet extrait de la picce :
(Laurel imite maladroitement les gestes d’une danse orientale. Hardy le
frappe.)
Laurel. Tu me fais mal!

Hardy. Tu aimes que je te fasse mal.

: 341
Laurel. Alors, frappe-moi encore.

(Laurel sort de scene. Il revient avec une statue de cire d’Abraham Lincoln.)

Abraham Lincoln. [...] Placez-vous ! On y va ! Qu’est-ce que vous attendez ?
Commencez la scene!

Hardy. J’connais pas les manieres de...de...la bonne société, hein ? Ben...ben,
J’en connais assez pour...t étriper, maudite...vieille...croqueuse d ' hommes !

Abraham Lincoln. Qu’est-ce que t’attends ? Tue-le!
Laurel. Je...

Abraham Lincoln. Tire! Vise-le et tire! Tu le déteste. C’est un rival. Pourquoi
ne pas s’en débarrasser avant de commettre le crime qui te rendra éternel ?
Tuer un acteur avant de tuer un Président des Etats-Unis, ¢’est une bagatelle,
c’est vrai. Mais, c’est unique, hein ? Alors tu le tues, tu me tues et tu te tues.
Est-ce que tu connais au thédtre une scene plus simple a jouer que celle-la ?

(Laurel tue Hardy d’un coup de revolver.)’*

Cette derniére scene de la piece laisse les spectateurs « en état de choc

esthétique. [Ils sont a la fois] « confus et admiratifs ».

Il y a 1a un retour au théatre de la vérité qui laisse les spectateurs de la picce

intérieure perplexes. Alors que « le public a le droit, sous tous les climats, de tracer

1 Ibid., p. 23.
32 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 69-70.
3 Ibid., p. 65.
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aux auteurs les limites de la terreur et de la pitié »,** ici le metteur en scéne Sébastien
Johnson est persuadé que le succés de son spectacle dépendra de la part de vérité
qu’on offre aux spectateurs méme si parfois ceux-ci ont du mal a le supporter. S’il est
vrai que le public de la pieéce intérieure est dans un «état de choc [plutdt]
psychologique »*** parce qu’il participe a une vraie histoire de meurtre, le public de la
picce-cadre est plus perturbé par le changement fréquent des roles et la substitution de
plusieurs niveaux de fiction. Il prend la fiction pour la réalité théatrale et la réalité
théatrale pour la fiction, ce qui « engendre un sentiment trés moderne d’ambiguité,
piquant la curiosité, impulsent de la réflexion, propageant des résonances qui

[consistent] & brouiller ou & doubler le sens ».>*°

Ces rapports compliqués entre la fiction et la réalité sont également évoqués
dans Téléroman, piece surréaliste ou la fiction de la piece-enchéssée intitulée Piscine
Municipale intervient dans ’espace réel**’ de la scéne ou ont lieu les répétitions de la
chorégraphie Cheval. Ce type de fiction permet de créer un autre univers imaginaire
(excepté celui de la piece-enchassée) qui vise a amener le lecteur a pénétrer dans

I’univers de plusieurs mondes possibles ou I’illusion est donnée comme réalité.

Nous verrons aussi comment la « destruction de 1’illusion » de la piece-cadre se
trouvera remplacée définitivement par I’intrusion des personnages fictifs de Piscine
Municipale, ce qui crée une confusion quant a la représentation de la réalité et de la

fiction au théatre.

3 Claire Gaspard, « Othello 1793 : Trois adaptations d’aprés Shakespeare pendant la Révolution
frangaise », in L ‘adaptation thédtrale, entre obsolescence et résistance, op.cit., p. 16.

5 Puisqu’il est confronté a des faits réels.
36 Gérard-Denis Farcy, Les thédtres d’Audiberti, op.cit., p. 77.

711 s’agit ici uniquement de la réalité théatrale.
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2. Téléroman

(Analyse d’un extrait de la piéce)

[...] Etes-vous préts a aller jusqu’au bout de vous-mémes ? Etes-vous préts a
créer un chef-d’ceuvre avec moi ?

(Deux semaines plus tard. En route vers le chef-d’ceuvre.)
Christophe fume.

Christophe. Jérémie cesse de penser ! Linda, regarde au loin ! Donne ton
regard ! Marie-Eve, détends tes épaules ! Personne ne va te les voler. Ludovic,
tu danses avec le plancher, pas avec le plafond. Hugues, cesse de marmonner,
ferme ta bouche, tu danses, tu ne chantes pas (...) Prouvez-moi que le temps a
plusieurs jambes | Tonus ! Beauté ! Audace ! Débarrassez-vous de votre
squelette | C’est lourd et encombrant ! [...]

(Christophe délaisse le groupe et va s’adresser au public en roulant des
épaules, en mettant en évidence son physique, en prenant des poses)

Je tiens a le dire. J’ai une constitution de cheval. Je ne veux pas dire par
"constitution de cheval” que j’ai I’apparence d’un cheval ou encore que j’ai,
sous la peau et les muscles, la charpente d’un cheval. Mes os sont plutot dans
la moyenne. Je n’ai pas de gros os comme ceux d’'un cheval. Non ? Je suis
plutot fragile de ce coté-la [...] Je n’ai pas l’apparence d’un cheval mais je
n’ai jamais douté que les atomes qui constituent mon corps, s’ils étaient
organisés entre eux, se constitueraient selon les contours d’un cheval (...) Je
crois sincerement que si le cheval avait la constitution d’'un homme, il serait
chorégraphe et rien que chorégraphe. C’est aussi pourquoi je tiens, avec eux, da
créer une chorégraphie que j’appelle Cheval et que je considere expérimentale
et visionnaire, sans savoir ce que j entends précisement par "expérimentale et
visionnaire". Stéroides anabolisants. Au début, je voulais appeler ma
chorégraphie Stéroides anabolisants. Puis, simplement, Stéroides. Puis, encore
plus Simpli%ent, Anabolisants. ANABOLISANTS. J’y ai renoncé. Cheval, c’est
mieux [...]

Du point de vue de la situation des personnages, Christophe est metteur en
scene et chorégraphe. Il dirige sa chorégraphie Cheval, «une chorégraphie
expérimentale et visionnaire ». Tandis que Linda, Jérémie, Marie-Eve, Hugues et
Ludovic sont des danseurs qui semblent avoir du mal «a suivre le rythme de la
musique et la complexité »** de la chorégraphie Cheval. C’est donc de ’expressivité

corporelle des danseurs et du caractére visionnaire de la chorégraphie qu’il va étre

¥ Larry Tremblay, Téléroman, Lansman Editeur, 1999, p. 6-7-8.
¥ Ibid., p. 5.
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question ici. Dés le début de la piece, Christophe adresse de sévéres critiques a ses

danseurs, en leur demandant « [d’aller] jusqu’au bout d’eux-mémes ».

Dans les répliques suivantes, Christophe cesse de parler aux danseurs pour
s’adresser au public. Son discours change complétement. Il commence a expliquer aux
spectateurs la signification de la chorégraphie Cheval. Chose étonnante, il dit avoir
« une constitution de cheval sans avoir I’air d>un cheval ».>** On retrouve ici une sorte
d’humour métaphysique. Le discours de Christophe est constamment tourné en
dérision. Cet effet comique est poussé encore plus loin lorsqu’il dit « que si le cheval
avait la constitution d’un homme, il serait chorégraphe et rien que chorégraphe ». Les
deux adjectifs « expérimentale et visionnaire », que Christophe emploie pour désigner
sa chorégraphie Cheval, s’associent a des souvenirs d’enfance. « La premiere image de
I’enfance [de Christophe] remonte a la sensation d’étouffement causée par le platre qui
a mobilisé [son] bras pendant plusieurs semaines ».>>' Christophe tient des propos
absurdes et déplacés: « Au début», dit-il, « je voulais appeler ma chorégraphie
Stéroides anabolisants. 1’y ai renoncé. Cheval, c¢’est mieux ». Mais la encore, c’est

dans un ton comique que Tremblay retrace les pensées de Christophe.

Comme pour Abraham Lincoln va au théatre, dans Téléroman Tremblay
alterne souvent le tragique (le suicide de Christophe a la fin du spectacle) avec le
comique non seulement pour masquer les situations dramatiques mais aussi pour

montrer qu’on a besoin de regarder les choses en humour.
2.1. Spectacle dans le spectacle

Téléroman se présente sous la forme du théatre dans le théatre ou la piece
enchassée intitulée Piscine Municipale occupe une place privilégiée par rapport a la
piece-cadre. Dans la piéce-cadre, Tremblay présente un groupe de jeunes danseurs en
train de répéter la chorégraphie Cheval dirigée par Christophe. Tandis que dans la
piece intérieure, il met en scéne un épisode d’une série télévisée intitulée Piscine

Municipale.

30 1bid., p. 7-8.

3 Idem.
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Au fur et a mesure que le récit avance, Christophe « s’apercoit que les
participants ont du mal a suivre le rythme de la musique et la complexité de sa
chorégraphie ».>** Alors que Christophe essaie en vain d’apprendre aux danseurs la

vraie technique de la danse, ceux-ci pensent seulement a regarder Piscine Municipale :

Emmanuelle. Je veux rentrer chez moi tout de suite apres la répétition. Partir
sans vous dire un mot de peur que quelqu’'un parmi vous ouvre sa bouche et
m’invite a manger avec lui, a prendre un verre avec lui, a aller voir un film
avec lui. Regardez-vous Piscine Municipale ? Je sais ce que vous étes en train
de penser. C’est un téléroman insipide, grossier, vulgaire, de la merde, je suis
d’accord, mais... mais (...)

Hugues. Je regarde, moi aussi, Piscine Municipale. Je ne peux plus concevoir
ma vie sans Piscine Municipale.

Linda. Moi aussi. Je [’avoue.

Jérémie. Moi aussi.

Yves. Pourquoi ne pas vous dire ? Je regarde Piscine Municipale. Mois aussi.
Emmanuelle. Pensez-vous que Marie-Hélene va laisser tomber Guillaume ?

Yves. Comment peut-elle faire autrement ? Elle [’a surpris dans les bras de sa
propre mere.

Emmanuelle. Le choc qu’elle a dii subir ! Affreux, affreux...’”

Partagés entre le monde fictif de Piscine Municipale et la réalité ou ils vivent,
les participants sont complétement déréalisés. Ils ne cessent d’imiter les personnages
de Piscine Municipale :

(Ludovic sort de la douche avec une serviette. Il se seche. Aprés un temps,

Hugues sort aussi de la douche, une serviette de bain autour des reins. lIls
continuent d’imiter Guillaume et Francois,”" avec encore plus de passion.)

Hugues. As-tu aimé la démo que je t’ai passée ? Je pense que oui. ... Non ?

Ludovic. Je ne l’ai pas encore écouté. Demain. Je te promets que je vais
[’écouter demain.

Hugues. Ecoute-la. Tout n’est pas bon. Mais. Mais j’ai des frissons rien qu’en
y pensant (...) Martine m’a juré que j’'avais énormément de talent (...) Ecoute,
Guillaume, ma démo.

32 1bid., p. 6.
33 Ibid., p. 9-10.

% N.B. Guillaume et Frangois sont des personnages du téléroman Piscine Municipale.
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: . . 355
Ludovic. Oui, oui, Frangois, je vais [’écouter.

Or, c’est ici la piece enchassée Piscine Municipale qui domine par rapport a la
piece-cadre. Alors qu’en régle générale, c’est la piece principale qui doit terminer la

piece (Kowzan, 20006), ici, c’est la piéce intérieure qui la conclut :

Episode 12 : Piscine Municipale

(Décor de télévision. Un restaurant ou des jeunes se rassemblent pour discuter
de leurs problemes affectifs et de leurs chances de s’en sortir. Des figurants
qui boivent des tasses de café.)

Guillaume. Est-ce que je suis beau, Frangois ? Je veux dire : est-ce que mon
visage est beau ? Regarde-le. Prends le temps de |’examiner. Je te le permets.

(Frangois examine le visage de Guillaume.)

Frangois. Etonnant. Ton visage bouge. Je vois des remous, de 1’eau. Comme
une explosion qui se prépare. Beau. Violemment beau. Qu’est-ce que ¢a sent ?
Tu sens quelque chose. (Frangois respire le visage de Guillaume.) Je ne savais
pas qu ’'un visage pouvait exhaler une odeur aussi enivrante [...] 336

On retrouve dans cette piece non seulement le procédé¢ du théatre dans le
théatre mais aussi le procédé du théatre sur le théatre.”’ Pendant toute la piéce,
Christophe apprend aux danseurs 1’aspect technique et I’aspect théorique de la danse.

Il n’hésite pas a comparer la danse avec la poésie :

Je reviens de la mort. Savez-vous comment j’ai voyagé jusqu’ici ? A cheval. Ce
cheval était blanc. Il m’a raconté, dans sa langue, qu’il était aussi
chorégraphe. Comme moi. 1l m’a dit qu’il était en train de travailler sur une
ceuvre difficile : une commande de Dieu lui-méme (...) A mi-chemin entre la
mort et ici, le cheval blanc s’est arrété. 1l m’a dit : « Descend de mes flancs. Je
vais te montrer, en primeur, quelques pas de ma chorégraphie. » Et, devant ce
que j’étais, c’est-a-dire un fruit tombé de [’arbre, en suspens entre la branche
et le sol, il s’est exécuté (...) J'ai pleuré. De joie devant la beauté pure qui
martelait un horizon d’or ; de rage devant la cruauté de cette beauté qui
m’échappait.”

Ce discours de Christophe rappelle ici les théories de Tremblay sur

I’expressivité corporelle des danseurs. Selon lui, ces corps « performants » comme le

355 Larry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 28-29.
38 1bid., p. 45.
37 Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 139.

3% Larry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 6.
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nomme aussi David Graver, sont soumis a une véritable épreuve technique qui exige
une « formation du corps ». C’est ainsi que I’invention de 1’anatomie ludique s’avere
utile dans la mesure ou elle permet aux danseurs de maitriser le corps et les émotions.

Car c’est seulement dans ce cas que le danseur devient maitre de son corps et sait « a

quel moment [de la danse] il doit utiliser certaines parties de son corps ».>>°

2.2. Un théatre de spectacle total

Deux formes théatrales dominent la dramaturgie de Tremblay : un théatre
théatralisé qui met en sceéne sa propre image, et un théatre de « spectacle total » (Alain
Lanavere, 1986) que ’on retrouve dans la plupart des représentations postmodernes.
Par exemple Téléroman s’articule autour de ces deux formes théatrales. La piéce, on le
voit, acquiert une dimension théatrale. Elle représente un théatre en abyme qui offre le
dispositif technique d’un spectacle théatralisé¢. Mais la chorégraphie de Christophe est
souvent accompagnée non seulement d’observations techniques mais aussi d’un effet
comique parfois aigu. Christophe ne cesse de ridiculiser et de critiquer les danseurs qui

n’arrivent pas a suivre le rythme de sa chorégraphie :

Christophe. Quelle idée stupide j’ai eue de vouloir travailler avec des
amateurs | Qu’est-ce qui m’a traversé la téte ce jour-la ?Jérémie, tu me fais
chier. Vous me faites tous chier. Débrouillez-vous sans moi. On se verra le soir
de la premiere.(1l sort, revient aussitot) Vous étes des petits paquets de merde,
pas de nerfs, rien que des nouilles molles dans un sac de plastique. Beurk !
Regardez-vous | Vous étes mous, mous, mous ! Jérémie, tu devrais te poser de
serieuses questions a ton sujet. Avoir mal a la téte quand on en a si peu, c’est...
c’est inquiétant, non ?Linda, ne me regarde pas comme ¢a, on dirait une vache
en train de se faire traire ! Et toi, Ludovic, tu n’es pas mieux avec ton regard
de bovin. Si tu t'imagines que tu dansais tout a [’heure, c’est que tu ne fais pas
encore la différence entre un marteau-piqueur et un danseur. Yves ! Yves !
Yves ! Pas la moindre petite vérité dans tes gestes. Aucune implication ! Tu
danses du bout des levres. Vous étes tous, sans aucune exception, médiocres.
Mes amis m’avaient prévenu: "Quoi? Tu veux créer ta prochaine
chorégraphie avec des amateurs ! Des petites crapules ! Des socio-affectifs !
Tu as perdu la téte !" Et moi qui leur répondais qu’ils étaient remplis de
préjugés | C’est moi qui étais rempli d’illusions ! D’illusions | M’avez-vous
compris : d’illusions I’

9 Larry Tremblay, « Ecrire du théatre avec de la matiére », in Le corps déjoué, Figures du théitre de
Larry Tremblay.., op.cit., p. 135.

3% Larry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 18-19.
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Que ce fut comique ou pas Téléroman est bien un théatre de spectacle total.
Considérée comme une pi¢ce « métathéatrale », elle met en scéne le travail du metteur
en scéne et les spécificités du jeu de 1’acteur. Dés le premier épisode, Tremblay nous

fournit déja tous les éléments nécessaires a la compréhension de la piece :

Christophe dirige les répétitions de sa chorégraphie Cheval, une ceuvre
expérimentale et visionnaire. Avertissement : les danseurs que vous allez voir
ne sont pas des professionnels. Ce sont des jeunes gens que Christophe a
choisis pour leur beaute, leur vitalité, leur jeunesse, leur fougue et leur manque
d’équilibre émotif. Aucun d’entre eux ne posséde une formation de danseur.
Quand la lumiere se fait sur la scene, Christophe observe les efforts des
danseurs qui peinent a suivre le rythme de la musique et la complexité de sa
chorégraphie. Sans dire un mot, sans crier, il dirige : il indique un pas, un
mouvement, fait un geste pour accélérer le tempo d’un danseur qui lui semble
trop lent, bouscule un autre pour le remettre dans [’axe souhaité, saute,
trépigne...”"

Il n’hésite pas aussi & mettre en cause le caractére expressif de la danse :

Pour danser, il faut oublier qui vous étes, des hommes, des choses lourdes qui
encombrent l’espace. Gardez le rythme ! Gardez le rythme ! Hugues, tu es
encore en train de marmonner. Léger | Léger | Je vous [’ai dit : débarrassez-
vous de votre squelette | Etes-vous préts a aller jusqu’au bout de vous-méme ?
Etes-vous préts d créer un chef-d’eeuvre avec moi ?°%

Pour ce qui est de I’art de I’acteur, il insiste sur 1’aspect technique du travail
des comédiens et non sur le jeu émotionnel. « Pour danser », dit Christophe, « il faut
oublier qui vous é&tes ». Car selon lui, plus un acteur se laisse posséder par son
personnage, mieux il joue son rdle. Pourtant, de célébres théoriciens comme Sham’s et
Patrice Pavis montrent, au contraire, qu’un acteur habité par son personnage perdrait
sa personnalité. En effet, quand un acteur « garde a la fois le sentiment de son moi
d’acteur et le sentiment absolu d’étre le personnage, [cela] implique une dislocation de
la personnalité ».** C’est ce qui expliquerait dans notre cas I’échec final du spectacle

de Christophe :

1l indique un pas, un mouvement, fait un geste pour accélérer le tempo d’un
danseur qui lui semble trop lent, bouscule un autre pour le remettre dans [’axe

1 1bid., p. 5.
%2 1bid., p. 6 et 8.

363 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 40.
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souhaité, saute, trépigne. Brusquement, a [’aide d’une commande a distance, il
stoppe la musique. Certains danseurs continuent a danser, d’autres s’arrétent,
étonnés, épuisés. Puis tous s’arrétent, attendent. Christophe, prenant sur lui,
démontre une partie de sa chorégraphie en [’exécutant d’une fagon
exagérément grossiere pour que tous saisissent [’enchainement des
mouvements. Les danseurs ['imitent, segments par segments, légerement affolés
(...) Christophe, de nouveau, observe les danseurs redoubler d’efforts pour
rendre [’dme de son ceuvre. De nouveau, il s’énerve, note des fautes
d’exécution, des mauvais déplacements. Tout s ’embrouille. La danse n’est plus
que déroute et abandon.””

A partir de ce point de vue, Alex Mucchielli a montré que 1’imitation parfaite
du personnage peut, parfois entrainer «une perte l’identit¢ au profit de

’investissement d’une autre identité ».>®>

La distanciation de 1’acteur par rapport a son
personnage devient ici nécessaire, car plus un acteur prend des distances par rapport a
son personnage, car un personnage vit dans un monde paralleéle a celui de ’acteur,

moins il sera concerné par le processus du dédoublement ou la déconstruction.
2.3. Questions d’identités élaborées de facon métaphysique

Dans Téléroman, la forme du théatre dans le théatre est utilisé comme ressort
dramatique : elle permet a Tremblay de dénoncer I’influence des médias sur la vie des
gens. Regarder Piscine Municipale constitue pour les participants « une expérience

: S Ta Bt g . 366
décapante, a la limite nécessaire ».

En s’identifiant complétement aux personnages fictifs de Piscine Municipale,
les participants ont de plus en plus de mal a se remettre sur les rails du quotidien.
Rappelons dans ce cas Le premier quartier de lune (Chroniques du Plateau Mont-
Royal) de Michel Tremblay ou le personnage de Marcel invente un monde imaginaire
pour couper tous les liens avec la réalité¢ extérieure. Mais si Marcel se réfugie tout
simplement dans un monde imaginaire, les participants, eux, s’inventent une nouvelle
vie. Ils deviennent méme I’incarnation « vivante » des personnages du téléroman

Piscine Municipale :

364 Larry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 5.
365 Alex Mucchielli, L ’identité, Presses Universitaires de France, 1986, p. 101-02.

3% arry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 32.
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Hugues manipule une guitare invisible, chantonne, imite Francois. Ludovic, a
son tour, se transforme, imite Guillaume, manipule une tasse de café invisible
[...] C’est ainsi que nous avons pris [’habitude de répéter en groupe notre
chorégraphie expérimentale et visionnaire pour danseurs sans talent juste
avant de regarder, chacun pour soi, Piscine Municipale. Peu a peu — mais de
fagon vertigineuse — Piscine Municipale nous a introduit au mal et au Diable
et, par conseéquent, a la claire compréhension du fonctionnement de notre
societé, de notre monde, de notre univers, et de ce qui, au-dela de tout, ne peut
étre possédé par quiconque.367

Mais cette recherche d’un autre moi ne permet pas aux personnages de vivre en
harmonie avec leur propre identité¢ : le personnage d’Yves qui ne croit plus a
I’existence de son moi le plus intime, puisqu’il emprunte une nouvelle identité, c’est-
a-dire celle des personnages fictifs de Piscine Municipale, et Jérémie qui, rongé par un

sentiment d’échec permanent, n’a que du mépris pour lui-méme :

Je serais, dans cette paire de jeans et dans ce blouson de cuir, une personne

irrésistible. Je m’aimerais. Je conduirais une moto de luxe... Mais cette

personne, en vérité, je ne la suis pas. Moi avoir mal a la téte. Moi avoir perdu

ma vie. Moi porter des jeans délavés avec des trous, des déchirures mais moi

pas avoir le muscle tendu de la cuisse. Moi faible. Moi souffrir. Moi déchets.
o . CL 368

Moi envie de mourir... Moi insignifiant.

Comment peut-on expliquer cet impact qu'exerce la télévision sur la vie des

personnages ? Le philosophe Thierry Simonelli tente de nous donner une explication :

Si l’idéalisme se caractérise par « la transformation du monde en propriété —
pour nous — la télévision transforme le consommateur du monde en idéaliste.
Dans cette perspective, [’homme-spectateur n’est plus, a proprement parler,
une partie de ce monde. Le monde est une piéece de thédtre qui se déroule
devant le sujet, pour le sujet, mais a laquelle le sujet ne participe pas. »*

Thierry Simonelli parle ici d’un phénoméne que I’on peut associer au domaine
psychologique. En s’identifiant aux personnages d’un monde fictif de la télévision,
certaines personnes peuvent aller jusqu’a oublier leur « sentiment de moi intime »°"°
pour devenir quelqu’un d’autre. Comme le personnage de Marcel dans Les Chroniques

du Plateau Mont-Royal de Michel Tremblay, les personnages,

37 Ibid., p.23, 32.
38 Ibid., p. 24.
%9 Alex Mucchielli, L ’identité, op.cit., p. 113.
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en se retranchant du réel, [ils] peuvent alors oublier les contraintes spatio-
temporelles, regarder et interroger le monde dans lequel [ils] évoluent, se
construire un univers bien a [eux] ou se conjuguent le savoir intellectuel et le
savoir des sens.’”!

C’est comme si la télévision nous offrait de nouvelles éventualités, de

nouvelles perspectives. Elle :

incite a la fois a choisir autre chose que ce que [’on connait et a contempler
passivement, voire a se mettre a distance des problemes qu’elle montre. La
télévision transformant [’homme en spectateur du monde, induit un mouvement
de doute et de désengagement.’’

Or, en choisissant de s’identifier aux personnages de Piscine Municipale, les
jeunes du Téléroman ont du mal a jouer un réle dans la vie quotidienne : Hugues

s’avere étre Frangois, et Ludovic s’avere étre Guillaume.
Selon Hervé Guay, ce démembrement intérieur des personnages serait :

un antidote aux déceptions ressenties par des étres qui parviennent
difficilement a se réaliser a cause de leur différence. Plusieurs optent alors
pour des régressions dans le merveilleux de type superstitieux avant tout parce
que cette issue comporte l’'insigne avantage, de leur point de vue, d’échapper
temporairement au mal-étre dont ils sont captifs. Ils deviennent en quelque
sorte de nouveaux [personnages]| dont Tremblay dévoile cependant les failles
et la détresse,”” [méme s’ils s éloignent d’une réalité difficile a supporter].

Or, c’est précisément ce qui permet a Tremblay d’envisager autrement la

uestion du rapport qui existe entre le méme et I’autre, entre « le moi et le monde ».>”*
9

2.4. La « distanciation » par rapport aux roles

Téléroman est d’abord une comédie dramatique qui se concentre sur la
« distanciation » par rapport aux roles principaux. Les protagonistes de la piece

extérieure confondent leur role avec les personnages de la piéce intérieure. Quant au

370 1bid., p. 101.

7' Anne-Michel Rocheleau, « La folie de Marcel : étude d’un personnage de Michel Tremblay », Voix
et Images, vol. 21, 1n°2, (62) 1996, p. 337-350.

372 Alex Mucchielli, L ’identité, op.cit., p. 104.

" Hervé Guay, « Motifs du démembrement et déroute du sujet dans La hache », in Le corps déjoué,
Figures du thédtre de Larry Tremblay, op.cit., p. 62.

™ Larry Tremblay, Le Probléme avec moi, Lansman, 2007, p. 5.
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chorégraphe, personnage de la piéce extérieure, il ne survit pas a 1’épreuve de la

premiere de Cheval.

Nous sommes ici en présence du procédé du dédoublement des personnages :
Hugues et Ludovic se dédoublent. Hugues est I’acteur qui joue Francois dans la piece
intérieure intitulée Piscine Municipale. Quant a Ludovic, il joue le réle du personnage

de Guillaume.
Nous avons donc ce schéma :
(1) Hugues — (2) joue ’acteur jouant — (3) Francois

Ce dédoublement des personnages créé en effet une « illusion par rapport a la
réalité qui entoure les personnages ».””> Le dernier épisode de la piéce est plus
problématique concernant le processus de substitution de la réalité par la fiction de

Piscine Municipale :

Episode 12 : Piscine municipale

(Décor de télévision. Un restaurant ou des jeunes se rassemblent pour discuter
de leurs problemes affectifs et de leurs chances de s’en sortir. Des figurants
qui boivent des tasses de café.)

Guillaume. Tu pleures ?
Francois. Non, non.

Guillaume. Mais si | Montre tes yeux. Ils sont rouges ! Francgois, je m’excuse
d’étre direct mais tu pleures. Tiens, prends.

(11 lui offre un kleenex)
Francois. Merci, Guillaume.

Guillaume. Bouge pas, je vais te chercher un bon café. (Il va au comptoir
chercher deux cafés. Francois séche ses larmes) Tiens. Un bon café chaud.

Francois. Tu es gentil. Tu es un ami. Le seul que j ai.’’

Cette bifurcation complexe qui existe entre la réalité et la fiction commence au

moment ou les différents niveaux de fiction se rejoignent. Le spectacle de Christophe

375 Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 191.

78 Ibid., p. 41.
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est percu a la fois comme réel et fictif. Réel parce que les participants refusent d’entrer
dans D’illusion théatrale. Et fictif parce qu’ils demeurent indiscutablement attachés
« au cosmos fictif du drame »*”’ comme disait Hans-Thies Lehmann.’’® Autrement dit,
dans ce théatre, le spectateur est partagé entre 1’univers fictif de la fable et la réalité

théatrale qui est renforcée par le discours des personnages sur scene. Et :

si un Martin Esslin voyait la déja une « manipulation of reality » tres
problématique, une « bordeline case » (s’agissait-il encore de thédtre, oui ou
non ?), il faut constater que depuis lors, le thédtre a créé de plus en plus un
espace sur justement cette ligne qui marque la frontiere entre [la réalite et la

fiction] >
2.5. Conclusion

Téleroman est la seule piece ou Tremblay met en ceuvre ses théories de
« ’anatomie ludique » qui sont élaborées dans le cadre de la formation de 1’acteur.
Dans un essai intitulé Ecrire du thédtre avec de la matiére, Tremblay explique ce que

signifie I’expression « anatomie ludique » :

L’anatomie ludique, comme son nom l’indique, installe le jeu et du jeu (au sens
d’écart) dans ['intimité du corps. L écriture avant de se solidifier sur la page,
est fluide, voyage, s’ancre quelque part, repart, créant des réseaux subtils ou
la matiere organique se charge d’une énergie spécifique, d’'un germe, pourrait-
on dire, qui ne révelera sa signification qu’une fois remonté a la surface du
texte en train de naitre. Bien siir, cette anatomie imaginaire n’est pas
conscientisée. Je la soupconne, je la devine a l’ceuvre. Je la sens faire partie de
mon processus de création, sans doute influencé par mon expérience
d’acteur.”®

Téléroman pose des questions qui semblent essentielles a la construction du jeu
de P’acteur : quelle est la part de responsabilité de I’acteur dans le jeu ? Comment

fonctionne le jeu de I’acteur ?

377 On parle ici du scénario de Piscine Municipale.
38 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 40
7 Ibid., p. 201.

% Larry Tremblay, « Ecrire du théatre avec de la matiére », in Le corps déjoué, Figures du thédtre de
Larry Tremblay.., op.cit., p. 134.
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Les informations quant au fonctionnement théatral du personnage sont

nombreuses dans la pi¢ce:

Vous pensez que je vous méprise parce que je vous traite de tous les noms. Je
suis fier de vous. Je ne me suis pas trompé en vous choisissant. Vous allez
danser une ceuvre puissante, derangeante. Une ceuvre qui vous dépasse. Vous
étes jeunes, beaux, pleins de séve, pleins de feu. Vous étes aussi maladroits,
brusques, raides, lourdauds. Mais grdce a Cheval, des sabots et des ailes
terminent le bout de vos orteils et de vos doigts, vos cheveux énervent le vent et
vos regards s’ajustent a la beauté des plaines infinies. N oubliez pas ceci :
dans quelques années, vous serez moins beaux, avec dans vos veines moins de
sang, moins de feu, moins de galop. Vous penserez alors, avec des larmes dans
les yeux, qu 'un jour vous avez dansé Cheval. */

Les théories théatrales de Tremblay se rapprochent fortement de la theése de
Sartre®™ sur la position de 1’acteur dans le jeu. Ils maintiennent tous deux la thése que
I’acteur doit vivre tout entier dans un monde irréel, virtuel,*** puisqu’au théatre il n’y a

pas de toute fagon de réel :

Et peu importe qu’il pleure réellement, dans [’emportement du role. Ces
pleurs, il les saisit lui-méme comme des analoga de pleurs irréels. 1l se fait ici
une transformation semblable a celle que nous indiquions dans le réve :
["acteur est happé, inspiré tout entier par l’irréel. Ce n’est pas le personnage
qui se réalise dans ['acteur, c’est ['acteur qui s’irréalise dans son
personnage™.

Certes, il y a de I’illusion, mais il y a aussi de la vraisemblance. Cette division
entre le réel et I’irréel a toujours été a I’origine d’une grande confusion et d’un débat
théorique acharné. Dans L’espace vide, par exemple, Peter Brook affirme qu’au

théatre :

tout est illusion. [Mais] certains éléments (un mot, une interruption, un air de
musique, un bruit dans les coulisses, etc.), contribuent a donner [’illusion
d’une tranche de vie. [Selon lui], il suffit d’'un acteur de talent pour que le

31 Larry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 13.
382 Voir J.-P. Sartre, L ‘imaginaire, Paris, Gallimard, 1940.

% Mais dire que I’acteur doit vivre complétement dans un monde irréel ne veut pas forcément dire que
I’acteur perd la conscience de soi pendant la représentation théatrale.

¥ Ibid., p. 367-368.
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spectateur soit pris dabs [’illusion, tout en demeurant, bien entendu, conscient
a tout moment d’étre dans un thédtre.”>

Ce que veut dire Peter Brook, c’est qu’au théatre il y a toujours un élément qui
rappelle constamment que nous sommes en présence d’une réalité théatrale. Alors que
le personnage de Christophe nous dit, au contraire, que le comédien doit « s’irréaliser
» completement pendant le processus du jeu. Pourtant, Tremblay contredit souvent les
idées de Christophe, en ridiculisant sans cesse ses théories de 1’art théatral. Comme le
metteur en scene Sham’s (L’acteur, entre réel et imaginaire), il pense que « cette

fusion supposée de I’acteur et du personnage est la source des erreurs » :

On parle d’« aller vers le personnage », du « personnage qui vient a nous », de
« se fondre a son personnage », de « mériter le personnage », de « sentir le
personnage », d’étre « emporté par son personnage », d’étre « pris par son
personnage » et tant d’autres expressions similaires qui tendent toutes a
attribuer une existence autonome au personnage. Cette grossiere erreur est a
rattacher directement a la « métaphysique naive de l'image » que Sartre a si
justement dénoncée. Aucune démonstration ne fera jamais du personnage une
entité indépendante de [’acteur. Le personnage, c’est ma conscience imageante.
Le personnage est d’autant plus conscience qu’il ne se conserve méme pas dans
la mémoire puisqu’il n’est pas le souvenir d’'un réel. Le personnage est un
imaginaire pur. 380

Etant complétement déréalisés par les personnages de Piscine Municipale, les
jeunes de Téléroman rompent tous les liens avec la réalité¢ extérieure. Il s’agit ici de
Hugues et Ludovic qui, comme nous l’avons vu, pensent é&tre réellement les
personnages de Piscine Municipale. Nous sommes ici a [’opposé de I’effet de
distanciation ou de 1’¢loignement dont parle Brecht (1936) qui a pour but d’établir une

distance entre le comédien et le personnage :

Hugues. Tu m’as saisi. Tu m’as compris dans les moindres détails.

Ludovic. Tu me conseilles donc d’agir comme un écureuil avec la mere de
Marie-Hélene.

Hugues. Tout a fait.

Ludovic. Merci, Francois. Un autre café ?

3% Peter Brook, L ‘espace vide, Paris, Editions du Seuil, 1977, p. 107-108.

386 Sham’s, L acteur, entre réel et ['imaginaire, op. cit., p. 194.
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Hugues. Non. Je dois rentrer. Martine m’attend. J’ai promis de [’aider. Elle
s’est mise dans la téte de décaper une vieille table qu’elle a achetée dans une
vente de garage.

Ludovic. Vous fonctionnez comme un couple.

Hugues. C’est vrai. Je [’admets. Nous fonctionnons comme un couple. Je
connais des gens qui fonctionnent comme des machines. Je ne parle pas de toi.
Mais de la plupart des gens qui nous entourent [...J°°

Cette source des erreurs vient de ce que les danseurs ne sont pas complétement
engagés dans le spectacle théatral. Autrement dit, le corps des danseurs « n’a plus
grande chose a voir avec celui [de la théorie de Christophe] que I’on retrouve dans la
révolution hédoniste : corps-évasion, corps-libération ».*** 11 est simplement présenté
comme un "accessoire" qui permet d’évoquer les désirs des danseurs et leur besoin de
disparaitre de la vie quotidienne. Cet exemple de Sham’s montre trés clairement cet

absence de « faux dédoublement » par rapport au jeu de 1’acteur :

« Je suis certain que ce n’est pas moi qui joue. Ce n’est pas possible. Je sens
vraiment, a chaque fois avant de monter sur scéne, que je ne peux pas étre ces
personnages, qu’ils sont trop pour moi, que c’est en dehors de mon possible. 1l
faut vraiment croire que ces personnages se sont dissociés de moi, différents de
moi, que ce sont reellement eux qui sont la, des masques, des dieux. Il faut
seulement prier pour qu’ils soient la. Qu’ils acceptent de venir encore ce soir,
Jouer. Moi je ne suis qu’un corps qui se préte au jeu, pour qu’ils existent. Mon
comportement dans la journée ne consiste qu’a pouvoir les mériter, le soir
venu, qu'ils existent pour moi et pour les spectateurs. Je veux rien faire d’autre
avant qu’ils ne soient la. Et ¢a c’est beaucoup d’incertitude. Vais-je pouvoir
Jjouer ? Aurai-je la forme nécessaire ?Mon corps suivra-t-il les courbes du jeu?

[...] J'ai vraiment l’'impression, avant chaque spectacle, que je ne pourrai pas

étre ces personnages la. Ils sont eux, je ne peux pas étre eux. C’est sans doute

la capacité a se croire un autre, a se prendre pour un autre qui est le plus
> 389

grand secret du théatre ».

Nous allons voir tout de suite que cette question du dédoublement de la
personnalité est encore plus compliquée dans Le probléeme avec moi, piéce

métaphysique qui repose notamment sur 1’aspect répétitif du temps.

37 Larry Tremblay, Téléroman, op. cit., p. 16.

388 [sabelle Barbéris, Thédtres contemporains. Mythes et idéologies, Presses Universitaires de France,
2010, p. 86.

% Sham’s, L acteur, entre réel et l'imaginaire, op.cit. p. 279.
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On remarquera aussi qu’il y a un va-et-vient constant entre le moi et 1’autre

moi, c’est-a-dire le « moi des profondeurs » qui selon Jean Louis Bernard est « une

entité subjective paralléle au moi ».*”

9| . . . .
3 Jean-Louis Bernard, «Le moi des profondeurs», Document disponible sur:

<Bouddhanar.blogspot.fr/2010/08/le-moi-des-profondeurs.htlm> (Consulté le 25 octobre 2011).
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3. Le probléme avec moi

(Analyse de la premieére scéne)

(Léo et Léo surviennent en discutant. Ils sont habillés de la méme facon,
tiennent dans la main un sac semblable. Ils ont sur une joue, au méme endroit,
un morceau de kleenex qui indique qu’ils se sont coupés en se rasant.)

Léo. Les oiseaux empaillés ! Tu les as remarqués dans son bureau ?
Léa. Oui !

Léo. La scene de la douche !

Léa. La scene de la douche !

Léo. Le suspense ! La musique !

Léo. Oui ! La musique ! Ouin ! Ouin ! Ouin !

Léo. L’eau ! Le sang !

Léo. Le trou de la baignoire !

Léo. Comme un ceil qui regarde !

Léo. J'allais le dire !

Léo. Moi, c’est fait... mais... euh... on se connait ?

Léa. On connait le méme film.

Léo. Tu m’as suivi ?

Léa. J’ai cru que tu m’avais volé.

Léo. Volé ! Moi ! Quoi ?

Léa. Mon sac.

Léo. Quel sac ?

Léoa. (Lui montrant le sac qu’il tient). Celui-la !

Léo (qui examine le sac et le compare avec le sien). lls sont presque pareils !
Léa. J’ai cru bétement que tu avais volé le mien.

Léo. Mais tu l’as !
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Léo. Oui. Mais, une fraction de seconde, j’'ai oublié que je [’avais. (Il

s éloigne).””’

Les deux personnages (Léo et Léo) semblent se connaitre. Ils parlent de la
fameuse scéne de la douche du film Psychose d’Alfred Hitchcock. Il semble que les
personnages se rencontrent a I’improviste et qu’ils sont la depuis peu de temps.
Comme les répliques sont courtes et les didascalies presque absentes, le lecteur a du
mal a connaitre 1’état psychologique des personnages. Il connait seulement 1’aspect
physique des personnages et non pas leur position sociale. Mais compte tenu de
I’enchainement des répliques, on pourrait croire que les personnages ont des idées
presque identiques. Ils pensent la méme chose et se comportent de la méme fagon. Ce
qui laisse a penser qu’il s’agit peut-étre d’une seule et méme personne: « Ils
s’habillent de la méme fagon » et portent le méme nom. De méme, 1’épisode de
suspicion de vol du sac (ils portent un sac semblable) confirme cette ressemblance

frappante qu’il y a entre les deux personnages.

Dans cette premicre scene, il ne se passe rien de spécial. Le dialogue entre Léo
et Léo n’apporte aucune information complémentaire au spectateur, excepté la scéne
de la douche et la confusion des sacs. Et comme le texte, nous allons voir, repose
uniquement sur une situation statique, sans suite, il n’arrive pasa dévoiler aux
spectateurs ’identité et le contenu psychologique du discours des personnages. Et
comme le spectateur ne comprend ni I’histoire ni la psychologie des personnages, il a
de la difficult¢ a construire une mise en scéne imaginaire. Car la construction
imaginaire de la mise en scéne dépend parfois de 1’évolution de I’action et de la
détermination psychologique des personnages. Mais ce qui intéresse ici Tremblay,
c’est moins le point de vue du public (car une représentation théatrale peut parfois trés
bien dépasser les attentes du public) que le role de son théatre en tant que moyen
d’exploration scénique et la situation concernant le dédoublement du personnage dans

le jeu et dans le texte dramatique.

31 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 7-8.
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3.1. Personnages et mise en scene

Dans cette piece, Tremblay aborde deux thématiques différentes. Dans la
premicre, il pose la question du dédoublement du corps du personnage. Il parle plus
précisément de 1’acteur jouant 1’acteur qui perd le contrdle du personnage, c’est-a-dire
le contréle du processus de fabrication du rdle : tout se passe comme si jouer un

personnage était conquérir une nouvelle identité, un autre moi.

Dans la seconde, il aborde 1’acteur a partir de I’espace scénique et la situation
dramatique. Il essaie de montrer que 1’acteur ne doit pas étre habité par son
personnage. Selon lui, le travail du comédien est purement technique et le comédien
peut assumer plusieurs roles a la fois sans étre possédé par les personnages. Car le jeu
de I’acteur est « plus intelligent que sensible ».>*2 Comme le dit aussi Claude Filteau,

« I’acteur joue le personnage en décollant de son corps des peaux de personnages ».

Dans Le comédien désincarné, Louis Jouvet parle effectivement de cet aspect a

la fois mécanique et technique que 1’on attribue au jeu de 1’acteur :

Jamais aucune explication n’arrive a m’expliquer a moi-méme. Je cherche a
m’éprouver et je n’y arrive jamais. Je suis par ce que je dis, j’existe par ce que
je dis, par le fait de dire. J’existe, et je ne trouve pas plus d’explication a cela
que vous n’en pouvez trouver vous-méme a votre existence. J'existe quand
J 'entends mes phrases, je ne me comprends pas moi-méme. Pourquoi veux-tu
me comprendre ? Ou m’expliquer ?°°

Il explique qu’il lui est presque impossible a I’acteur de savoir ce qui se passe
dans la téte de son personnage, pas plus que I’acteur lui-méme d’ailleurs. Ce qui est
stir, c’est que ’acteur ne « peut aborder le personnage qu’avec la disponibilité de ses
sentiments »*°* comme disait André Villiers. C’est comme s’il y avait deux étres
paralléles, deux mondes paralleles, c’est-a-dire « ton moi dans ce non-moi qu’est le

role ».>%

392 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 31.

393 1 ouis Jouvet, Le comédien désincarné, 1954, by Ernest Flammarion, p. 141.
3% André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 35.

3% Ibid., p. 37-45.
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3.2. Le personnage et son double

Nous analyserons, dans un premier temps, le theme du dédoublement du
personnage dans le récit qui selon Héléne Jacques « entraine la dissolution de I’identité
des personnages », en touchant trés brievement cette relation complexe qui existe entre
’acteur et son personnage. Car il nous semble anodin de nous arréter sur un débat qui
a toujours suscité de nombreuses interrogations et qui n’a jamais pu trouver une

solution définitive.

On parle souvent de la perte de controle dans le jeu. Selon André Villiers, le
dédoublement se produit en général lorsqu’un acteur se « confond» avec le
personnage qu’il joue, en provoquant de cette facon une fragmentation de la

conscience et le « [morcellement] de la personnalité ».**®

I1 est important de souligner que dans les mises en scene du Probléme avec moi
de Tremblay, nous n’avons jamais entendu parler de fragmentation de 1’identité¢ de
I’acteur provoquée par le jeu (André Villiers). Dans la mise en scéne de Francine
Alepin (2007), par exemple, deux acteurs (Carl Béchard et Larry Tremblay) ont joué
les deux roles des personnages sans jamais étre possédés par eux. Méme s’ils ont di
interpréter deux personnages identiques, ils ont toujours eu I’impression de jouer deux

personnages différents.

Mais ce qui nous intéresse ici, ¢’est plus le dédoublement du personnage dans
la situation dramatique que le dédoublement de I’acteur. Le dédoublement dans la
piece s’applique plutot a la fragmentation de la personnalit¢ de Léo qui a souvent
I’impression d’étre exploité par un autre moi. Le fait que son double connait son
poéme qui n’a méme jamais existé sur papier suscitera des doutes concernant sa propre

identité :
Léa. Le poeme ?
Léo. Celui de tout a ’heure. Comment as-tu pu le connaitre ?
Léo. En lisant, je ['imagine.

Léo. Non. Impossible.

% Ibid., p. 42.
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Léo. Pourquoi pas ?
Léo. C’est moi I’auteur. J’en suis certain. Comment as-tu pu le connaitre ?

Léa. Je I'ai lu quelque part. Comment veux-tu que ce soit autrement ?

I y . 2 N » A . . . . 397
Léo. Je ne I’ai montré a personne. Il n’a méme jamais existé sur papier.

Cette exploitation du moi par un autre moi pourrait s’expliquer comme une
sorte de fracture de la psyché. Ce qui veut dire que la psyché peut étre colonisée par

plusieurs personnalités a la fois :

Nos yeux doutent d’eux-mémes, écrit Pirandello dans Un, personne et cent
mille, tant que les autres ne nous ont pas aidés a établir en nous la réalité de
ce que nous voyons. Notre conscience s’égare : car cette conscience, que nous
croyons étre notre bien le plus intime, n’est que la présence des autres en nous.
C’est bien parce que [son double le harcéle que Léo] ne peut étre entierement
ce qu’il est.””

Incapable de se passer de son double, Léo ne peut alors qu’accepter cet autre

moi en lui :

Léo. Alors ?

Léo. Rien. Je dois y aller.
Léo. Moi aussi.
Léo. J'’y vais.

Léa. Moi aussi. (Ils ne veulent plus se quitter...) J'ai besoin de toi.

, . . . 399
Léo. C’est la premiere fois qu 'une personne ose me dire cela.

On se croirait ici dans un jeu de miroir ou I’image du moi sur un autre moi
permet aux personnages de révéler les facettes les plus cachées de leur étre
énigmatique. Les « deux doubles ont suffisamment de points communs : ils tiraillent

une méme solitude face a ses aliénations, un travail désincarné au premier titre, et un

7 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 25.
3% Cité par Claude Arnaud, Qui dit jeu en nous, Editions Grasset et Fasquelle, 2006, p. 53.

% Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 10 suiv.
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¢lément plus scabreux suggéré par l'obsession de nos « jumeaux » pour le film

Psychose d’Hitchcock » :*°

Léo. Anthony Perkins a empaillé sa mere.

Léa. Je sais.

Léo. Il I’a achevée dans sa cave.

Léo. Je sais.

Léo. Quel film !

Léa. Un chef-d’ceuvre.

Léo. Parce qu’il est parfait.

Léa. Tout a fait. Je dois y aller. Sinon, je vais étre en retard.

Léo. Je ne supporte plus le bureau. Je mettrais une bombe dans la corbeille a
papier. Nous sommes des insectes.

, . 401
Léo. Je ressens la méme chose.

Mais au fur et a mesure que la piéce avance, on constate qu’il y a une sorte
d’opposition transparente entre Léo et son double : alors que Léo parle de bureau, son

double parle d’instinct :

Léo. Quel bureau ? 1l y a des milliers de bureaux dans cette ville | Ne me parle
plus de bureau. Je ne veux plus. Plus jamais. Plus jamais, je te dis, aller au
bureau.

Léo. On revient sur des décisions. Pas plus tard qu’hier, ¢ca m’est arrive...

Léo. N'essaie pas de m’influencer. J'ai décidé de ne pas retourner au bureau.
Je n’y retourne pas. D ailleurs, je savais que je ne retournerais pas au bureau.
Ce matin, je le savais. Je me suis levé en retard. Je ne me léve jamais en
retard. Et puis quelque chose s est produit.*”

Cette notion fondamentale du dédoublement de 1’étre humain existe aussi dans

A la recherche du temps perdu (1913), le chef-d’ceuvre de Proust dont Iauteur s’est

49 Jean St-Hilaire commente Le probléme avec moi: un absurde brodé avec minutie, Publié le 23 avril
2009, Document disponible sur : http://www.cyberpresse.ca/le-soleil/arts-et
spectacles/theatre/200904/22/01-849373-le-probleme-avec-moi-un-absurde-brode-avec-minutie.php.
(Consulté le 12 décembre 2010)

! Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 8-9.
22 Ibid., p. 11-12.
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inspiré vivement. Dans la préface de la piece, Tremblay parle déja de ce moi divisé par

un autre mot :

« Longtemps je me suis couché de bonne heure ». C’est ainsi que débute A la
recherche du temps perdu, le chef-d’ceuvre de Proust. Longtemps, enfant,
quand trop tot j allais au lit, je me suis demandé si j étais réellement moi. Si ce
moi allait continuer a vouloir de moi. Si ce moi, je n’allais pas le perdre au
cours d’un réve. Si ce moi, au fond n’en cachait pas un autre. Peut-étre, au
matin, allais-je me réveiller sans moi ? Fermant les yeux, je soup¢onnais qu’il
y avait un autre moi en moi, pas tout a fait semblable a moi, mais tout de méme
parlant comme moi, se promenant sans hésiter dans mon corps comme s’il
avait toujours habité 16.*"”

Ce phénomene indique que la personnalité peut étre multiple : il y a donc le
moi intime et I’autre moi qui empéchent la constitution d’un seul moi, c’est-a-dire la

possibilité d’une identité solide.

Or malgré leurs ressemblances, Léo n’arrive pas a accepter la présence de cet
autre moi dans son subconscient. Du coup, il s’éloigne sans avoir réussi a se joindre a

cet autre moi qui demeure toujours inaccessible :

Léo. Veux-tu arréter de me singer !

Léo. C’est toi, pas moi ! (Ils sortent en méme temps de leur veston leurs
cigarettes) Tu vois bien que c’est toi.

Léo. Tu le fais expres.
Léa. Je ne fais rien du tout. J'avais envie de fumer.

Léo. C’est moi qui avais envie, pas toi. (lls s’allument en méme temps une
cigarette. Ils fument en se regardant)

Léo et Léa. A quoi je pense ? Tu penses a ce matin. Tu penses au miroir. A ton
visage. Au rasoir. A la coupure.

Léo. Va-t'en !
Léa. C’est a toi de partir.

, . . . 404
Léo. Je vais le faire. Redonne-moi mon sac.

3 Ibid., p. 5.

9% Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 33.
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Tremblay montre ici des personnages :

en crise, défigurés par le doute et la désillusion ; il ajoute a la tension
dramatique entre les personnages une tension au sein méme du personnage,
dont l'identité vacille. S’il a construit un sujet a l’identité forte, il détourne
cette détermination en nous le présentant au moment méme de sa chute, selon
une dramaturgie qui fait du personnage en crise un cobaye, disséqué et
observé in vitro sur la scéne du théatre.””

En effet, plus le récit avance, plus Léo s’enfonce dans une folie suicidaire. Il a

du mal a s’intégrer dans la vie économique et sociale moderne :

Léo. Je déteste le matin. Je déteste tous les matins. Tu sais pourquoi ? Parce
que ¢a recommence. Les matins se comportent comme s’ils avaient oublié ce
qu’ils avaient fait la veille.

Léo. A t’entendre, on croirait que tu viens de découvrir le bouton a quatre
trous.

Léo. Qu’est-ce que tu racontes ?

Léo. Je me comprends. 1l fait vraiment chaud. Les journaux ['ont dit: la
planete se réchauffe. La catastrophe n’est pas loin.

Léo. Il y a toujours une catastrophe qui se prépare.’”

Comme le fameux couple Vladimir-Estragon dans En attendant Godot de
Samuel Beckett, nos deux protagonistes sont dévalorisés par le milieu social. Ils sont
confondus dans les mémes souffrances et les mémes désespoirs de la vie quotidienne.
Le propos de Léo « comme tout le monde » indique qu’il n’est pas seul a étre

confronté aux mémes problémes de la vie quotidienne :

Léa. J'ai le droit de changer d’idée.
Léo. Tout le monde a le droit.

Léo. La vie n’est pas a la portée de tout le monde. Nous sommes des
exceptions.

Léo. Non, nous sommes des milliers.

Léo. A quoi ¢a sert tout ¢a ? Regarde-la | Trouve-moi une raison ! Pourquoi
faut-il que je porte ¢a ?

405 . . . . \ T , .
Marie Boudier, « Dramaturgie et mise en scéne de La hache : un réalisme expérimental », in Le

corps déjoué.., op.cit., p. 45.
* L arry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 9 et suiv.
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Léo. Tu me fais peur.
Léa. Du courage, réponds-moi !

Léo. Je ne peux pas.

Léa. Moi non plus. Voila la terrible situation ou nous sommes. Nous ne
pouvons pas. (Il enleve sa cravate. 1l la met dans la poche de son veston.) [...]
Je ne supporte plus le bureau. Je mettrais une bombe dans la corbeille a
papier. Nous sommes des insectes. Je déteste le matin. Je déteste tous les
matins. Tu sais pourquoi ? Parce que ¢a recommence. Les matins sont des
choses stupides. Les matins se comportent comme s’ils avaient oublié ce qu’ils
avaient fait la veille. Partons d’ici | Tu connais I’ Australie ?*”

Influencé par son double, Léo veut non seulement quitter son emploi, mais
aussi son pays. Il devient trés difficile pour lui d’échapper a la routine qui régne dans

son milieu de travail.

Selon toute apparence, notre héros semble avoir des "problémes" avec le milieu
social : des problémes qui naissent plutdét de son incapacité a se soumettre a la
monotonie d’un temps répétitif. Cependant, le propos de Léo : « Nous sommes des
insectes » n’exclut pas pour autant la possibilité de 1I’exploitation du moi par un autre
moi : il prouve la conscience que le personnage de Léo a de cette inhumanité du
monde du travail qu’il ne peut plus supporter. La pression du travail et la monotonie
de la vie quotidienne entrainent une situation irréductible dans le récit : incapables de
se remettre sur les rails du quotidien, Léo et son double sont confondus dans la méme
obsession, celle de la mort. La picce se termine par le suicide de nos deux personnages

qui n’en sont en effet qu'un seul :

Léo et Léo. C’est le mien. (On entend en crescendo la musique du film
Psychose : le passage de la douche ou quelque chose qui le rappelle. A partir
de ce moment, Léo et Léa font exactement la méme chose, comme s’ils étaient
la méme personne se regardant dans un miroir. Cette scene se fait sur un
rythme extrémement lent. lls sortent du sac une robe qu’ils endossent. Puis ils
sortent du sac une perruque de vieille femme, des lunettes, des pantoufles.
Quand ils ont terminé leur transformation, ils sortent du sac un couteau de
boucherie. Ils lévent leur bras meurtrier. La musique cesse. Noir).""

7 Idem.

%8 Ibid., p. 34.
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Tout comme le personnage de Marcel dans Les chroniques du Plateau Mont-

Royal de Michel Tremblay, Léo a besoin de s’évader :

d’un quotidien aliénant qui ne lui laisse, en réalité, que deux portes de sortie :
le suicide, seule facon de conjurer définitivement le désespoir qui [’habite,
dénégation absolue d’une réalité devenue insupportable.””

La conclusion d’Alain-Michel Rocheleau est importante. Elle montre que le
dédoublement du personnage de Léo est un dédoublement « fictif », c’est-a-dire a
caractére hallucinatoire. Cette constatation permet de résumer le modele identitaire
que Tremblay développe dans Le probleme avec moi : une identité instable, qui selon
lui « se construit a partir de ce que les autres ont fait de lui ». C’est comme si, selon
Alex Mucchielli, « I’individu n’existait que dans, par et pour le groupe qui contrdle ses

: . 410
pensées et ses conduites ».

3.3. Relations acteurs-personnages

\

Avant d’aborder la question de ’acteur a partir de 1’espace scénique, nous
procéderons a une analyse des personnages afin de savoir si I’on peut effectivement

parler de confusion des roles ou de dédoublement de I’acteur dans le jeu.

3.3.1. Analyse des personnages

Dans cette piece les personnages ne se rendent pas compte, du moins au début,
qu’ils sont dédoublés. Ils se comportent comme s’ils étaient deux étres différents, mais

tout a fait semblables. Pourtant, un doute persiste :

Léo. Tu m’as menti tout a [’heure.

Léa. Ca ne prouve rien. Ta montre s’est aussi arrétée.

Léo. Et comment expliques-tu que nos montres indiquent a présent la méme
heure ?

499" Alain-Michel Rocheleau, « La folie de Marcel : étude d’un personnage de Michel Tremblay »,
op.cit., p. 337-350.

19 Alex Mucchielli, L identité, op.cit., p. 67.
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Léo. Nos montres se sont arrétées en méme temps. Elles sont reparties en
méme temps.

Léo. Tu crois que je vais avaler ¢a ?
Léa. Je ne te parle pas d’une chose impossible.
Léo. Mais hautement probable.

Léa. Les coincidences naissent sans arrét. Elles se produisent comme on
respire. (Ils déposent par terre leurs sacs en méme temps) Tu vois | Nous avons
eu la méme idée en méme temps.

Léo. Ce n’est pas une coincidence. Tu m’as imité. J avais une crampe dans le
411
bras.

Mais la réalité est plus complexe que 1’on ne croit. Léo n’accepte toujours pas

. . . . . 412
le fait qu’il peut y avoir « un autre moi en moi ».

Pour Tremblay, il ne s’agit pas seulement de « fusion» mais aussi de
« substitution » : il parle de fusion dans la mesure ou les personnages ne sont qu’un
seul (le moi exploité par un autre moi) et de substitution, puisque Léo représente pour
lui la société, le monde, c’est-a-dire « le moi et le monde, les deux bouts de la

conscience » comme il le soulignait dans la préface de la piece :

Léo. Tu connais ce poeme ?

Léa. Comme tout le monde.

Léo. Ne fais pas l’idiot. Qui connait par ceeur des poemes ?
Léa. Toi. Moi. Tout le monde.

Léo. Je ne connais pas celui-la.

Léo. Moi aussi. (Moment de suspicion entre les deux. Ils reprennent leurs sacs)
Alors, tu viens ?

Leéo. Ou ?
Léo. A la maison.
Léo. Laisse-moi remettre ma cravate.

Léa. Tu n’as pas besoin.

I Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 32- 33.
2 1bid., p. 5.
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Leo. Si, si.

Léo. C’est ridicule.

Léo. Ne me touche pas ! (Il remet sa cravate d’une facon maladroite)*"”

Dans ce sens, il ne peut pas y avoir de confusion des rdles dans la mesure ou
Léo existe non seulement dans le subconscient de Léo mais aussi a I’extérieur de lui.
C’est comme s’il y avait deux personnages différents. Ce qui facilite davantage le
travail de la mise en scéne, puisque les roles des personnages sont joués par deux

acteurs différents et non par un seul acteur.

Dans I’analyse qui va suivre, nous allons montrer justement qu’on ne peut pas
parler dans cette piece de la perte d’identité de la part de I’acteur du seul fait qu’il n’y
a pas de confusion entre 1’acteur et son personnage. Ce qui est siir, c’est que dans les
mises en scene de la piece (notamment celle de Francine Alepin en 2007), « nous ne
trouvons [ni] de désintégration de la personnalité ni de scission de la conscience qui

dégraderaient I’activité artistique du comédien ».*"*

3.3.2. L’acteur dans ’espace scénique

Lors d’une conférence sur le corps de I’acteur (Le corps déjoué, Figures du
théatre de Larry Tremblay, 2006), Tremblay aborde une conception orientale de
I’anatomie, « une vision ou un corps en cache un deuxi¢me, ce dernier en cachant un
troisiéme et ainsi de suite. Le corps physique oriental ouvre, telle une porte, sur un

p yus . A 41 .
corps énergétique. .. lui-méme ouvrant sur un corps astral ».*'> Car selon lui « un corps
peut étre vécu comme un écho, qu’il est possible, par ascese, discipline, d’en découvrir
un second, moins visible (pour ne pas dire invisible) mais tout aussi essentiel. Un

416
corps en cache un autre ».

Pour Tremblay, I’acteur est capable de jouer plusieurs roles de personnages
sans étre vraiment possédé par eux, car il « n’est qu’un interpréte qui ne se confond

pas avec la fiction et le public ne s’assimile pas immédiatement a une incarnation du

13 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 20.
414 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 45.
13 Larry Tremblay, « Ecrire du théatre avec de la matiére », in Le corps déjoué.., op. cit., 136.

46 Ldem.

165



personnage textuel ».*'” Il n’y a donc pas lieu de parler de confusion de réles. En
revanche, il arrive souvent que I’acteur ne maitrise pas ses gestes sur scéne. « Parfois »
dit Tremblay « I’acteur demande : que faire de mes mains ? Est-ce que I’expressivité
corporelle doit étre en harmonie avec le langage gestuel ? Est-ce que c’est le geste

avant la réplique ou la réplique avant le geste ? »*'®

Il s’agit ici « d’un vrai malaise corporel et ¢’est pourquoi il faut avant tout que

I’acteur élabore une partition corporelle »i? appelée « anatomie ludique » :

Dans « [’anatomie », [dit Tremblay], nous avons le corps, mais aussi l’idée de
dissection, de [multiplication], et dans « ludique », nous avons le théatre. Je
me suis aper¢u que cette approche, née de préoccupations relices a la
pédagogie de [’acteur, pouvait s’appliquer aussi au domaine de [’écriture.
Quand on joue, ce n’est pas l’ensemble du corps qui joue. Il y a toujours un
lieu du corps qui est privilégié plutét qu’un autre.

Dans cette approche singuliere de jeu, Tremblay insiste pour que dans le
processus du jeu tout soit précis: la performance verbale, physique et gestuelle.
Lorsque Carl Béchard et Tremblay ont interprété les roles de Léo et Léo dans Le
probleme avec moi, ils ont fait preuve d’une grande maitrise technique. La
synchronisation de leurs gestes était telle qu’on aurait pu croire qu’il s’agissait de deux
personnes identiques. On aurait pu prendre Carl Béchard pour Tremblay et Tremblay
pour Carl Béchard. Comme I’a remarqué aussi Francine Alepin dans ses Notes de
mises en scéne’’: « 1l se trouve qu’il y a une [forte] ressemblance physique entre lui et
Tremblay ». Une ressemblance frappante qui a donc permis aux spectateurs de mieux
comprendre le fonctionnement du double dans la piéce qui prend 1’aspect d’un sosie,
puisque les personnages se tiennent 1’'un en face de ’autre. Ce qui facilite le travail des
acteurs qui ne confondent pas les personnages qui, pour la plupart du temps, n’utilisent

pas les mémes propos :

17 Jean-Pierre Ryngaert, Introduction a I'analyse du thédtre, Armand Colin, 2005, p. 110.

418 Larry Tremblay, « La peau, la chair et les os », L'Annuaire thédtral : revue québécoise d'études
thédtrales, n° 12, 1992, p. 99.

1 Idem.
20 1 arry Tremblay « Ecrire du théatre avec de la matiére », Le corps déjoué.., op. cit., p. 134.

! Francine Alepin, Notes de mise en scéne, Disponible sur :
http://www.mimeomnibus.qc.ca/fichiers_pedago/d.pedago_LeProbleme.pdf. p. 1-23. (Consulté le 30
janvier 2011).
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Léo. Ne t’énerve pas !
Léo. J’ai le droit de m’énerver !
Léo. Ne crie pas ! Des gens vont venir !

Léa. Qui ? lls sont tous au bureau ! Il n’y a que nous maintenant. Que nous. Ce
matin, je savais déja tout. Je suis parti au bureau quand méme.

Léo. 1l s’est passé quelque chose ?

Léo. Je n’arréte pas de te le dire ! Premierement, je me suis levé en retard.
Deuxiemement, je me suis coupé.

Léo. Mais tu as apporté ton sac. Tu as pensé a ¢a.

Léa. Pourquoi me fais-tu cette remarque ? Pourquoi est-ce que je t’écoute ? Je
ne te connais pas. Je ne veux connaitre personne de toutes facons [ ... ]422

Ce qui est sir, c’est que pour Tremblay I’expression corporelle joue un role
prépondérant par rapport aux paroles des personnages. Car ce n’est qu’a partir des
gestes et des attitudes identiques des acteurs sur scéne que les spectateurs peuvent
prendre conscience du dédoublement du personnage dans la piece. Tout cela fait dire a
Tremblay que « le personnage avant d’étre une substance psychologique est abordé
comme un ensemble de gestes codifiés que seul un travail de segmentation préalable
rend possible ».***En effet, « le geste [peut] s’écrire souvent 4 la place du discours. I y
a des scenes [dans la piece] ou il est infiniment plus naturel aux personnages de se

. 424
mouvoir que de parler » "

Léo. [...]. Bon. Je dois y aller. Sinon, je vais étre en retard.

Léo. Moi aussi. (lls se quittent, mais reviennent sur leurs pas) Je me suis
trompé de direction. Je suis vraiment étourdi. Je retournais chez moi.

Leéo. 1l vient de m’arriver la méme chose.
Léo. Tu fumes ?
Léo. Je viens d’arréter.

Léo. Moi aussi. (Ils fument).*”’

22 1 arry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 14.
2 Voir Table ronde consacrée au thétre de Larry Tremblay, in Le corps déjoué.., op. cit., p. 94.
2% Georges Zaragoza, Le personnage de thédtre, op.cit., p. 155- 156.

2 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 9.
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Compte tenu des attitudes mécaniques ou identiques de nos deux protagonistes,
on a I’impression que les personnages de Tremblay, nous allons le voir, ressemblent
plutdt 4 des marionnettes « entre les mains de I’auteur qui dicte [leurs] gestes »**®pour

utiliser ici I’expression de Claude Gaudin.
3.4. L’omniprésence du discours intérieur

Le probleme avec moi s’inscrit dans une sorte de mouvement « dialogique » ou
le protagoniste, confronté a son double, cherche a pénétrer dans les couches les plus

profondes de la psyché :

Léa. Ce n’est pas le moment de faire des farces.

Léo. Je suis sérieux. Il y a aussi dans ton regard des choses laides.
Léo. Quoi ?

Léo. De la dureté. De la méchanceté.

Léa. Pourquoi pas de la brique, du béton, du ciment ?

Léo. Tu as tout ¢a au fond des yeux.

, . . 427
Léa. Eh bien merci, ca me sera utile.

Du point de vue formel, le discours intérieur de Léo rappelle celui de
Goliadkine dans Le double (1846) de Dostoievski. Comme Goliadkine, Léo est

incapable de se passer de son double. Sa parole « n’est prise que par rapport a une

.. L, . 42
autre parole, ainsi que dans ce monologue intérieur »***:

Léa. Le bureau, c’est fini !

Léo. Je suis d’accord. Je voulais simplement m’assurer que le bureau... que
mon absence ne soit... que demain... que si je... que... nous allons a la
maison !

Léo. Oui. Allons a la maison.

Léo. Qu’est-ce qui se passe ?

426 Claude Gaudin, La marionnette et son thédtre. Le théatre de Kleist et sa postérité, Presses
Universitaires de Rennes, 2007, p. 65-66.

7 Ibid., p. 26.

B As Newman, Une Poésie des Discours. Essai sur les romans de Nathalie Sarraute, op.cit., p.125.
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Léo. Qu’est-ce que tu as ?

Léo. Tu n’as rien remarqué ?

Léo. Quoi ?

Léo. Je ne sais pas... quelque chose. Il vient de se produire quelque chose.
Léo. Tu as entendu une explosion ?

Léo. Non ! Non ! Mais tout a coup rien n’est pareil.

Léo. Qu’est-ce que tu veux dire ?

Léo. Tout est différent.*”

Dans ce monologue dialogique, il y a une sorte de progression inattendue de
I’action. On a I’'impression que quelque chose va se produire mais on revient toujours
au méme point de départ. La picce manque d’intrigue tout comme les picces de
Beckett qui ne cessent de créer une sensation de vide permanent. Mais si dans En
attendant Godot de Beckett, par exemple, les personnages sont confrontés a une
situation immobile, dans Le probléeme avec moi, "ils" (Léo et Lég) se rendent compte
que « tout & coup rien n’est pareil » et « que tout est différent ».**’Mais ce n’est 1a
qu’une illusion, puisque la situation est toujours la méme. Lorsque Léo parle de
changement brusque de situation, il pense en réalité a cette rencontre hasardeuse avec

« cet inconnu qui frappe au hasard » comme il le dit, et qu’il ne veut plus le quitter :

Léo (il crie.) Je suis heureux !
Léo. Explique-moi !

Léo. Rien ! Il n’y a rien a expliquer. Ca vient d arriver. Comme ¢a. Le bonheur
est arrivé ce matin.

Léa. Tu m’as fais marcher.

Léo. C’est toi. Toi. L’inconnu qui frappe au hasard. Toi !

Léo. Cesse de crier quelqu'un pourrait...

Léo. Je ressens... ah je ressens, la, de [’espace ! Je te promets d’étre fidele.

Léa. Qu’est-ce que tu racontes ?

9 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 21-22.
0 Ibid., 22.
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, . 431
Leéo. Je serai ton ombre.

La voix de Léo et son discours intérieur « fusionnent si intimement que I’auteur

évite de mettre des guillemets. Ce qui donne, malgré ’absence de tout allocutaire,

432,

I’impression d’un dialogue tout a fait normal »

Léo. Alors pourquoi es-tu sorti pour aller au bureau ?

Léa. C’est ce que je suis justement en train de me demander : pourquoi suis-je
sorti ce matin pour aller au bureau ?

Léo. Oui, pourquoi ?

Léo. Pourquoi ? Parce que je suis un homme. Seulement cela. Rien d autre. Et
’ . . sy e . 433
ce n’est pas assez. Ce matin, oui, j ai fait comme tous les matins |[...]

Pourtant, la voix de Léa. n’est pas réelle, autonome. Elle est dépendante de la

conscience fragmentée de Léo. Mais comment se fait-il alors que les deux voix

existent séparément ? En nous inspirant de Mikhail Bakhtine nous pouvons dire :

Le dialogue n’arrive pas a se transformer en monologue sans failles et
tranquillement assuré. [Et méme, la deuxieme voix de Léo] est si loin de
s’allier a la premiere et se sent a tel point dangereusement isolée, qu’a tout
moment les notes rassurantes et stimulantes font place a la raillerie, au
persiflage, a I’emprise.”*

Mais les deux personnages de la piéce apparaissent tellement vrais qu’on ne

sait pas exactement qui est le double de ’autre. Ce qui veut dire que le double :

n’est pas ici la projection hallucinatoire de la face sombre de mon dme

destinée a me torturer, [...] mais une « construction » lucide et tendue qui se
5 435

perdra elle-méme dans ses propres constructions.

Dans ce sens, comme 1’explique Jean-Marie Paul :

! Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 22.

B2AS Newman, Une Poésie des Discours, Essai sur les romans de Nathalie Sarraute, op.cit., p.26-

151.

433 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op. cit., p. 12.
43 Mikhail Bakhtine, La poétique de Dostoievski, Editions du Seuil, 1970, p. 277.

3 Jean-Marie Paul, « Le double dans Siebenkis de Jean-Paul : Impuissance et accomplissement », in
Figures du double dans les littératures européennes, Etudes réunies et dirigées par Gérard Conio,
Cahiers du Cercle I’Age d’Homme, Document disponible sur http://www.books.google.fr/books ?
Isbn=2825114871. (Consulté le 21 septembre 2011)
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le probleme du double devient celui de la duplicité et de la dissimulation, a tout
le moins de [’identité de rechange que [’on endosse confortablement si besoin
mais qui ne dissimule pas l'inconsistance du moi protéiforme.**°

Pour Tremblay, le double représente la dualité du moi, c’est-a-dire le « moi des
profondeurs », comme disait J. Louis Bernard, qui pourrait contribuer a la destruction
du moi intime. Psychologiquement parlant, on ne peut pas parler ici du dédoublement
de la personnalité dans la mesure ou I’autre moi, c’est-a-dire Léo ne rejoint jamais le
moi intime de Léo. Les deux "moi" existent séparément, c’est-a-dire dans deux corps
différents, puisque Léo est dédoublé. Plus précisément, le double du moi est ici un
autre moi qui est paralléle a notre vrai moi. C’est donc comme si Lég n’était que la

voix d’autrui qui essaie de déstabiliser le moi intime de Léo.
3.5. Analyse comparative : Tremblay-Kafka

Le procédé du démembrement du corps du personnage est aussi utilisé dans La
Métamorphose de Kafka (Die Verwandlung) ou, comme dans Le probleme avec moi
de Tremblay, la transformation du personnage semble avoir pour cause la crise des

sociétés modernes. On retrouve la deux thématiques identiques :
— le démembrement, la transformation ;

— « la routine », la chute finale.

3.5.1. Le démembrement, la transformation

Dans La Métamorphose, la transformation inexpliquée de Grégoire Samsa est

considérée comme :

une fatalité qui peut vous tomber dessus a tout moment. On ne peut rien y
changer et il est inutile d'en connaitre le pourquoi. La vie, aussi absurde
qu'elle puisse paraitre, se doit d'étre vécue comme elle est, ou alors, et bien il
reste toujours la mort. C'est pourquoi l'élément fantastique inhérent a l'histoire
de départ de La Métamorphose est tres vite évacué dans un réalisme de

36 Idem.
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l'absurde - autrement dit une partie de ce que l'on désigne fréequemment sous
l'adjectif "kafkaien".
L’univers de La Métamorphose est beaucoup plus centré sur le processus de la

transformation de 1’image du corps et I'impossibilité de toute vie sociale et familiale.

« Transformé en une véritable vermine », Grégoire Samsa va :

devoir faire face aux difficultés que crée sa nouvelle situation, dont bien
entendu l'impossibilité de toute vie sociale et familiale. [Mais], il éprouve de la
culpabilité de ne plus pouvoir aller travailler, de ne plus pouvoir assurer la vie
de sa famille, et méme de devenir un fardeau pour eux.”

D’une maniére similaire, dans Le probléeme avec moi on assiste a une sorte de
transformation du personnage : Léo se dédouble. Il se retrouve habité par un autre moi
qui « n’est pas tout a fait semblable a lui » mais « qui se rapprochent, qui entrent en
résonance ».*** Mais si dans La métamorphose, Grégoire est incapable de « ré-affirmer
son humanité », puisqu’il sera toujours une vermine, dans Le probléme avec moi, le

dédoublement de Léo prend fin avec son suicide.

Mais quelle est la cause de cette transformation des personnages ? Pour Léo
comme pour Grégoire, la métamorphose serait liée a une sorte de crise de civilisation
qui devient de plus en plus fréquente dans les sociétés modernes. Car nous vivons dans
un monde ou I’on assiste sans cesse a des situations de plus en plus absurdes et
difficiles a comprendre. Comme nous ne sommes pas trés loin ici des principes du
théatre de 1’absurde, nous voudrions citer, a titre de comparaison, ces propos de
Ionesco : « Sentir 1’absurdit¢ du quotidien, c’est déja 1’avoir dépassé; pour la
dépasser, il faut d’abord s’y enfoncer [...] Rien ne me parait plus surprenant que le

banal, dans le bavardage de tous les jours ».**’

BT« La Métamorphose de Kafka ». Document disponible sur :

http://bdlivres.psychovision.net/romans/metamorphose-009.php (Consulté le 30 septembre
2011).

38 Idem.

9 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 42.
0 Martin Esslin, Thédtre de I’absurde, op.cit, p. 137.
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3.5.2. « La routine » et la chute finale :

Contrairement au personnage de Léo qui est complétement rongé par la
stabilité de la réalité quotidienne et I’aspect répétitif du temps, Grégoire Samsa tente,

de son coté, d’assurer sa nouvelle vie d’insecte :

Incapable de communiquer, Grégoire doit subir tout ce qu'on lui soumet.
Méme lorsque cela part d'un bon sentiment, comme le fait de retirer tous ses
meubles pour pouvoir le laisser ramper comme bon lui semble sur les murs et
le plafond. Il n'y peut rien, il est devenu un boulet™.

Malgré les efforts permanents pour « ré-affirmer son humanité », Grégoire sait
qu’il ne peut plus redevenir comme avant. La preuve en est qu’il est complétement
abandonné par sa famille. Un sentiment de rejet et de mépris qui est a I’origine de sa

chute finale.

Comme Grégoire, Léo choisit la mort contre une réalité devenue insupportable.
Il « s’efforce de nier un mécanisme de perte, de déperdition qui est pourtant 1’essence
de la pensée comme de la vie. [Il tente désespérément de] nier le temps répétitif et la

mort ».442

3.6. Le paradoxe du théatre : Tremblay-Kleist-Diderot

Dans un essai intitulé La peau, la chair et les os (1992), Tremblay explore une
vision corporelle basée sur les « lois mathématiques de la division » (Gaudin, 2007). Il

insiste sur le fait que :

["acteur doit n’habiter que la moitié de son corps pour reproduire le
personnage. [l insiste méme sur ce que la fusion entre [’acteur et son
personnage ne soit pas totale. Car selon lui], toute réflexion moderne sur
[’acteur pourrait ressembler, sortie de son contexte, a un balbutiement
théologique qui ressasse, au goiit du jour, la querelle indépassable du corps et
de l’dme. La phrase de Zeami, recomposée sur le clavier de [’occident,

1 Simon Adjatan, La  Métamorphose de  Kafka, Disponible en ligne sur:

http://sadjatan.free.fr/spip.php?article78. (Consulté le 11 mars 2012).

#2 Jean Pierrot commente Nathalie Sarraute, op.cit., p. 68.
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s’énoncerait ainsi: « Dans la pratique de notre art, on rencontre les deux
ryr A . . . , . 443
éléments corps, dme. Mais les deux ne se trouvent jamais réunis ».

Mais dans un autre essai célébre Sur le thédtre de marionnettes® (1810)
Heinrich von Kleist semblait avoir déja évoqué les premicres bases de la théorie de
Diderot sur le paradoxe du comédien. Selon lui, la performance physique des acteurs

doit ressembler aux mouvements mécaniques d’une marionnette :

Chaque mouvement est au centre de gravité. Il suffit de commander celui-ci au
sein méme du pantin ; les membres, qui ne sont rien d’autre que des pendules,
suivent —d’eux-mémes, mécaniquement, sans une quelconque action
extérieure.’”

Cette position d’Heinrich von Kleist est identique a celle de Diderot dans Le

Paradoxe du comédien (1830) :

1l me faut dans cet homme un spectateur froid et tranquille, j’en exige par
conséquent de la pénétration et nulle sensibilité, [’art de tout imiter ... il ne sera
pas journalier, c’est une glace toujours disposée a montrer les objets et a les
montrer avec la méme précision, la méme force et la méme vérité... « Le
paradoxe se trouve dans le dédoublement exigé d’un homme qui demeure une
personne unique a travers toutes les métamorphoses ».

Et c’est justement la que se rejoignent les trois theses de Kleist, Tremblay et
Diderot : I’acteur comme objet théatral. Claude Gaudin a donc raison de dire ce qui

suit :

Avec eux, le comédien est en train de devenir un instrument de mise en sceéne
au méme titre que le décor ou l’éclairage. Le paroxysme est atteint dans le
Paradoxe puisque le comédien s’instrumentalise lui-méme. Par la, le jeu — qui
reste cependant tributaire de [’identification a un role — se transforme en
technique de la maitrise du corps et des expressions.”*

3 Larry Tremblay, « La peau, la chair et les os », in L annuaire thédtral : revue québécoise d’études
thédtrales, n° 12, 1992, p. 97.

4 Heinrich von Kleist, Sur le thédtre de marionnettes, Editions Sillage, 2010, pour la traduction de
Brice Germain et ’appareil critique.

45 Heinrich von Kleist, Sur le thédtre de marionnettes, op.cit., p. 9.

446 Claude Gaudin, La marionnette et son théatre, Le théatre de Kleist et sa postérité, op.cit., p. 66.
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Enfin, d’aprés eux, il n’y a méme pas lieu de "disparaitre" derriere le

personnage, puisque comme le dit Sham’s, « le personnage est un imaginaire pur ».**’
3.7. Conclusion

Nous avons déja constaté que dans Le Probleme avec moi de Tremblay il n’y a
pas a proprement parler d’intrigue. Il ne se passe pratiquement rien sur le plan du
déroulement de I’action dramatique. La picce se présente sous la forme d’un
entonnoir, qui commence au petit matin avec la rencontre de nos deux doubles et

s’acheéve avec le méme point de départ :

Léo. Va-t-en !
Léa. C’est a toi de partir.
Léo. Je vais le faire. Redonne-moi mon sac.

Léa. Tu l’as déja. (Ils éteignent en méme temps leur cigarette) Gifle-moi. (Léo
et Léo se giflent en méme temps).

Léo et Lén. Demain, au petit matin. Ouin ! Ouin ! Ouin ! (Ils s écroulent. On
entend la pluie qui tombe).**

Toute tentative des personnages pour échapper a cette structure répétitive du
temps s’avere un échec. C’est comme si les personnages €taient condamnés a revivre

sans cesse les mémes angoisses de la vie quotidienne.

Dans cette pi¢ce tragique construite avec des notes humoristiques, Tremblay
accorde moins d’importance a [Dintrigue qu’a la description des caractéres
psychologiques des personnages. Pour la construction du conflit, il choisit la voie de la
création de situations absurdes dans lesquelles les personnages se trouvent souvent

dans des situations psychologiques tres difficiles ou voire méme contradictoires.

Fortement inspiré par 1’aspect métaphysique du théatre oriental, Tremblay crée
une intrigue qui, on 1’a vu, pose la question du sujet en nous : « Comment notre « je »
est-il constitué¢ ? Qu’advient-il s’il y a trop de moi pour un corps ? » Il y instaure le

probléme du procédé du dédoublement des personnages en posant des questions

7 Sham’s, Le thédtre, entre réel et imaginaire, op.cit., p. 194.

8 Larry Tremblay , Le probléme avec moi, op. cit., p. 33-34.
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fondamentales sur le rapport qui existe entre le corps fictif du personnage et celui de
I’acteur. Pour ce qui est de la description psychologique des personnages, Tremblay

insiste sur le caractére anti-réaliste de son écriture.

Fasciné par le théatre expressionniste, il met souvent en scéne des personnages
inidentifiables qui s’interrogent constamment sur eux-mémes et la présence de leurs
doubles qui les hantent sans cesse. Ainsi comme dans la plupart des picces
expressionnistes, le portrait des personnages n’est jamais précisé. Par conséquent, le
lecteur ne connait ni 1’aspect physique, ni la position sociale, ni la biographie, ni le
passé€ du personnage. Ce qui est siir, ¢c’est qu’on ne peut finalement rien savoir sur les
personnages de Tremblay. Il nous est donc impossible de suivre «I’évolution
psychologique des personnages », puisqu’ils sont dispensés d’une identité compléte.
Ils se présentent comme des « silhouettes sombres, des ombres fantomatiques et
hallucinantes » qui sont incapables d’établir un contact avec le monde extérieur. De
plus, avec les limites de 1’écriture dramatique et « les éléments du non-sens qu’elle
réunit »**° les possibilités d’atteindre une certaine part de vérit¢ de la part des
personnages sont presque insuffisantes. Autrement dit, les différents éléments
composant le texte sont insuffisamment combinés pour découvrir et les artifices de

I’écriture et le point de vue des personnages.

Par exemple, dans Le génie de la rue Drolet, 1’écriture, qui « renonce a la
forme du discours [normale], en prenant quelques libertés »**° par rapport aux régles
grammaticales, s’enracine dans des « formes d’autocensure » volontaire qui débouche
sur un univers « kafkaiennement labyrinthique ».*' Elle « semble moins consister a
construire qu’a creuser, toujours plus loin, comme pour atteindre »** une sorte de
désintégration du langage ou non seulement il n’y a rien a en attendre mais aussi
aboutit, « par son creusement et par son effacement »,* a la négation de la conscience
individuelle, puisque nous sommes confrontés a des personnages menacés par la folie
qui souffrent de la problématique du moi. Autrement dit, on a affaire a des

personnages complexes et extravagants qui ont du mal & entrer en contact avec les

49 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 65-99.
0 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 97.
1 Ibid., p. 107.

2 Arnaud Rykner commente Nathalie Sarraute, Editions du Seuil, mars 1991, p. 7.

176



autres et sont incapables de « participer a la vie collective ». Ce qui pose probleme au
niveau de la construction du « sentiment identitaire ». Car selon le philosophe Alex

Mucchielli :

Le sentiment de confiance, acquis dans la relation a autrui, reste dans le fond

une capacité de confiance en autrui intimement liée a la capacité de
.. . \ . , 454

participation et par la au sentiment d’appartenance.

Et c’est justement, nous allons voir, cette absence de contact avec les autres
comme une impossibilité¢ d’atteindre « un sentiment d’appartenance » qui fera sombrer

le personnage de Guillaume dans la folie.

3 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 129.
4 Alex Mucchielli, L ‘identite, op.cit., p. 75.
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4. Le génie de la rue Drolet

(Analyse d’un extrait de dialogue)

(Jeanne arrive. Marie-Louise la regarde longuement. Guillaume, a son tour, la
regarde. Apres un temps, il sent le bout de ses doigts. Au cours des répliques
suivantes, Guillaume devient fébrile, va de sa mere a sa femme, change
brusquement de ton.)

Tu la sens toi aussi hein je [’ai ramenée un soir a la maison cette odeur de
volaille qu’on va abattre je [’ai installée a vie cette odeur de graisse de sang de
désinfectant s’est infiltrée dans les plus petits recoins j’ai incrusté sa trace
Jjaundtre partout ou mes mains ont trainé cette odeur je l’ai retrouvée jusqu’au
fond de ton sexe je ne bande plus avec toi

(Revenant a sa mere.)

tu sais ou je passe mes nuits maman avec eux les poulets avec ce qui reste
d’eux je passe mes nuits avec mes chefs d’ceuvre le nombre de fois que j’ai
imaginé qu’une équipe de télévision débarquait avec ses cameras ses micros
ses projecteurs pour entreprendre le reportage de la décennie LE GENIE DE
LA RUE DROLET c’est dans ce salon transformé en atelier que [’artiste
montréalais bien connu s’est enfermé pendant plusieurs années pour constituer
sa célebre série de sculptures plus de 300 pieces entierement créées a partir
d’os de poulets [.J7

Guillaume semble étre le personnage principal de la piéce. Quant a Jeanne et
Marie-Louise, elles sont des personnages secondaires. Dans cet extrait de dialogue,
Guillaume raconte sa passion dangereuse pour ses sculptures « constituées a partir
d’os de poulets ». Atteint de mégalomanie, Guillaume se prend pour le génie de la rue
Drolet alors qu’en réalité il n’est « qu’un artiste raté et un simple tueur de volailles ».
Il imagine méme «une équipe de télévision débarquant avec ses cameras pour

entreprendre le reportage du siécle ».

Dans cette scéne, Guillaume demeure presque invisible. C’est comme s’il se

trouvait seul sur scéne, puisque personne, pour 1’instant, ne réagit a son discours.

On a I’impression que le monologue-dialogué¢ de Guillaume tend a réduire les

autres personnages a un niveau insignifiant. Car il nous est montré comme un

*3 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, Les Editions Leméac, 1997, p. 24-25.
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personnage égocentrique qui, aveuglé par un succes illusoire, « veut se couper du

. . , . 4 .
monde et garder pour lui et biens matériels »*° et ses moments de gloire.

Pour montrer ce déséquilibre mental de Guillaume, Tremblay crée ici une
écriture désordonnée ou il n’y a pas de signes de ponctuation. C’est comme si
« Iécriture était [en quelque sorte] marquée par la souffrance mentale »*’ de
Guillaume. Car psychologiquement parlant, les écrits marqués par la folie sont
généralement « inachevés, fragmentaires » (Claude Ber) et dépourvus de tous signes
de ponctuation. C’est pour cette raison que le monologue de Guillaume ne présente
aucune intelligibilité, a part le fait qu’il cherche a « reconstruire 1’image éclatée » d’un

artiste oublié.
4.1. L’impuissance a communiquer

Dans Le génie de la rue Drolet, le dialogue est presque absent et les
personnages parlent de ce qui leur passe par la téte et semblent ne pas s’inquiéter de
1’état psychologique de leur interlocuteur. Alors que Guillaume, par exemple, parle du

départ imprévu de Jeanne, Marie-Louise parle de ses derniers instants de vie :

Guillaume. Aujourd’hui quand je suis rentré a la maison apres mes huit heures
de travail a [’abattoir je me suis retrouvé devant rien Jeanne avait tout
emporté avec elle les tables les chaises les rideaux les couteaux les assiettes les
lampes la télévision les lits les draps les serviettes les enfants

Marie-Louise. Encore un peu et tout va prendre I’aspect d’une immense page
blanche c’est pour ¢a qu’il y a le vent la neige pour nous rappeler que tout
finira dans le blanc pour ¢a qu’il y a des draps pour nous recouvrir jusqu’a la
racine des cheveux et pour ¢a que les cheveux deviennent blancs j’ai jeté toutes
les lettres tous les papiers je ne pouvais plus lire ¢a sert a quoi de garder des
choses qui ne sont plus utiles il faut les jeter de toute facon on vous jette toutes
vos choses on vous les prend on vous dit qu’on les a placées en lieu siir mais
jamais vous ne les revoyez. 8

Comme les géologues dans Fragments d’'une lettre d’adieu lus par des
géologues, les personnages parlent ici de ce qui leur passe par la téte et tiennent des

propos incohérents :

4% Martin Esslin, Thédtre de I'absurde, op.cit., p. 70.
7 Claude Ber, Aux dires de [’écrit, op.cit., p. 40.

8 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 9.
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Guillaume. Jeanne a les plus beaux yeux du monde une phrase completement
idiote je la répeéte tout le temps Jeanne n’a pas des beaux yeux ma sceur a des
beaux yeux moi aussi tout le monde nous l’a dit vous avez les yeux de votre
mere mes deux enfants ont exactement les mémes

Marie-Louise. Guylaine porte mon collier celui que Léon m’a offert quand elle

est née elle l’a pris dans mon coffre en bois de santal quand elle part il y a

["odeur qui reste je n’ai jamais porté mes bijoux parce que je n’ai jamais pu

supporter ’odeur de santal [...]*°

Or une des difficultés d’une telle picce absurde, c’est qu’elle ne fournit aucune
information aux spectateurs. L’on ne connait ni la position sociale des personnages ni
leur passé. On sait seulement qu’ils se retrouvent dans une « chambre d’hopital ou
Marie-Louise fait I'ultime effort pour mourir ».**® Il n’y a pas de didascalies non plus
qui renseignent le spectateur sur le temps de I’action. La piéce se passe dans un espace

temporel indéterminé. En plus, le texte n’est pas divisé en scénes, ce qui complique

davantage la construction du sens de la part du spectateur.

Dans Le génie de la rue Drolet les répliques des personnages semblent étre
déconnectées de I’intérét principal de la piéce. On est confronté a ce que Jean-Pierre

Ryngaert disait a propos des :

fables ambigués ayant pour ambition d’accorder au lecteur et au spectateur
une place capitale dans la réception, puis a des fables qu’on pourrait dire
abandonnées ou dissoutes par la multiplication d’éclats contradictoires.”

Ce qui veut dire que plus le récit avance, plus le lecteur se trouve dans une
« situation de sous-information » (Ryngaert, 1993). Il n’y a aucune communication
entre les personnages. Seuls Guillaume et Jeanne se livrent ici a un véritable échange.
Il s’agit plus précisément du dialogue final de la piece qui s’achéve avec la mort de

Jeanne :

Jeanne. Tu me fais mal

Guillaume. Papa nous a expliqué que [’art n’est pas dangereux pour les
enfants mais pour les adultes qui sont aveugles

9 Ibid., p. 11.
0 1bid., p. 10.

! Jean-Pierre Ryngaert, Lire Le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 81.
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(Pendant les dernieres répliques, Jeanne a essayé en vain d’échapper a
[’étreinte de plus en plus agressive de Guillaume [...] Un affrontement
physique d’une violence extréme a eu lieu ou chacun regoit et donne des coups.
lls se retrouvent au sol. Guillaume lui casse le cou. Un temps tres long.
Guillaume manipule le corps inerte de Jeanne comme un pantin pendant la
réplique suivante.)*”

Car, malgré les apparences, 1’intérét dramatique de cette piece consiste en ce
qu’elle se construit sous forme d’un « monologue dialogué » (J.-P.Sarrazac) qui insiste
plus sur « la discontinuité et la faillite du langage »*** que sur la construction logique

de ’action.

Dans les analyses suivantes, nous montrerons les causes qui expliquent a notre
avis cette absence de communication entre les personnages, et par la les relations
conflictuelles, afin de révéler d’apres ce qu’on connait déja le caractére fragmentaire

de la langue utilisée par Tremblay et le « systeme d’emboitement » du récit.
4.2. Relations conflictuelles

Ce qui frappe d’emblée des la premicre lecture de la piece, c’est cette tension
des relations entre les personnages. Il y a Marie-Louise qui, enfermée dans sa solitude,
nous raconte ses déchirements intimes, et Guillaume qui entretient des rapports

presque conflictuels avec Jeanne, sa femme :

Jeanne. Je te trouvais éblouissant au début ce mot m’a habitée pendant des
années eblouissant peut-étre que si une fois tu m’avais demandé ce qui se
passait dans ma téte j 'aurais simplement répété ce mot éblouissant (Pause) j ai
tout détruit Guillaume.*™

Vivant dans un monde clos de 1I’illusion, Guillaume est incapable d’assumer sa

fonction familiale, d’ou I’échec de la relation conjugale :

Guillaume. Jeanne encore un peu encore un peu de temps regarde mes mains
elles ont créé des objets lumineux ils vont crever le ciel comme des fusées

Jeanne. Pendant longtemps j’ai espéré que tu me dises simplement Jeanne dis-
moi ce qui se passe dans ta téte dis-moi ce que tu penses peut-étre que je

2 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 39.
49 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 80.

% Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 37.
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t’aurais rien dit peut-étre que je t’aurais dit des banalités mais ¢a m’aurait
soulagée.

Guillaume. Ils vont lever la téte bientot

Jeanne. Pourquoi je n’ai pas vu ce qui m’arrivait pourquoi je n’ai pas été
. . . . 4
capable une seule fois de te dire ce que je pensais

Les oppositions au sein du couple menent inéluctablement a la faillite de cette
relation amoureuse : tandis que Jeanne jouait le role d’une épouse indulgente et

tolérante, Guillaume s’enfermait de plus en plus dans sa solitude et sa folie :

Guillaume est un phare je t’ai suivi dans ta lumiere je me suis enfoncée avec
toi il ne restait plus qu’a attendre que ton génie éclate a la face du monde c’est
ce que tu me disais je te croyais j’attendais avec toi j'avais décide d’étre la
plus conciliante des femmes la plus compréhensive des compagnes il ne veut
plus faire I’amour c’est normal il est trop concentré sur son travail il ramene a
la maison des carcasses de poulets pour un artiste c’est stimulant apres tout il
sait ce qu’il a a faire il vide le salon de ses meubles pourquoi pas il sera plus a
['aise les enfants ont peur la nuit a cause des os qui trainent ils n’ont qu’a se
mettre dans la téte que leur pere est un étre exceptionnel il travaille le jour
pour gagner leur vie le soir il crée de la lumiére pour le prochain siécle.”®

Mais plus le récit avance, plus il se produit un véritable combat verbal entre

Jeanne et Guillaume :

Guillaume. Dans quelques minutes elle sera ici elle va le dire GUILLAUME
EST UN GENIE elle va le dire elle a les mémes yeux que moi.

Jeanne. PAS LE MEME REGARD tu sais ce qu’elle a fait avant de partir elle a
éteint la bougie qu’elle tenait dans ses mains elle a dit ’'OBSCURITE c’est
I’endroit oui ¢a doit demeurer.*”

Pour connaitre ’origine de cette relation conflictuelle dans le récit, nous
établirons une analyse des quatre personnages de la pi¢ce afin d’en savoir un peu plus

sur €ux.

3 Ibid., p. 30.
4 Ibid., p. 28-29.
*7 Ibid., p. 35-36.
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1. Guylaine

Guylaine, jumelle de Guillaume, est un personnage absent dans le récit. Elle
n’apparait pas sur scéne. Ce qui veut dire qu’elle n’existe qu’a travers le discours des
personnages. Guylaine entretient des rapports difficiles avec Marie-Louise, sa mere.
On ne connait pas précisément les causes de ces relations complexes qui existent entre

Guylaine et Marie-Louise, mais on sait qu’elles se détestent mutuellement :

Marie-Louise. Parce que je ne leur parle plus Guylaine et tous les autres
croient que je n’entends pas ce qu’ils disent Guylaine a dit qu’elle va
reprendre la trousse qu’elle m’a donnée pour mon anniversaire elle a dit a ma
voisine tres clairement que pour moi les anniversaires c’est fini la voisine a dit
qu’elle trouve cela normal elles ont ri comme des folles mais Guylaine n’a rien
fait la trousse est toujours dans le tiroir.

Guillaume. Maman Guylaine dit qu’elle déteste tout ce qu’il y a dans un
hopital ton visage lui donne des cauchemars elle ne comprend pas que ces
gens-la ne te laissent pas crever ¢a te ferait plaisir elle a dit ¢a ferait PLAISIR
mais ces gens-la sont des chiens et les chiens de nos jours sont constipés et
incapables de donner le moindre petit plaisir.*®

En effet, Marie-Louise reproche constamment a Guylaine de n’avoir jamais

aimé personne et d’étre insensible a la douleur des autres :

Le frere de Léon est mort deux jours apres [’accident sans ouvrir la bouche
une seule fois traumatisme crdanien mdchoire brisée Léon [ui est mort sur le
coup Guylaine n’a pas pleuré elle n’a rien compris il faut toujours tout lui
expliquer je lui ai dit que ton pere est mort elle chantait Je ne me fatiguerai
plus pour des gens qui n’ont pas de coeur je vais garder mon ventre pour moi je
vais le fermer et tout arracher a l'intérieur et quand Guylaine va se pencher
pour me reprendre ma trousse je vais lui dire la vérité elle pourra parler
allemand tant qu’elle voudra ce sera trop tard.’”

Guillaume posseéde a peu pres les mémes relations avec Guylaine. 11 dit qu’elle

n’a jamais apprécié « les artistes de [son] espece » :

(...) elle dit que je suis une loque que des artistes de mon espece il y en a plein
les rues cette ville est devenue leur dépotoir on ne peut plus circuler (...) elle
dit qu’elle s’est faite teindre les cheveux parce qu’elle ne peut plus supporter
de me reconnaitre a chaque fois qu’elle se brosse les dents elle dit qu’elle ira
Jusqu’a la chirurgie esthétique pour effacer tout LIEN DE PARENTE qu’elle

8 1bid., p. 11-12.
9 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 21.
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apprend [’allemand lorsqu’elle aura oublié qu’elle parle francais (...) que sa
vie est en Allemagne que la-bas tout est encore possible qu’ici tout est mort
détruit ou sur le point de ’étre.””’

De son c6té Jeanne se dispute avec Guillaume parce qu’il voulait qu’elle

prenne exemple sur Guylaine :

[...] combien de fois Guillaume tu m’as répété que je ne savais pas m’exprimer
que je ne savais pas m’habiller (...) que je te faisais honte que je ne savais
méme pas me tenir droite parce que je n’avais aucune idée de ce que c’était la
dignité que je devrais prendre exemple sur Guylaine qu’elle était la femme
parfaite qu’elle savait elle se mettre en valeur qu’elle avait le sens du beau du
chic du cher de la proportion de [’harmonie de |’équilibre qu’elle avait ¢ca dans
le sang ce sont tes mots Guillaume je les connais par ceeur mais regarde-moi je
porte sa robe je porte son manteau (...) je me coiffe comme elle et je parle
comme elle [...]*"

Une situation complexe qui a entrainée des conséquences irréversibles a la fin
de la piece : la mort de Jeanne. Compte tenu du déroulement des faits, on ne peut que
penser que c’est peut-étre Guylaine qui est la seule responsable de ces rapports

conflictuels qui existent entre les personnages.
2. Guillaume

Guillaume est un personnage incompréhensible. 11 tient souvent des discours de

mégalomane ou il dit simplement ce qu’il a envie d’entendre :

Je serais cet artiste ce météore qui traverse une fois par siecle le vide de la
conscience humaine [ ...] Je passe mes nuits avec mes chefs d’ceuvre le nombre
de fois que j’ai imaginé qu’une équipe de télévision débarquait avec ses
caméras ses micros ses projecteurs pour entreprendre le reportage de la
décennie LE GENIE DE LA RUE DROLET c’est dans ce salon transformé en
atelier que [’artiste montréalais bien connu s’est enfermé pendant plusieurs
années pour constituer sa célébre serie de sculptures plus de 300 pieces
entiérement créées a partir d’os de poulets [...]*”?

Il se considere comme D’artiste du siécle et pense organiser un reportage sur ce

qu’il croit étre LE GENIE DE LA RUE DROLET. Le fait de mettre en majuscule le

Y70 1bid., p. 12-13-14.
M Ibid., p. 27-28.
2 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op. cit., p. 24-25.
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titre de ce reportage imaginaire montre a quel point Guillaume a besoin de se
surestimer pour se sentir exister. Il continue de croire dans une extravagance presque
déraisonnable qu’il est un « phare » et que ses ceuvres et « ses sculptures 100% os de

poulets vont révolutionner I’art ».*”>

Jeanne est le seul personnage de la piece qui nous dévoile les vrais défauts de

Guillaume :

Elle dit (Jeanne s’exprime avec rage) je n’ai jamais vu de plus ridicule de plus
désespérant de plus monstrueux de plus immature de plus laid de plus
preétentieux de plus inutile mon frére n’a rien a voir avec [’art rien et ’art n’a
rien a faire avec lui [...] Ta lumiere tu m’as menti Guylaine ne t’as jamais pris
pour un phare elle n’a jamais eu de considération pour tes ceuvres Guylaine [’a
dit Guillaume tu n’es pas un artiste tu es un tueur de volailles.*”*

Tremblay ridiculise ici davantage le personnage de Guillaume qui, dans sa
folie, pense toucher le monde entier avec ses sculptures créées a partir d’os de poulets.
Mais ce qui peut provoquer le rire des spectateurs d’avantage, c’est justement « cet

. . 4 . P ’ s
univers de chair de poule »*”° auquel Guillaume a été prédestiné :

Guillaume. La-bas j’ai connu la plus grande illumination qu’un homme puisse
vivre ce genre d’illumination qui ne vous éclaire mais vous briile en regardant
ces poulets toute la journée se faire électrocuter déplumer découper I’dme d’un
artiste s’étonne s’alimente ébauche des plans transfigure tres vite j'ai eu
[’intuition que j’étais destiné a cet univers de chair de poule que mes mains en
accrochant par les pattes des volailles engraissées manipulaient la matiere
véritable de mon ceuvre l'illumination m’a ouvert en deux comme une noix j’ai
vu qui j étais [..]""°

Le fait qu’un artiste s’inspire de cet univers de chair de poule pour créer une
oeuvre, il y a la de quoi faire rire le public. Mais il n’y a pas ici que de I’humour, il y a
aussi de la cruauté, de la répugnance. Jeanne ne supporte plus « cette odeur de volaille,
cette odeur de graisse de sang désinfectant [qui] s’est infiltrée dans les plus petits

. 477 .
recoins ». ' Elle trouve les ceuvres de Guillaume monstrueuses :

B Ibid., p. 24.
4% Ibid., p.34-35.
3 Ibid., p. 23

Y6 Idem.

7 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op. cit., p. 24.
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Jeanne. Dans [’obscurité c’est la que je I’ai entendue la béte je [’ai sentie une
odeur de mort je m’enfongais dedans je ne pouvais plus bouger elle se collait
sur moi avec son souffle chaud je la laissais faire je m’ouvrais je voulais je
parlais toute seule comment peut-on aller si loin dans [’aveuglement comment
peut-on jouir en étant deégoiitée comment peut-on avoir besoin d’étre touchée
par des mains qui vous salissent avec qui j’ai vécu avec qui j’ai dormi des
centaines de nuits Guillaume tu as construit une bouche qui avale un gouffre’”®

On se croirait ici dans le « théatre de la cruauté » d’Artaud ou :

son gotit du crime, sa sauvagerie, ses chimeres, son sens utopique de la vie et
des choses, son cannibalisme méme, se débondent, sur un plan non pas

supposé et illusoire, mais intérieur. [Le thédtre d’Artaud] révele, comme la

. ;s ;479
peste, ce que [’homme a toujours cherché a refouler : la cruauté.

3. Jeanne

Jeanne ne vit qu’a travers Guillaume. Elle est incapable de gérer sa propre vie.
Dans ce sens, sa seule préoccupation est de glorifier et admirer les sculptures de son

mari :

Jeanne. Tous ces mots que tu trouvais pour parler de couleurs de formes
d’objets de tous les jours que tu transformerais en ceuvre d’art j'y ai cru
Guillaume j’allais vivre avec un artiste je me suis mariée avec toi comme Si
J’entrais en religion je me suis enlevée le droit de parler pour ne pas nuire a
ton travail qui j’étais moi pour avoir une opinion je ne connaissais rien tu me
faisais lire des livres tu m’emmenais voir des expositions mais jamais tu ne me
demandais ce que j’en pensais™’

A partir de ce moment, Jeanne comprend finalement que vivre avec Guillaume
c’est « comme si elle entrait en religion [ou pire encore] comme si elle [s’était]
enlevée le droit de parler ». Pour elle, Guillaume n’est qu’un artiste raté « qui n’a rien

\ . . N . . 481
a voir avec ’art et ’art n’a rien a voir avec lui » :

Jeanne. Tu es un tueur un vulgaire tueur de volailles

Guillaume. Je suis un génie.

78 Ibid., p. 36.

47 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 158.

0 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 29-30.
1 Ibid., p. 34.
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Jeanne. Guillaume réveille-toi
Guillaume. Tu es jalouse tu [’as toujours été

Jeanne. Moi jalouse [...] J ai tout arraché tout cassé (...) il n’y a plus que des
os brisés sur le plancher du salon.

. , I 482
Guillaume. Tu n’aurais jamais osé faire ¢a [...]

En effet, Jeanne n’a d’autre choix que de partir et de laisser Guillaume « seul

devant son ceuvre, entouré de silence et de vide » comme elle le dit :

Jeanne. Ce matin quand je suis partie je ne voulais plus jamais te revoir si
J avais pu je serais partie dans une autre ville pour étre le plus loin possible de
la rue Drolet quand les déménageurs m’ont laissée avec les boites les meubles
éparpillés je me suis assise sur le plancher je suis restée des heures sans
bouger a regarder les boites [ ...] je me suis levée pour aller a la salle de bains
il y avait un grand miroir taché d’éclaboussures je me suis mise a le laver je
[’ai lavé longtemps avec mes mains puis je me suis regardée j’ai vu Guylaine
dans le miroir j'ai compris que tu avais gagné que tu avais réussi a
m effacer.*™

Jeanne part non seulement parce qu’elle ne supporte plus cette odeur de
volaille dans la maison, mais aussi parce qu’elle était condamnée a ne jamais dire ce
qu’elle en pensait. Incapable de s’attaquer directement a Guillaume, Jeanne s’en prend

alors a ses sculptures. Elle décide de tout détruire :

Quand Guylaine est partie j'ai compris pourquoi j’étais revenue sur la rue
Drolet j’ai tout détruit je I’ai fait dans I’obscurité je me suis jetée contre les
murs j’ai tout arraché tout cassé tout écrasé avec mes pieds il n’y a plus que
des os brisés sur le plancher du salon.**

Une situation difficile a supporter qui provoque chez Guillaume un sentiment
de fureur et de haine envers Jeanne. Il devient comme fou et tient des propos tout a fait

incohérents :

Guillaume. Guillaume ton ceuvre voila c’est absolument je sais c’est génial oui
absolument génial il faut que Dieter vienne voir ton salon il faut voir ¢a sur

2 Ibid., p. 34 et suiv.
* Ibid., p. 27.
% Ibid., p. 37.
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place dans son contexte c’est un tout ¢a ne se déplace pas je suis si fiere de
. . o . 485
t’avoir comme jumeau je t’aime Guillaume [...]

Et c’est seulement apres avoir €liminé Jeanne, son adversaire, que Guillaume

peut continuer de s’affirmer encore comme le plus grand artiste du siecle :

(Guillaume laisse retomber le corps de Jeanne.)
Guillaume, imitant Guylaine. N est-ce pas maman que Guillaume est génial tu

as mis au monde un génie maman t’en rends-tu compte j’ai partagé ton ventre

avec un génie j’ai vécu la dans le noir si proche que j’aurais pu étre lui je vais
: : . 486

me consacrer a ton ceuvre il faut que le monde sache qu’elle existe [ ...]

4. Marie-Louise

Marie-Louise, mére de Guylaine et de Guillaume, se trouve dans la position
d’un narrateur au premier degré (extradiégétique-homodiégétique) qui raconte sa

propre histoire :

Elle n’aurait pas dii se marier avec lui elle n’aime pas ses tableaux des choses
dangereuses elle me [’a dit mais le mal est fait il faut que je lui dise d’enlever
le tableau qu’il m’a donné une énorme tache jaune il est dans le salon mais je
ne peux pas les tableaux de son mari ont causé tous ses malheurs elle ne
mange plus elle pleure toute la journée ma voisine me l’a dit elle fait une
dépression nerveuse je lui ai dit qu’est-ce que vous voulez il faut enlever les
tableaux elle est trop faible pour le faire et moi je suis trop vieille je peux me
blesser tout le monde le dit les vieilles ont des os fragiles [...]**

Loin d’¢établir une relation avec les autres, Marie-Louise s’enferme de plus en
plus dans une sorte de prison d’ou il lui est impossible de sortir. Construit sous forme
d’un monologue-dialogué (texte construit a mi-chemin entre le dialogue et le
monologue), le récit de Marie-Louise, qui s’adresse directement aux spectateurs, a
pour fonction de nous révéler les problémes qui existent au sein de la famille.

Mourante dans sa chambre d’hopital, elle est seule pour affronter la solitude et la mort:

Au téléphone Guylaine me demandait si j 'avais pris mes calmants elle appelait
tous les jours et disait prends tes calmants c’est toujours comme ¢a quand les
gens meurent il faut se calmer et appeler au téléphone (...) ici je ne prends pas

5 Ibid., p. 41-42.
% Ibid., p. 42.
7 Ibid., p. 15.
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de calmants je ne prends rien ils essaient de me distraire ils me donnent des
cadeaux pour m’ouvrir la bouche ils ne mettront plus jamais rien dedans je
suis en guerre avec [’odeur que j’impose au monde ils peuvent prendre mon
alliance ils n’ont qu’a couper le doigt [...] Avoir mis au monde des enfants ne
donne aucune consolation quand il s agit strictement de mourir.**

Le récit de Marie-Louise ne présente pas de facon chronologique les faits. Il

passe d’une histoire a I’autre sans pour autant respecter la linéarité du récit :

J'ai dit au frere de Léon que c’était de sa faute il ne pouvait pas m’entendre je
lui ai dit quand méme il est mort deux jours apres l’accident ses levres étaient
déchirées je n’ai pas dormi pendant des jours ils m’ont donné des calmants ils
en ont donné a Guylaine tout le monde en prenait [...]

Tu as pris ma bourse tu as fouillé dedans tu as dit a ton Allemand que tu
cherchais une photo tu l’as trouvée dans mon porte-monnaie tu l’as déchirée
en deux tu as dis a ton Allemand qu’il fallait tout déchirer en deux [...]
Guylaine je t’en supplie ne me prends plus les mains ne me touche plus les
Jjoues ni le front ni les cheveux ne me regarde plus ne me parle plus je ne suis
plus 1a je ne suis plus rien (...)*"

Or comme nous pouvons le constater, il n’y a pas d’échange entre les
personnages. On a I’impression que chaque personnage « répéte des mots qu’il

[voulait] dire [a I’autre] depuis longtemps »*%0.

Marie-Louise. Elle va venir aujourd’hui elle va prendre la trousse mais je vais
lui arracher le collier ce n’est pas parce qu’elle porte un foulard que je ne
verrai pas le collier quand elle ouvrira le tiroir pour prendre la trousse je vais
lever le bras et lui arracher le collier.

Jeanne. Devant le miroir la-bas j'ai compris une chose trés simple tu ne
m’aimes pas tu sais ce que j’ai ressenti du calme je me suis lavé le visage a
[’eau froide j’ai effacé mes larmes je suis partie j’ai traversé la ville a pied

[.]

Guillaume. Ah vous ne le saviez pas mais oui dans un abattoir de poulets alors
quand j’ai vu dans les journaux des photos de ses sculptures en os de poulets
vous comprenez ¢a ne m’a pas surprise du tout mon mari m’a dit demande-lui
de t’en offrir une vous savez ¢a vaut tres cher maintenant ca”!

On se croirait ici dans un confessionnal ou 1’on raconte ses idées les plus

intimes a un auditoire. Les personnages restent assis pendant toute la représentation

*8 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 22-23.
* Ibid., p. 26 et suiv.
0 Ibid., p. 18.

189



théatrale et se confessent chacun a son tour. Ce qui n’est pas sans rappeler ici les
géologues dans Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues de Chaurette qui
sont presque immobiles et ne se livrent pas a un véritable échange. Comme pour
Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues, Tremblay présente donc cette

piéce sous une :

forme théatrale [a peu pres] monologuée [qui selon Lehmann non seulement]
offre un regard dans l’intériorité des protagonistes, [mais aussi] renforce la
certitude de notre perception que [’action dramatique est une réalité dans
[’espace authentifié par [’implication du public. En fait, c’est dans cette
transgression de la frontiere de [’'univers imaginaire dramatique en une
situation théatrale réelle qui, dans [’esthétique postdramatique, conduit a
I’intérét spécifique pour la forme textuelle du monologue ainsi que pour la
méthode théatrale spécifique a laquelle se rattache le monologue. Ce n’est
donc pas un hasard si un aspect du thédtre postdramatique tourne justement
autour de I’essence méme du monologue.””

Ici, comme le montre Hans-Thies Lehmann, c’est seulement la forme
monologale, contrairement au systéme dialogué qui a tendance a minimiser la
représentation du personnage, qui permet d’avoir acces a I’intériorité des personnages
et « d’augmenter I’intensité de la communication, a savoir de celle qui fonctionne dans

I’ici et maintenant au théatre ».*”
4.3. La crise des personnages dans le théatre de Tremblay

Le rejet des formes théatrales traditionnelles dans les années quatre-vingt au
Québec a eu pour conséquence non seulement la crise du drame et par-la la crise
méme des personnages mais aussi le dédoublement du théatre, c’est-a-dire le théatre
qui remet en question sa propre image. On parle donc aussi bien de la
« déconstruction »** du drame, comme disait Lehmann, que de « déconstruction » du
personnage. Tout au long de cette étude, on a pu remarquer que dans les pieces de
Tremblay il n’y a pas d’intrigue a proprement parler et que les personnages sont

soumis a une sorte de processus du dédoublement.

¥V Ibid., p. 12 et suiv.

2 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 204-205.
3 Ibid., p. 207.

% Ibid., p. 63.
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Dans le théatre de Tremblay, les spectateurs sont souvent confrontés a des

personnages fragiles, solitaires et angoissés. Mais avant tout, ¢’est que Tremblay :

introduit [le spectateur] dans un monde inconnu, inquiétant parce que nous ne
nous y reconnaissons pas, un univers incomprehensible d’éléments dissociés,
deésintégrés, un monde étrange [ ...] ou nous nous sentons plongés soudain avec
angoisse.495

C’est pourquoi nous voudrions montrer ici toutes les caractéristiques
essentielles qui permettent de définir, tant bien que mal, les personnages de Tremblay.
Ainsi nous commengons d’abord par 1’analyse des personnages d’Abraham Lincoln va
au thédtre, ensuite nous analyserons les personnages du 7éléroman et du Probleme

avec moi et pour finir le personnage de Guillaume dans Le génie de la rue Drolet.

1. Sébastien Johnson-Christian Larochelle-Léonard Brisebois (Abraham

Lincoln va au théatre)

Hardy. Il a dit : "Le spectacle n’a rien a voir avec les faits. Nous n’allons pas
montrer la veérité. Nous allons questionner le fonctionnement de la verite.”

C’était clair que la pensée de Marc Killman avait contaminé Sébastien. On

aurait dit qu’au fil des répétitions, Sébastien changeait de personnalité.*°

Pour Sébastien Johnson, le metteur en scéne de Marc Killman va au thédtre,
Dominic Lux et Michel Ouzouf, les deux acteurs engagés a jouer les roles de Christian
Larochelle et Léonard Brisebois dans John Wilkes Booth va au thédtre sont des acteurs
fragiles qui sont incapables de rejouer I’assassinat d’Abraham Lincoln dans la

représentation de OQur American Cousin de Tom Taylor :

Trop de sentiments ! Trop de chichi ! Transforme ! Transforme ! [...] Vous
n’avez rien compris ! Qui vous a demandé de produire de la viande, cette
lourdeur de boeuf dans vos yeux, c’est malsain. Du sang suspect, ¢a, vous ne
pouvez pas en faire, c’est trop pour des acteurs de télévision. On a envie de
vous fourrer le texte dans la bouche. Des mots ! Voila ce que vous voulez ! Des
mots | Est-ce qu’il y a quelqu un, ici, qui pourrait mourir ?*°

Dans Abraham Lincoln va au thédtre, Tremblay créé un univers dramatique

absurde et dérisoire. Il y a une grande confusion quant a la mise en scéne de

95 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 105.

4 Larry Tremblay, Abraham Lincoln va au thédtre, op.cit., p. 61.
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’assassinat d’Abraham Lincoln dans John Wilkes Booth va au thédtre de Sébastien
Johnson. On a d’un c6t¢ Marc Killman qui « avait monté son spectacle John Wilkes
Booth va au thédtre pour se suicider, [c’est-a-dire] pour faire de son suicide un
spectacle », de la méme manic¢re que John Wilkes Booth qui a travers I’assassinat
d’Abraham Lincoln a fait de Our American Cousin de Tom Taylor une piéce célebre,
et de l'autre coté Sébastien Johnson qui veut imiter Marc Killman, c’est-a-dire
reproduire pour de vrai 1’assassinat présidentiel. Mais plus les répétitions du spectacle
de Sébastien Johnson avangaient, plus il « devenait chiant, agressif », raconte Dominic

Lux:

1l nous assommait de longs discours qui ne voulaient rien dire. Je n’avais

jamais travaillé avec Killman, mais je connaissais sa réputation et j’étais
: 0 . . 498

convaincu que Sébastien se prenait pour lui.

En fait, le probléme de Sébastien Johnson, qui d’ailleurs jouait le role de la
statue de cire d’Abraham Lincoln, c’est qu’il voulait faire de la mort des acteurs et de

son suicide un vrai spectacle théatral :

Abraham Lincoln. Bon on va reprendre la scene. Parce que votre travail me
donne envie d’aller aux toilettes. Dominic et Michel, chers Dominic et Michel,
vous n’étes pas en train d’animer un quiz. Enlevez-moi ce sourire de primates
de vos visages. Pour jouer Laurel et Hardy, il faut saigner. C’est la blessure
qui les fait parler. Le sang est toujours suspect [...] Tiens, prends ¢a. (Il remet
a Laurel un revolver) Bon. Asa Trenchard s’avance vers le public et lance sa
fameuse réplique. Au méme moment, John Wilkes Booth s’introduit dans la
loge présidentielle, un derringer dans la main. Placez-vous ! On y va ! Qu’est-
ce que vous attendez ? Commencez la scéne I"”*

Cette folie de Sébastien Johnson sera poussée encore plus loin lorsqu’a la fin
de la piece, « au lieu d’abattre la statue de cire d’Abraham Lincoln avec un revolver
chargé & blanc »,’” Christian Larochelle (jouant Laurel) tue pour de vrai Léonard
Brisebois qui joue le réle de Hardy. Un accident qui affirme d’une fagon incontestable
la fragilité des personnages et leur incapacité d’interpréter le « théatre de la vérité »,

qui ne peut &tre vrai qu’a I’intérieur du champ théatral.

7 Ibid., p. 18, 21.
8 Ibid., p. 61.
9 Ibid., p. 61, 69.
% 1bid., p. 59.
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2. Guillaume-Ludovic (Téléroman)

Dans cette piéce, les personnages sont a la recherche d’une nouvelle identité. I1
y a Hugues et Ludovic qui imitent sans cesse les personnages de Piscine Municipale :
Frangois et Guillaume. Ils vont méme jusqu’a s’approprier leur style, leur mode de vie
et leur identité. Profondément marqués par les personnages fictifs de Piscine
Municipale, ils ont de plus en plus de mal a assumer un role dans la société. Etant
incapables de suivre le rythme de la musique de la chorégraphie de Christophe,
Guillaume et Ludovic préférent plutdt s’isoler pour imiter les personnages de Piscine

Municipale.

Dans cette pieéce, Tremblay condamne plus précisément ce déréglement des
rapports humains provoqué par les médias. Car c’est a force d’imiter les personnages
d’une série télévisée que les personnages finissent par perdre tout point de repere avec
la réalité. Mais ce qui I’intéresse ici, c’est moins ce débat psychologique sur 1’impact
de la télévision sur la vie des gens que le processus du dédoublement des personnages
en tant que tel. Un dédoublement qui rappelle justement les particularités du jeu de
I’acteur. Ainsi comme Francgois et Guillaume qui ne perdent pas « leur sentiment de
sécurité¢ identitaire » (Mucchielli, 2001) en imitant les personnages du téléroman
Piscine Municipale, I’acteur est capable de jouer plusieurs roles sans mettre en danger
sa propre identité. Car il faut savoir que le jeu de I’acteur fait preuve d’un travail
technique et « le comédien use de son corps et fait appel [...] a toutes les ressources
des expressions motrices, du langage gestuel et de la mimique vocale »*°' pour imiter

un personnage.
3. Léo (Le probléme avec moi)

Dans cette piece, Tremblay pose plus particulierement « le probléme du moi »,
c’est-a-dire la problématique de la perte et du dédoublement du moi. Il s’agit donc

d’une situation plus psychologique que théatrale.

Or tout au long de la piece, le personnage de Léo se demande souvent si le
double qui se tient devant lui est réellement lui ou une autre personne. Cette question

persiste en effet jusqu’a la fin de la piéce. A vrai dire, le probléme, c’est que Léo est

S0 André Villiers, L art du comédien, op.cit., p. 46.
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incapable d’accepter la présence de cet autre moi en lui. Il voit son double comme un
personnage réel. Et ce qui est intéressant, on I’a vu, c’est que Léo et Léo

communiquent comme s’ils étaient deux personnages différents :

Léo. J'ai cru. Je n’ai pas regu une goutte, la ? (Il lui montre sa joue. Léo
[’examine)

Léo. Oui. Pourtant il ne pleut pas. C’est une larme ?

Léa. S’il ne pleut pas, il y a de bonnes chances que ce soit une larme. Ta
cravate n’est pas bien mise. (Il dépose son sac et s’approche de lui) Tu
permets ? (Léo offre son cou en tenant son sac. Léo arrange la cravate de Léo,
[’étouffe légerement. Léo émet un petit bruit) Pourquoi ne veux-tu pas venir a
la maison ?

Léo. Pas du tout. C’est simplement que...

Léa. Tu as peur ?

Léo. Pas du tout. Je veux simplement vérifier si...
Léo. Le bureau, c’est fini !

Léo. Je suis d’accord. Je voulais simplement m’assurer que le bureau... que
mon absence ne soit... que demain... que si je... que... allons a la maison !

Léo. Oui. Allons d la maison. (Ils y vont mais...)""”
C’est seulement a la fin de la piéce que Léo comprend finalement que I’autre
c’est lui et qu’il ne peut plus le quitter :
Léo. J'ai peur de [’avion.
Léo. Moi aussi. Mais toi a mes cotés, la peur perdra son nom.
Léa. Tu ne t’entends pas parler ! "La peur perdra son nom !" C’est infect !
Léo. Je n’ai pas [’habitude de parler avec de [’émotion dans la bouche [...]
Léa. Oublie ¢a. Je veux me confier.
Léo. J'attendais ce moment.
Léo. J’ai menti. Je ne [’aime pas.
Léo. Quoi ?

Léa. Le film. C’est un film répugnant.

%92 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 21.
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Léo. Continue.

Léo. J'ai dit ’essentiel. (Long silence)
Léo. C’est terrifiant.

Léa. Quoi ?

Léo. Ca. Le silence. Tu as raison, c’est un mauvais film. Allons a la maison.
(Ils reprennent leurs sacs. Léo s’arréte, pris d’un tremblement qui ne cessera
de s amplifier) Le poéme...

Léo. Le poeme ?

Léo. Celui de tout a I’heure. Comment as-tu pu le connaitre ?

Léo. En le lisant, j imagine [...]”"

C’est comme si deux moi se rejoignaient pour constituer un seul moi. Tremblay
associe ici le processus du dédoublement du personnage a une sorte de crise de
I’homme provoquée en quelque sorte par la déshumanisation des sociétés modernes.
Par exemple, le suicide de Léo, on le sait, serait provoqué par la pression qu’exerce sur

lui le monde du travail :

Léo. [...] Des larmes sont venues.

Léo. Mais non! Je n’ai pas pleuré. Je me suis assis, c’est tout. Je me suis
relevé d’ailleurs. Mais, assis, je me suis dit : ¢a suffit | Plus de bureau ! Je n’y
retourne plus. Mais j’y suis retourné. Les décisions, c’est de la merde. Ca ne
tient pas.

Léo. N'essaie pas de m’influencer. J'ai décidé de ne pas retourner au bureau.
Je n’y retourne pas. D ailleurs, je savais que je ne retournerais pas au bureau.
Ce matin, je le savais. Je me suis levé en retard. Je ne me léve jamais en
retard. Et puis, quelque chose s est produit.””

Des problémes que 1’on voit aussi apparaitre dans Lé génie de la rue Drolet ou
le personnage de Guillaume doit faire face aux jugements critiques de la société. Une
situation insupportable qui a fini par provoquer un phénomene irréversible dans le

récit ;: la mort de Jeanne.

9 1bid., p. 24-25.
% 1bid., p. 11-12.

195



4. Guillaume (Le génie de la rue Drolet)

Guillaume est un personnage solitaire qui est atteint de la folie des grandeurs.
Etant incapable de renouer les liens avec le monde extérieur, tout Léo dans Le
probleme avec moi, Guillaume «trouve refuge dans le repli narcissique et
I’autosuffisance ».°”> Mais plus il s’engouffre dans un monde fantasmagorique et
illusoire, plus il perd le contrdle de soi. Se sentant constamment menacé par ses
adversaires, en particulier Jeanne qui ne partage pas sa passion pour la sculpture,

Guillaume décide alors de se venger en commettant donc 1’irréparable.

Jung évoque ici « I’idée d’[un] homme qui, obéissant a son impulsion, va
jusqu’a se dépasser lui-méme ».° En effet, le probléme de Guillaume, ¢’est que son
sentiment de supériorite I’empéche de se détacher définitivement de ses fantasmes

personnels.

Tremblay ridiculise ici certains artistes ordinaires qui comme Guillaume

prétendent « révolutionner le monde de I’art moderne »**

Elle dit que j’aurais dii faire comme lui entrer dans [’armée et débarrasser
["humanité des ratés et des loques de mon espece au lieu de me les tourner
J aurais pu comme ¢a occuper mes pouces a une tache plus utile et plus digne
d’un homme elle dit qu’il y a déja eu trop de jours perdus a chercher en quoi
ma pauvre existence pouvait la concerner elle s’est usée déchirée blessée a
vouloir trouver une réponse pas méme un soupir pas méme un battement’”®

Ainsi comme dans la plupart des pieces de Tremblay, dans Le génie de la rue

Drolet on retrouve une petite touche d’humour et d’ironie métaphysique.

Comment peut-on prétendre « révolutionner dans le monde de ’art » en créant
uniquement des sculptures créées a partir d’os de poulets ? C’est la question que pose
indirectement Tremblay dans cette piéce a une époque ou 1’art devient parfois assez
banal et ou certains auteurs « se permettent de montrer des faits historiques comme si

c’étaient effectivement des faits historiques » (Tremblay, 2008). Un phénomeéne que

%% Louise de Urtubey, Du c6té de chez I’analyste, Presses Universitaires de France, 2002, p. 151.

% Carl Gustave Jung, Psychologie de l'inconscient, 1952, 1986, 1989, by GEORG EDITEUR S.A.,
Gengeve, p. 65.

7 Voir Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 23.
% 1bid., p. 13.

196



I’on retrouve aussi dans Abraham Lincoln va au thédtre ou Tremblay dénonce cette
idée de banalit¢ et de commercialisation de 1’art. Car n’oublions pas que Marc
Killman a fait de son suicide dans la représentation de sa piece John Wilkes Booth va
au thédtre un événement historique. Il s’est servi du théatre pour devenir un mythe
éternel. Une situation théatrale identique pour I’assassinat d’Abraham Lincoln qui a

fait de John Wilkes Booth un acteur célebre.
4.4. Les corps « marionnettes » de Larry Tremblay

Le corps de I’acteur est 1’¢lément principal sur lequel repose le théatre de
Trembay. On a vu le dédoublement des personnages dans Le probléeme avec moi et
Téléroman et le parcours d’un sculpteur qui crée des sculptures avec des os de poulets
dans Le génie de la rue Drolet. Mais si dans Le probleme avec moi, Tremblay
s’intéresse a 1’étude anatomique et psychologique du corps humain, dans Le génie de
la rue Drolet, il se concentre surtout sur 1’aspect mécanique du jeu qu’il décrit dans

I’ Anatomie ludique.

Dans les analyses précédentes, nous en avons conclu qu’il y a un certain
rapprochement entre 1’ Anatomie ludique (essai sur I’art de I’acteur) de Tremblay et les
théories théatrales exposées dans I’ouvrage d’Heinrich von Kleist intitulé¢ Sur le
théatre de marionnettes. 1ls proposent une nouvelle vision théatrale qui fait du corps
de I’acteur une vraie marionnette qui est dépourvue de toute sensibilité. En fait, ils

insistent tout simplement sur I’aspect mécanique du jeu théatral.

Or c’est justement dans cette nouvelle approche théatrale que se présente Le
génie de la rue Drolet ou le personnage de Jeanne est souvent réduit « a 1’état de

marionnette »°*° pour utiliser ici I’expression de Claude Gaudin.

La derniére scéne de la piece, c¢’est-a-dire celle de I’affrontement physique qui
a eu lieu entre Jeanne et Guillaume, affiche également ces « corps marionnettes » des

personnages (Gaudin, 2007) :

(Guillaume manipule le corps inerte de Jeanne comme un pantin pendant la
réplique suivante)

59 Claude Gaudin, La marionnette et son thédtre, op.cit., p. 75.
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Guillaume. J’ai toujours eu confiance en lui ¢a n’a pas toujours été facile

surtout au début mais mon mari est un artiste... Il m’a dit Jeanne écoute-moi
. . : , 510

bien un jour ton salon deviendra un musée [...]

Guillaume réduit le corps de Jeanne en un vrai pantin a la méme fagon qu’un
auteur qui dicte « les gestes a ses personnages ». (Gaudin, 2007) Car comme disait
aussi Tremblay, tout doit étre maitrisé au théatre, rien ne doit étre laissé au hasard.
C’est pourquoi il insiste constamment sur un jeu théatral contr6lé, avec une gestuelle
trés précise. Ce qui veut dire que dans le théatre de Tremblay, il n’y a pas beaucoup de
place pour I’émotion puisqu’il y a des codes a respecter comme dans le théatre de
Kabuki ou les corps des acteurs ressemblent plus a des corps mécaniques ou robotisés.
C’est pourquoi nous pensons que c’est le Kabuki qui a conduit Tremblay a inventer
une nouvelle vision théatrale ou la présence physique de I’acteur sur sceéne et la

précision des gestes est plus importante que tous les accessoires du décor.

Or, il est important de souligner que I’originalit¢ du théatre de Tremblay
consiste non seulement dans le fait qu’il est centré sur le jeu théatral mais aussi qu’il
nous invite a réfléchir sur les potentialités que peut cacher le corps humain. On pense
ici d’une part au corps physique, c’est-a-dire le corps mis a 1’épreuve d’une
intervention chirurgicale. Ces images de corps mutilés sont exposées notamment dans
L histoire d’un cceeur (2006), piece métaphysique qui nous amene a I’intérieur méme
du corps humain. La piéce raconte justement cette histoire d’un coeur qui, soumis a
une série de transplantations, nous montre les sensations qu’il éprouve a chaque fois
qu’il se retrouve dans un nouveau corps humain et par la sa capacité de s’adapter a une
nouvelle vie. Une histoire absurde qui rappelle aussi cette possibilité qu’a I’acteur de

« transformer son corps » au gré du jeu théatral.

Cette attitude mécanique des personnages est plus perceptible dans Le génie de
la rue Drolet ou le discours de Guillaume échappe a toute psychologie. Il tient des

propos incohérents et imite plusieurs personnages a la fois :

Guillaume (imitant une de ses voisines de la rue Drolet). C’est un homme tres
discret je ne me serais jamais douté que notre voisin était sculpteur vous savez
il travaille toute la journée dans un abattoir

19 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 39.
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Guillaume (imitant ses fils). Papa ne veut pas qu’on joue dans le salon a cause
de ses sculptures il a peur qu’on les casse c’est vrai hein

Guillaume (imitant Jeanne). J’ai toujours eu confiance en lui ¢a a pas été
toujours facile mais mon mari est un artiste il sait faire la part des choses il
) . ’ 7. . . ’ 511

m’a dit Jeanne écoute-moi bien un jour ton salon deviendra un musée [...]

\ : 12
Valére Novarina®'? parle dans ce cas de la :

décomposition de la personne : Il réfute l'idée de « composition » d’un
personnage dramatique par le comédien et lui oppose la formule selon laquelle
sur la scene s’opérerait plutot une décomposition de [’homme. « L’acteur
n’exécute pas, mais s’exécute, n'’interprete pas mais se pénétre, ne raisonne
pas mais fait tout son corps résonner [...] C’est pas d’la composition
d’personnage, c’est de la décomposition de la personne, d’la décomposition,
d’l’homme qui se fait sur la planche ». On pourrait dire que la dynamique qui
autrefois entretenait le drame comme forme de déroulement s’est transférée
sur le corps, dans la « banalité » de sa présence.”’”

Bien évidemment Valére Novarina parle ici d’une obligation faite a I’acteur de
se laisser "décomposer" par le personnage qu’il joue. Dans ce sens, le théatre
transforme le corps des personnages en « un vrai terrain d’expérimentation » ou tout

. 514
« se joue [avec et] sur le corps ».

4.5. Le génie en question

Dans Le génie de la rue Drolet, Tremblay tente de ridiculiser d’avantage la
figure d’un jeune artiste intoxiqué de faux exploits. Le personnage de Guillaume est
I’incarnation de I’artiste raté et solitaire qui n’arrive pas a trouver une place au sein de
la société. La situation n’est pas tres différente dans 7éléroman ou Christophe s’est
dégradé moralement a cause de la déception face au désintéressement et 1’impéritie
des jeunes danseurs. Comme Guillaume, Christophe est un chorégraphe prétentieux et
visionnaire. Il fait croire a ses danseurs que la chorégraphie Cheval est une commande

de Dieu lui-méme.

S 1bid., p. 38-39.
*12 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre posdramatique, op.cit., p. 264-265.
13 1bid., p.264-265.

514 Idem.
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Des quatre picces de Tremblay, seulement Le génie de la rue Drolet et
Téléroman montrent le mieux cette image dévalorisante de I’artiste dans sa relation
avec le monde. Mais les piéces mettent surtout en évidence cette image de Dartiste
devenue impossible. Une question se pose maintenant : pourquoi la figure de 1’auteur

est-elle toujours ridiculisée dans le théatre de Tremblay ?

Si Tremblay parle d’exiguité ou de médiocrité plutdt que de grandeur et de
génie, c¢’est pour donner des tons comiques a son théatre. Lorsqu’on lit ses textes, on
retrouve souvent les traces d’un humour facilement délectable. Le génie de la rue
Drolet et Téléroman illustrent justement cette thése comique. L’idéalisme pathétique
de Guillaume et la pseudo-danse exécutée par les danseurs ne font que déclencher le

rire du spectateur.

Mais pourquoi des situations tragiques (I’échec d’un sculpteur, le suicide d’un

chorégraphe) sont toujours exploitées par les moyens d’une comédie ?

Si Tremblay exploite ici une tragédie par les moyens d’une comédie, c’est
parce que I’intérét principal de son théatre réside dans ce mélange du genre tragique et

15 .
Mais est-ce

du genre comique que Diderot a défini comme « Le genre sérieux ».’
peut-étre 1a un moyen de distraire le public ? Le rire, suffirait-il & masquer le caractére
dramatique de ce théatre ? Pas tout a fait. Mais le mécanisme du rire et le comique
(c’est Guillaume surtout qui est 1’objet de la farce) permet d’une certaine fagon de
masquer tout ce qui se manifeste comme tragique dans la piéce. Car pour Tremblay,
I’essentiel, c’est de montrer le tragique dans le comique, puisque c’est dans le comique
que le spectateur peut mieux apprécier la piece et écouter le contraire de ce qu’il veut

entendre. C’est 1a aussi une fagon hypocrite mais purement intelligente de dissimuler

ce « mal du siecle » dont parlaient souvent les auteurs de 1’absurde.
4.6. Conclusion

La piece Le génie de la rue Drolet est intéressante parce qu’elle se présente
sous forme d’un « monologue dialogué » ou le lecteur est confronté a une série de
confessions et d’histoires intimes. Il s’agit plutot de Marie-Louise qui raconte les

rapports difficiles qu’elle entretient avec ses deux enfants, Guylaine et Guillaume, et
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de Jeanne qui, humiliée sans arrét par son mari, nous raconte la douleur de leur

séparation :

Marie-Louise. J’ai dit plusieurs fois a Guylaine et a tous les autres de ne plus
apporter de fleurs maintenant je ne leur dis plus ils peuvent faire ce qu’ils
veulent ils ont voulu enlever mon alliance mais j’ai les doigts trop enflés
Guylaine m’a donné la trousse mais je ne lui ai pas dit merci je n’ai pas a dire
merci a mes enfants surtout pas a Guylaine ils me fatiguent avec leur bonjour
avec leurs rideaux avec leur soleil je n’ai plus rien a voir avec le temps qu’il
fait [...] Jai eu raison de n’avoir jamais dit merci je connais des gens qui
disent sans cesse merci mais ils ne connaissent rien de la vie ce sont des
automates des morts-vivants mes enfants ont dit merci mon mari aussi je ne le
dirai jamais tout ce qu’il reste a faire attendre Guylaine et la surprendre

Jeanne. Pourquoi je n’ai pas vu ce qui m’arrivait pourquoi je n’ai pas été

capable une seule fois de te dire ce que je pensais

Ici, presque toute la piéce se construit autour de ces confessions intimes des
personnages. C’est comme si Tremblay s’intéressait ici uniquement a la «vie
psychique » des personnages qui, comme le dit Gérard Genette, « consiste en un
discours intérieur ».”'” Dorrit Cohn (cité par Gérard Genette) parle d’un « psycho-
récit » (« psycho-narration ») qui déploie «les pensées des personnages» a la
premicre personne, puisque les personnages se livrent pour eux-mémes. Mais si le
« psycho-récit » s’applique [normalement] a une pensée non verbale » [qui dit quelque
chose] sans en prendre [réellement conscience] »,>'® dans Le génie de la rue Drolet le
discours intérieur des personnages « s’applique [au contraire] a une pensée
verbale »,”"” car les pensées des personnages sont non seulement extériorisées, mais
elles sont aussi marquées par le « caractére conscient » du discours ». Les personnages

oy . . L, 1. 520 . . .. , .,
utilisent en effet un « discours immédiat »* qui a pour fonction principale la véracité

ou pas du récit.

13 Voir dans ce cas Le petit Robert, 2004.

>18 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 13-14 et 30.

317 Gérard Genette, Nouveau discours du récit, Editions du Seuil, novembre 1983, p. 39.
S8 Ibid., p. 41.

Y Tl n’y a pas ici de psycho-récit dans la mesure ou le personnage n’est pas le narrateur (car le théatre
renvoie au corps de I’acteur), ce qui est contrairement le cas du roman, par exemple, ou le narrateur
s’introduit dans la psyché du personnage pour extérioriser ses pensées les plus intimes.

20 Ibid., p. 35.
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Alors que Guillaume informe sa mere des relations difficiles qu’il entretient
avec Jeanne qui ne supporte plus ses sculptures constituées a partir d’os de poulets (on
ne peut parler dans ce cas que d’un discours véridique, puisqu’il exprime les pensées
intimes du personnage et révelent, on I’a vu, ce que les autres pensent de lui), le
discours de Marie-Louise qui se présente sous forme de « narration autodiégétique »,
« rapporte [plutdt] son propre discours intérieur » ' : « J’ai eu raison de n’avoir jamais
dit merci je connais des gens qui disent sans cesse merci mais ils ne connaissent rien
de la vie [...] ». Mais méme si le discours de Guillaume ne semble ici que révéler la
vérité des choses, il est difficilement compréhensible. D’abord parce qu’il est, selon
Gérard Genette, « mieux accordé a 1’expression des pensées intimes qu’a la citation
des paroles prononcées »,’*> puisqu’il fait usage d’éléments ambigus comme par
exemple le passage du monologue intérieur au « monologue rapporté » qui se charge
de transmettre la parole des autres personnages qui ne sont pas présents sur scéne. On
ne peut que penser ici a la derniére scéne de la piece ou Guillaume parle comme s’il

était réellement Jeanne.

C’est donc pour cette raison que nous n’avons pas pu découvrir entierement les
véritables pensées des personnages qui virevoltent entre le caractére conscient et
inconscient du discours, puisque les mots prononcés par Guillaume « ne figurent pas
dans le discours intérieur de [Jeanne] ».°** Ce qui porte d’avantage la confusion sur la
compréhension du récit. Cette nouvelle conception théatrale fut choisie par Tremblay
pour montrer qu’on ne peut «plus concevoir [le théatre] comme un espace
commémoratif. Ecrire n’est pas raconter ses souvenirs, ses réves et ses fantasmes ».>>*
Le théatre doit au contraire « s’accommoder parfaitement, [comme le disait Sham’s],

. , . 525
de I’indéfini, du flou et du mensonge ».

A propos de cette limitation liée a 1’écriture théatrale, nous voudrions citer ici,
pour conclure, « quelques fragments de Samuel Beckett [qui insistent tant] « a la

dispersion du sens qu’a la décomposition de la langue » :

21 1bid., p. 37.

22 Idem.

52 Gérard Genette, Nouveau discours du récit, op.cit., p. 41.

32 Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, op.cit., p. 25.

33 Sham’s, L acteur, entre réel et imaginaire, op.cit., p. 287.
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Pour finir encore crane seul dans le noir front posé sur une planche pour
commencer. Longtemps ainsi pour commencer le temps qui s efface le lieu suivi
de la planche bien aprés. Crane donc pour finir seul dans le noir sans cou ni
traits seule la boite lieu dernier dans le noir de loin en loin luisait le reste.”*

326 Samuel Beckett cité dans Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, L’Harmattan 2000, p. 25.
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CONCLUSIONS

1. A la recherche d’un théatre visuel

En cette fin de chapitre, ou il a été souvent question des spécificités du jeu de
I’acteur, nous ne pouvons que dire que le théatre de Tremblay est largement associé a
un mode de représentation visuel. Cet aspect visuel du théatre de Tremblay apparait

aussi bien dans ses positions théoriques que dans les mises en scéne de ses textes.

L’expérience du théatre visuel était, on 1’a vu, déja opératoire dans un essai
intitulé « Ecrire du théatre avec de la matiére » ou Tremblay présentait un ensemble
d’exercices pratiques sur les modalités du jeu de 1’acteur et 1’art théatral. Il montre que
le jeu de I’acteur doit étre clair et précis et que tout doit étre fixé a 1’avance : gestes,
mouvements et attitudes des acteurs. Une approche visuelle de la représentation qui
s’inspire clairement du théatre kabuki ou le corps de ’acteur est soumis a une épreuve

technique tres rigoureuse.

Dans Abraham Lincoln va au thédtre et Téléroman, par exemple, les metteurs
en scene des deux pieces enchassées demandent a ce que les acteurs et les danseurs
insistent plus sur ’aspect technique du jeu et non pas I’aspect émotionnel. Mais si dans
Abraham Lincoln va au thédtre et Teléeroman, Tremblay expose ses théories du jeu de
I’acteur, dans ses deux autres pieces, soit Le probleme avec moi et Le genie de la rue
Drolet, 1l insiste notamment sur le procédé du dédoublement et la figure du créateur,
plus précisément D’acteur pris dans les dédales de son art. Il y a donc Léo qui
« possede un clown métaphysique » et Guillaume, ’artiste médiocre qui se prenait
pour Dartiste du siecle. Mais si les deux piéces traitent des problémes plutot
métaphysiques ou psychologiques, elles abordent aussi des questions liées au

fonctionnement du jeu de I’acteur.

Toutes ces nouvelles approches du théatre de Tremblay, marquées, bien
¢videmment, par une esthétique post-moderniste, ont influencé beaucoup de metteurs
en scene aussi bien québécois qu’étrangers qui ont découvert de nouvelles perspectives
théatrales et ont réduit au maximum 1’influence du texte dramatique face aux autres

moyens d’expressions scéniques : geste, musique, éclairage, etc. Car comme le dit
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aussi Hans-Thies Lehmann, le théatre doit entrer désormais « dans le siécle de
I’expérimentation »*>’ qui a pour but principal de tenter de nouvelles expériences
théatrales, comme par exemple « la méthodes des actions physiques [chez Tremblay

528

qui]™” stimule la conscience du corps qui pense » et qui se dédouble.

2. L’influence du théatre oriental

Dans le théatre de Tremblay il n’y a pas de régles spécifiques en ce qui
concerne la construction de ’action dramatique et le développement de I’intrigue.
Tourné vers un théatre d’expression libre, Tremblay est 'un des premiers auteurs
québécois des années quatre-vingt a avoir tenté de nouvelles expériences théatrales.
Comme I’inventeur du Laboratoire gestuel, il a porté deux styles théatraux différents,

le théatre de ’absurde et le théatre oriental.

L’héritage de I’absurde est surtout perceptible au niveau de 1’incohérence des
propos des personnages et des différents thémes qu’il propose comme le surplus
corporel, la thématique du double, 1’absurdité de la vie humaine, la difficult¢ de la
communication et la problématique de la construction du moi. Des thématiques qui
apparaissent dans presque toutes les pieces de Tremblay ou les personnages ont parfois
des sentiments confus et ont du mal a entrer en contact avec la réalité extérieure. Ils
sont dans la plupart des cas suicidaires et n’arrivent pas a assumer un réle dans la

société. Ce qui les « rejette [constamment] dans 1’étrangeté et dans la solitude ».”*’

L’influence du théatre de I’absurde se manifeste aussi a travers un langage
énigmatique, illogique et fragmenté. Par exemple Le génie de la rue Drolet repose sur
une forme éclatée, puisqu’il n’y a ni de signes de ponctuation ni d’enchainement
logique de I’action. La piéce s’est construite sous la forme d’un poéme surréaliste qui

n’a pas de « modele de construction fixe » (Ryngaert, 1993).

Il y a donc un désir de I’auteur de rompre avec les structures stylistiques
anciennes pour créer une impression de fragmentation aigué. Mais il n’y a pas que

cela. L héritage oriental influe également sur ses conceptions théatrales.

327 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 73.

328 André Helbo, Le thédtre : texte ou spectacle vivant, op.cit., p. 146.
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La piéce Téléroman est un bon exemple de cette idée d’un théatre construit a
. I3 . ) \ N 9 :
partir de la présence physique de I’acteur sur scéne. Dans cette piéce, 1’aspect visuel
est a son comble. Les personnages-danseurs sont sur la scéne en train de répéter la
chorégraphie Cheval, une ceuvre surréaliste dirigée par le metteur en scéne Christophe.
Dans cette chorégraphie, par exemple, nous retrouvons trois spécificités du théatre
oriental : une maitrise parfaite des gestes, un rythme régulier et une « structure
P raes 530 . . . , A ,

répétitive »”~ du spectacle, que ’on retrouve en particulier dans le théatre coréen
moderne. Mais si dans le théatre coréen d’aujourd’hui « la structure répétitive dans
chaque épisode est trés accentuée, puisque ce ne sont pas seulement les danses, les
chants ou les répliques qui sont répétés, mais la composition elle-méme qui présente
cette structure répétitive »,>'dans Téléroman il n’y a que la danse qui soit répétée,
puisque la piece est centrée uniquement sur la danse et 1’expressivité corporelle de

I’acteur.

Selon Lee Meewon, le rdle principal de ce procédé de répétition est de donner
la possibilité aux spectateurs « d’apprécier [d’avantage] les danses [ou] les répliques
[des personnages] ».”* Il permet aussi d’introduire le spectateur dans la représentation
théatrale. Ce qui n’est pas du tout le cas du Téléroman ou la répétition est seulement
un dispositif scénique qui permet d’accentuer le caractére absurde de la picce. En fait,
ce qui est intéressant dans cette piece, c’est que plus les danseurs répétent, plus ils ont
du mal a suivre le rythme de la musique. Influencés par les personnages fictifs du
téléroman Piscine Municipale, ils finissent par rompre tous les liens avec la réalité. Ce
qui nous confirme ici cette idée de Chaurette lorsqu’il dit que «la répétition frole

. 533
I’obsession ».

Quoi qu’il en soit, le théatre oriental a joué¢ un rdle capital dans le

développement du nouveau théatre "expérimental" de Tremblay. Il lui a permis en

3% Pierre Nepveu, L ‘écologie du réel.., op.cit., p. 203.

3% Lee Meewon, « Tradition et esthétique du théatre coréen », Thédtre coréen d’hier et d’aujourd hui,
Textes réunis, traduits et annotés par Cathy Rapin et Im Hye-gyong, Les Editions de I’ Amandier, 2006,
p. 206.

31 1bid., p. 207.
532 Idem.

33 Entretien avec Normand Chaurette réalis¢ par Denis Marleau, Document disponible sur :
htpp://www.passion-théatre.org/cgi-bin/pti_lol/spectacle/affiche/fiche.pl ?id-planning=2136. (Consulté
le 23 novembre 2011).
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effet d’inventer une nouvelle idéologie théatrale fondée principalement sur la mise en
scéne et la présence physique de I’acteur sur scéne. Ce qui explique donc pourquoi le
théatre de Tremblay a pu trouver facilement sa place dans le répertoire dramatique
québécois postmoderne, car ce dont le spectateur a le plus besoin aujourd’hui, c’est
moins le langage et les situations que 1’aspect visuel et le jeu de 1’acteur. Car comme

le disait aussi Diderot :

Pour raconter totalement le thédtre, il faut non seulement que l’acteur parle
mais qu’il joue: qu’il y ait articulation d’une « proposition oratoire et
gesticulée ». En retour, pour entendre pleinement le spectacle, il faut
[’entendre non seulement avec les oreilles mais avec les yeux. 1l faut méme que
les oreilles bouchées, je puisse entendre seulement avec les yeux : cette écoute-
la suffit a faire « répandre des larmes dans les endroits pathétiques ».”>*

Ce que Diderot veut montrer ici, c’est que seule I’expressivité corporelle de
I’acteur permet aux spectateurs d’entrer facilement dans les dédales de la fable. Enfin,
ce n’est donc qu’a travers le langage gestuel (Body language) que nous pouvons saisir

le sens général du texte. Selon Hans-Thies Lehmann :

La présence corporelle demeure le point de thédtre ou s’opere la disparition,

le « fading » de toute signification en faveur d’une fascination loin du sens,
, . . 535

d’une présence spectaculaire, du charisme ou du rayonnement.

Car il ne faut pas oublier que « ’acteur est un vide qui réve d’étre plein. Cette
obscénité le contraint a dépenser toute son énergie pour engloutir 1’utile et ’inutile.
C’est une polyphonie de chair ».”*® Ce qui est donc siir, ¢’est que 1’acteur a la capacité

de construire un systéme cohérent que le texte est incapable de faire.

Ici, les corps, les gestes, les positions, les voix et les mouvements sont extraits
de leur continuum dans le temps et l’espace, pour étre rassemblés, isolés et
« montés ». Les hiérarchies habituelles de [’espace dramatique (le visage, le
« geste significatif », la confrontation des antagonistes) deviennent obsolétes
et, avec elles, un espace « subjectivisé » dont disposait jusqu’ici le moi-sujet.
Ici, tout commence et tout finit en une mise en cadre, un peu comme dans [’art
du baroque.”’

334 Catherine Naugrette, L esthétique thédtrale, op.cit., p. 154.
333 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 150.

36 Jean Lambert-Wild, Demain le thédtre. Songes épars dans [’attente..., Besangon, Les Solitaires
intempestifs, 2009, p. 18.

7 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 245.
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D’apres Hans-Thies Lehmann, ce sont donc tous ces ¢léments 1a qui délimitent
les contours du jeu théatral. Il parle d’une sorte de « procédé du montage scénique »
qui meéne a une interprétation globale du texte et qui offre la possibilité aux spectateurs

de s’investir au moins mentalement dans le spectacle théatral.

Comme le dit aussi Cathérine Naugrette « musique, acteur, espace, lumiére,
telles sont, selon la hiérarchie qui les ordonne, les nouvelles composantes
fondamentales de I’art du théatre ».>*® En ce sens, le théatre postmoderne correspond
plus a un théatre d’image (I’effet scénique, « les corps vivants »)*>° qu’a un théatre

centré uniquement sur la parole des personnages.

338 Ibid., p. 199.

>3 Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 22.
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TROISIEME PARTIE

Introduction

Le théatre de Carole Fréchette

La parole joue dans le théatre de Fréchette un role essentiel. Elle devient un
¢lément dans une perspective tant narrative (fonctionnant sur le mode du récit) que
performative (puisqu’elle s’accompagne toujours d’une expression gestuelle). Selon
André Helbo, une forme théatrale privilégiant le discours explicite des personnages et
le «discours spectaculaire contribue [surtout] a la mise en place d’un collectif
d’énonciation auquel participent scéne et salle ».>** Car sur la scéne des piéces de
Fréchette, le spectateur est toujours privilégié, car il n’est plus « seulement
contemplateur (ou voyeur) [comme disait Anne Ubersfeld, mais] il devient [aussi]
arbitre ; et, par une sorte de projection, il est bien davantage impliqué dans les figures
qu’on met sous ses yeux ».>*' Mais cette idée de I’implication du spectateur dans le
spectacle théatral est un débat discutable dans la mesure ou le spectateur ne peut pas
changer le cours des événements a moins que Fréchette fait ici allusion a une autre
scéne symbolique (espace imaginaire) qui échapperait a la distanciation du spectateur,

puisque celui-ci devenait alors « acteur de la représentation théatrale ».

A partir de ce point de vue, nous pouvons parler de représentation de la réalité
dans le théatre de Fréchette (la question de la mimésis) qui offre des critéres
perspicaces pour distinguer la réalité d’expérience (car on parle d’un théatre du vécu)
et une histoire du second degré qui insiste sur la création d’un monde imaginaire (et on
fait allusion ici a ’'univers d’enfance dans La petite piece en haut de [’escalier et la
rencontre possible entre I’acteur et le spectateur en dehors de I’espace théatral dans La

peau d’Elisa) ou d’une deuxiéme scéne imaginaire qui s’enracinait complétement dans

40 André Helbo, Le thédtre : texte ou spectacle vivant ? op.cit., p. 39.

5 Voir Anne Ubersfeld, Lire le théétre II, « L’école du spectateur », éd.citée.
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le réel (mais qui est montrée toujours dans la fiction, car c’est un récit qui est survenu

hors de la scéne).

Dans I’analyse des textes choisis, il sera démontré que cette notion de la
représentation de la réalité est valable dans seulement trois picces de Fréchette, soit La
peau d’Elisa, La petite piéce en haut de I’escalier et Les sept jours de Simon Labrosse,
car dans Le collier d’Héléne la fagon d’appréhender le réel est différente dans la
mesure ou la piéce rejoint la question de I’individualisme et du collectif (révéler les
différents comportements de la personnalité humaine) dans une situation "concréte" (le
réel représenté, puisqu’on parle toujours d’une réalité¢ théatrale qui est transformée en

fiction) : la guerre civile au Liban.

La piéce, nous allons voir, prend la tournure d’un reportage (1’idée d’adopter
un point de vue universel sur les choses), car le fait que Fréchette s’est installée au
Liban pour écrire la piece a permis au lecteur de voir une réalité objective qui n’est pas
un obstacle quant a la représentation de la réalité dans la piece, puisque non seulement
il s’agit d’un fait réel mais aussi il n’y a pas de « traversée » de plusieurs « mondes
possibles » (Frangoise Lavocat) qui rend parfois difficile la ligne de partage entre la

réalité et la fiction.
Le théatre de Fréchette se situe en permanence dans deux positions :
1. La perspective narrative.
2. La perspective performative.

1. La perspective narrative :

La perspective narrative « se retrouve dans les paroles des personnages,
lorsqu’elles imitent les procédures du récit, ainsi que dans les didascalies ».>* La
tendance narrative est plus facilement démontrée dans La peau d’Elisa ou seul le
« monologue dialogué » constitue I’action de la piece. Or il y a dans cette piece (sans
oublier aussi Le collier d’Hélene et Les Sept jours de Simon Labrosse) un systeme de

fonctionnement comparable a celui d’'un roman dans la mesure ou «la parole des

342 Jean-Pierre Simard, « Autour de Tous ceux qui tombent : inversions et échos, traces thématiques,
traces esthétiques », in Création thédtrale : adaptation, scheémes, traduction. Dani¢le Berton, Jean-
Pierre Simard (dir.), Publications de I’Université de Saint-Etienne, 2007, p. 296.
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personnages est explicitement déléguée aux spectateurs puisqu’elle livre un

r . o1 sy s . 4
témoignage comme s’il était authentique ».>*

Or ce qui frappe d’emblée dans La peau Elisa, c’est la présence du monologue
(présenté sous forme d’un récit) qui permet au personnage de parler de sa vie aux
spectateurs. Lorsque, par exemple, dans la premiere scene, Fréchette choisit comme
mode du récit le monologue, « c’est pour permettre, [au] spectateur, d’investir les plus
secrétes machinations du personnage, de sonder la noirceur de ses projets, de
comprendre également quelle est la source »*** de sa peur de vieillir et de sa peur de
mourir. Mais pour accentuer aussi la théatralit¢ de la piece, elle crée un nouveau type
de monologue (« monologue dialogique») qui est fondé sur le rapport
d’interdépendance avec le spectateur. On parle ici du spectateur fictif, c’est-a-dire
celui qui est impliqué dans la représentation théatrale d’une autre scéne imaginaire qui
est « extérieure aux acteurs ». Dans cette perspective, la théatre de Fréchette agit plus
sous la contrainte d’un systéme de délocalisation de la scéne (mettre en perspective
une mise en scene extériorisée qui mélangerait acteurs et spectateurs) que d’une
modele théatral d’ordre réaliste qui, en impliquant le spectateur dans la représentation
théatrale, détruisait l’illusion théatrale et mettrait fin au spectacle théatral. Car
imaginons un peu la réaction d’un acteur si un spectateur se levait pendant son
spectacle et répondait & son discours (car méme d’un point de vue formel, « le trait
fondamental du discours théatral, [méme s’il impose] une série d’ordres donnés en vue
d’une production scénique, d’une représentation, d’étre adressé a des destinataires-
médiateurs, chargés de le répercuter a un destinataire-public »,”* ne présuppose pas

I’intervention du spectateur dans le spectacle théatral).

Prenons un exemple : quand dans La peau d Elisa, le protagoniste dit : « Est-ce
que je peux vous demander quelque chose ? Pouvez-vous regarder mes mains ? »,>*
ces questions ne présupposent pas pour autant une réponse de la part du public. Mais

elles permettent de rendre 1’acteur « un participant, un acteur décisif, sans qu’il soit

% Frangoise Rullier-Theuret, Les genres narratifs, op.cit., p. 38.

> Florence Fix, Frédérique Toudoire-Surlapierre (dir.), Le monologue au thédtre, La parole solitaire,
op.cit., p. 21.

%5 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre I, Editions Belin, p. 192.

3% Carole Fréchette, La peau d’Elisa, op.cit., p. 8 et suiv.
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nécessaire de faire intervenir le moindre happening ».>*’ C’est comme si le spectacle
ne pouvait avoir se sens qu’a travers ce « lien intertextuel » qui existe entre I’acteur et
le spectateur, mais sans rien changer au discours des comédiens dans le cadre de la

communication théatrale.
2. La perspective performative :

La perspective performative : Bien que dans le théatre de Fréchette 1’action est
presque absente, puisque la parole des personnages 1I’emporte sur I’aspect visuel de la
mise en scene, cela ne veut pas dire que le statut du corps n’est pas privilégi¢. Certes,
dans les représentations des piéces de Fréchette, le corps «est censé disparaitre
derricre les mots. Mais de€s que ceux-ci sont prononcés sur une scéne et portés par
I’acteur, le corps reprend ses droits ».>** Car comme le dit Gérard-Denys Farcy, « si le
verbe est chair, la chair est verbe d’une certaine facon ». Il dit et cela « n’a rien
d’étonnant que le geste posseéde en plus une densité organique bien supérieure a celle
des mots ».>*’ Se toucher le visage, le cou, les mains (dans le cas de La peau d’Elisa)

exprime une certaine inquiétude de 1I’héroine qui parle de sa peur de vieillir au public.

Dans cette « présence corporelle » de I’acteur il y a une sorte de poésie des
gestes racontés portés par le langage corporel et la dimension psychologique de la
parole. Ici, le langage devient le support de I’histoire du corps qui est exposé a une
expérience douloureuse : la peur de vieillir dans La peau d’Elisa (exposer les réactions
d’un personnage soumis a une situation émouvante) et le corps porteur d’un drame
intérieur dans La petite piece en haut de |’escalier. D’une certaine manicre, le corps se
heurte au vertige d’une situation sacrificielle que le temps (« défectuosité », perte,

décomposition) fait subir au corps.

En nous inspirant de Hans-Thies Lehmann, nous pouvons parler ici d’un corps
souffrant qui crée «un effet de bouleversement» a la maniére de la théorie
artaudienne exposée dans Le Thédtre et son Double. Car selon Hans-Thies Lehmann,

le défi du théatre postdramatique est :

7 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre I, op.cit., p. 34.
8 patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 220.

% Gerard-Denis Farcy, Les thédtres d’Audiberti, op.cit., p 108.
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d’actualiser [’incompréhensible a [’aide du corps, [ui-méme mémoire-de-
souffrance, parce que, en le disciplinant, la souffrance comme auxiliaire la
plus puissante de la mémoire « motechnique » se sont enregistrées en lui. La
mimesis de la souffrance signifie tout d’abord que la torture, le tourment, la
douleur corporelle et la frayeur sont imitées, suggerees de facon fallacieuse, de
sorte que chez les spectateurs la sensation de souffrance surgit face a la
souffrance jouée.”’

Mais dans la dramaturgie de Fréchette il n’y a pas que I’aspect narratif et
performatif qui est privilégié, il y a aussi une esthétique de la vie ordinaire qui met en
cause I’exces de la théatralité dans le texte sans pour autant "rejoindre le réel", car
selon Josette Féral, « le jeu théatral est constitué a la fois d’un cadre limitatif et d’un
contenu transgressif. Il est possible de repousser les limites du cadre ; mais il n’est pas
possible de tout accomplir ».>>' Or ce qui est intéressant dans le cas du théatre de
Fréchette, c’est qu’il se fait passer comme un récit réaliste et fictionnel dans la mesure
ou il dépasse les limites du cadre réaliste (c’est dans ce sens qu’on parle d’une
deuxiéme scéne imaginaire qui s’appuie sur I’expérience de la vie réelle), puisqu’il
invite les spectateurs (on pense, par exemple, a La peau d’Elisa et au Sept jours de
Simon Labrosse) a un rendez-vous en dehors du théatre. Ce qui supprime le caractére

réaliste de la narration.

Parallélement a cette esthétique de la vie ordinaire, on retrouve dans trois textes
de Fréchette (La peau d’Elisa, Le collier d’Héléne et Les Sept jours de Simon
Labrosse) un théatre de 1’expérience et du vécu qui s’enracine dans une sorte de
dimension autoréflexive qui a comme objectif principal de raconter I’expérience
d’autrui. Mais ce qui lie ces trois textes ensemble, c’est surtout cette possibilité d’une
parole « libératrice, dans un souci a la fois de subjectivité et d’objectivité »,”>* qui
déploierait les sentiments des personnages sans aucun tabou. Cette parole
« libératrice » permettait aussi de donner aux personnages une localisation, car et on
pense ici au personnage d’Héléne qui se retrouve, nous allons voir, dans une « sorte de

. ST - . . 553
no man’s land du sens, puisqu’elle est confrontée a 1’intensité du vécu d’autrui ».

30 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 269-270.

1 Cité dans Pascal Riendeau, La cohérence fautive. L hybridité textuelle dans ’eeuvre de Normand
Chaurette, op.cit., p. 87.

2 Lucie Picard, « L’Histoire de I’autre : la guerre civile libanaise dans Littoral de Wajdi Mouawad et
Le collier d’Helene de Carole Fréchette », L ’Annuaire théatral : revue québécoise d’études thédtrales,
n® 34,2003, p. 147-160.

353 Ibid., p. 147-160.
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Dans les quatre analyses textuelles qui vont suivre, nous tenterons d’examiner
le caractére spécifique de ce théatre-récit (réalité ou fiction ?), tout en insistant sur les
relations scéne-salle et le degré de présence du spectateur dans 1’espace scénique :
quels sont les enjeux scéniques de ce théatre-récit ? Quel est le role et la place du
public dans la représentation théatrale ? Quelles sont les stratégies textuelles mises en

ccuvre dans ce théatre ?

Ce chapitre vise aussi @ montrer comment le personnage au théatre devient
narrateur au méme titre que le narrateur du roman, étant donné qu’il met en regard des

paroles a dire et une expérience personnelle du locuteur.
Notre corpus est composé de quatre pieces :

1. La peau d’Elisa.

2. La petite piece en haut de [’escalier.

3. Le collier d’Hélene.

4. Les Sept jours de Simon Labrosse.

Le choix de ces pieces se justifie non seulement par la présence des
thématiques communes mais aussi par le succés qu’elles ont pu avoir, autant sur le
plan dramatique que sur le plan scénique. Les pieces ont été jouées sur diverses sceénes
nationales et internationales : aux Etats-Unis, en France, en Israél, au Liban, en
Palestine. Enfin, ce sont des textes qui utilisent un mode d’écriture « ouvert» (la
notion de la « délocalisation » dans le théatre québécois postmoderne) qui s’inscrit
dans des pratiques hétérogénes d’autres espaces territoriaux. On parle donc d’un
théatre de I’expérience universelle dans la mesure ou il se présente comme

I’¢largissement de la référence québécoise.
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Quatre exemples

1. La peau d’Elisa

(Analyse des premiéres répliques)

Elisa. Qu’est-ce que je disais ? Ah oui. Ca s est passé a Saint-Gilles, quand je
portais des pantalons péruviens et des ceintures larges comme ¢a, avec des
clochettes. Je le croisais tous les midis, dans la rue de la Glaciere. 1l s ’appelait
Sigfried. Un jour, il m’a dit : Dans dix minutes je vais t’embrasser et tu vas
tomber amoureuse de moi. J'ai répondu en riant : T’es fou, Sigfried ! Dix
minutes apres, il m’a embrassée sur la bouche. C’est comme ¢a que ¢a a
commencé... Elle s’appelait Ginette. Je ne sais pas trés bien pourquoi elle
m’attirait. 1l y avait quelque chose de petit, chez elle. Elle avait peur de tout.
Mais elle me troublait. Ce soir-la, au cinéma, j’avais senti son odeur a coté de
moi, dans le noir, pendant presque deux heures. J’étais transporté... Il
s appelait Edmond. J étais mariée depuis dix ans a cette époque-la [...] 1l y en
a qui ont besoin de transfusion, de transplantation, pour rester en vie, moi j’ai
besoin d’un homme dans le parc de ’abbaye de la Cambre. 1l m’attend devant
la chapelle de Saint-Benoit. *>*

Le locuteur-énonciateur, qui pour I’instant n’est pas identifiable, raconte ses
histoires intimes au public. Il passe en effet d’un sujet a I’autre dans la description des

événements.

La spécificité de cette premicre sceéne, c’est qu’elle se construit a partir des
voix multiples puisqu’il y a une représentation de plusieurs personnages (Sigfried,
Ginette, Edmond) qui sont scéniquement absents, mais qui apparaissent, textuellement
parlant, a travers le discours du locuteur-énonciateur. Mais il n’y a pas qu’une pluralité
de modeles actantiels dans cette picce, il y a aussi une structure spatiale multiple, car
les changements des lieux sont aussi trés fréquents : I’histoire commence d’abord a

Saint-Gilles pour finir ensuite a la chapelle de Saint-Benoit.

Le discours d’Elisa se construit sous forme d’un récit d’expérience dans la
mesure ou il raconte les sentiments et les émotions qu’éprouve le personnage dans des
situations différentes. Dans cette expérience que nous communique le personnage (qui

permet de décrypter sa psyché), on trouve, nous allons voir, une relation phatique

5% Carole Fréchette, La peau d *Elisa, Les Editions Leméac, 1998, p. 7 et suiv.
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(dont le rdle est d’établir un lien intertextuel entre le locuteur et le destinataire) qui
insiste sur le rapport entre I’acteur et le spectateur, par exemple lorsque Elisa

demande : « Ecoutez-moi, je vous en prie ».>>

D’apres cette premiere idée que 1’on peut avoir sur le texte, on s’apergoit que
malgré I’omniprésence des éléments narratifs (spécificité du texte romanesque), la
picce s’inscrit dans un paradigme postmoderne, car non seulement le locuteur-
énonciateur passe d’une histoire a 1’autre mais aussi parce qu’il y a une cacophonie de
voix (le passage d’un personnage a I’autre) qui renforcent le découpage dramatique du

texte.
1.1. La peau d’Elisa ou la tentation du narratif

La peau d’Elisa™ est plus particuliérement centrée sur les rapports qui existent
entre 1’acteur et le spectateur dans le cadre du jeu théatral. Ce théatre-récit, qui est
souvent a la limite de la théatralité, puisque 1’action est toujours absente,”’ propose
¢galement une remise en cause de la frontiére qui existe entre les genres littéraires. Le
fait qu’une picce mélange forme narrative et forme dramatique peut provoquer la fin

de la « délimitation des genres ».

La peau d’Elisa se présente sous la forme d’un monologue dialogué ou la
parole constitue la totalité de 1’action ou seule la parole est capable de nous révéler les
sentiments les plus secrets du personnage. On peut considérer cette piéce comme une
sorte de « récit de vie ou le sujet parlant s’efforce en direct de faire le point sur son
existence, souvent en période de crise, témoignant ainsi d’une situation individuelle

susceptible de »*** concerner une large partie du public.

Dés le début de la piéce, le personnage d’Elisa se livre a une sorte

« d’exhibition psychique », pour reprendre cette expression de Georges Zaragoza, en

333 Carole Fréchette, La peau d’Elisa, op. cit., p. 20.

>0 Ce travail reprend 1’article suivant : Merita Shkembi, « Le degré de présence du spectateur dans La
peau d’Elisa de Carole Fréchette », in Interstudia, Revue du Centre Interdisciplinaire d’étude des
formes discursives contemporaines Interstud, Alma Mater Bacau, n° 10, 2011.

7 Comme il y a un acteur pour communiquer une expérience, on n’a pas besoin d’action pour révéler la
psychologie du personnage.

>3 Jean-Pierre Ryngaert, Lire le Thédtre Contemporain, op.cit., p. 71.
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nous racontant en détail ses histoires intimes, des histoires d’amour vraies « qui sont
arrivées dans des lieux précis d’une ville précise. Elle évoque le souvenir de Sigfried

qui était fou, de Jan qui voulait tout et tout de suite »*>°

et d’Edmond qui I’attendait
I’apres-midi devant la chapelle de Saint-Benoit. Au fur et a mesure que le récit avance,
elle renseigne le spectateur sur la situation d’ensemble et les problémes qui la

tourmentent.

Dans ce théatre de la parole qui entrecroise constamment dialogues,
monologues et récit d’expérience, les adresses directes aux spectateurs sont si
fréquentes que nous avons parfois I’impression que le texte offre une multitude de
points de vue : alors que le jeu prévoit uniquement la livraison des secrets de I’ame du
personnage, le texte insiste sur deux éléments principaux : le monologue et les

adresses directes au public :

Elisa. A cette époque-1a, je n’aimais pas beaucoup mon corps. C’est parce que
je suis née avec un bassin. Il y en a qui naissent avec un nez, des oreilles, un
menton... Moi je suis venue au monde avec un bassin... Est-ce que je peux vous
demander quelque chose ? Pouvez-vous regarder mes mains? Allez-y.

Regardez-les bien. D’apreés vous, est-ce qu’elles ont changé, depuis tout a
I’heure ?°%

1. Le monologue :

Ce discours du personnage permet de rendre compte comment le personnage
du théatre devient narrateur au méme titre que le narrateur du roman. Or, on parle ici
d’un acte narratif dans la mesure ou le personnage d’Elisa devenu narrateur de son
propre discours et celui d’autres personnages qui sont en relation indirecte avec la
situation de communication réelle, puisque le locuteur-énonciateur cherche a imposer
au lecteur la sensation d’une réalit¢ du vécu. On parle dans ce cas d’une « position
médiatrice de la mimésis » qui tend a reproduire des discours de la vie ordinaire. Mais
si le narrateur du roman « se dissimule derriére la voix de ses personnages »,”°' dans
cette piece ce sont plutdt les autres personnages scéniquement absents qui se

dissimulent derriére la voix du locuteur-énonciateur :

39 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 12.
3% 1bid., p. 8 et suiv.

1 Alexandre Gefen, La mimésis, Flammarion, 2002, p. 75.
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Cette fois je suis certaine que vous avez senti quelque chose. Au moins une
petite vague. Une chaleur au visage. Vite, il faut que je continue. Alors euh...
Ginette qui était boulotte aux étangs d’Ixelles... J'ai déja parlé de Ginette ?
Bon. Attendez. Euh... Marguerite qui m’attend dans un café de la rue Louis-
Bertrand... Je l'ai déja dit ? Les mains d’Edmond sur ma nuque... Dans les
Marolles, il marchait au-dessus de ma téte. J'imaginais la mousse sur mon
visage. Je Iai dit aussi ? Bon. Attendez...”*”

Or si le discours d’Elisa tend ici vers la narration, ¢’est parce que c’est le récit
d’expérience qui I’impose, puisqu’il se développe sur le mode narratif. Dans cette
situation narrative, le locuteur-énonciteur a tout le pouvoir sur le récit, puisqu’il

interrompt parfois le récit pour s’adresser aux spectateurs :

Est-ce que vous me voyez bien ? Je veux dire, est-ce que je raconte bien ? Avec
assez de détails ? Entendez-vous le bruit des feuilles dans le vent doux, les
petits rires du début, puis la voix qui devient grave ? Est-ce que ¢a vous fait
quelque chose que je vous raconte tout ¢a. Si je vous le demande, c’est parce
que ¢ est important. C’est je jeune homme qui I’a dit.””

Le discours du personnage ne peut ici avoir de sens qu’a travers cette relation
phatique qu’il établit avec les spectateurs. C’est comme s’il était incapable de
poursuivre son histoire sans étre certain d’éveiller chez le spectateur des émotions ou

des frissons, comme il le dit :

Alors ? Les frissons, vous les avez sentis ? Non ? Pas encore ? Vous étes siirs ?
Quand j’ai parlé du ciel qui tombait sur moi... Il me semble que j’ai senti la
substance dans mes joues... Mais c’était peut-étre autre chose. Attendez.
Laissez-moi essayer encore. 704

2. Les adresses au public :

Le discours d’Elisa est donc marqué par la relation phatique, construite sur le
rapport entre le locuteur et le destinataire. Car le discours d’Elisa est 1ié non seulement
a la volonté du personnage de faire de la représentation un lien d’échange avec le
public, mais aussi de maintenir ou de demander le contact avec le public qui se fait

directement par la parole et la gestuelle :

%62 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 22-23.
83 Ibid., p. 15.
%% Ibid., p. 22.
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A certains moments, je la sens, je vous jure que je la sens, la substance qui
court dans la peau. Ca fait une espece de picotement. Ou un courant
électrique. Mais d’autres fois, j'ai 'impression que ¢a ne fonctionne pas du
tout. Peut-étre parce que je ne raconte pas assez bien ? Peut-étre que je ne
mets pas assez de détails qui font vrai, pas assez d’images. 1l a dit : 1l faut que
ceux qui écoutent aient des frissons. Alors, écoutez-moi bien, et puis dites-moi
si vous sentez quelque chose. D’accord ?°%

\

Mais parallélement a cette relation phatique, on retrouve une relation
expressive qui a pour tache d’induire des émotions chez le spectateur. Lorsque, hantée
par la peur de la vieillesse, Elisa demande au public de regarder la peau de ses mains
pour qu’on lui dise s’il y en a plus, ce propos suffit pour provoquer des émotions chez
le spectateur qui ne reste pas insensible a la "souffrance" du personnage. On comprend
alors que ce qu’Elisa cherche avant tout, c’est de retrouver dans cette relation phatique
des sentiments qui sont aussi éprouvés par d’autres personnes dans la vie réelle. Car
« la psychologie au théatre est toujours a chercher ailleurs que dans des causalités

internes dont le personnage serait le lieu ».

Trois grandes questions liées aux rapports qui existent entre I’espace scénique
et I’espace du public et le "degré d’intégration"®” du spectateur dans la représentation
théatrale demeurent au début de cette piece : les relations acteurs-spectateurs, une

esthétique de I’instantanéité et 1’allusion a une « histoire personnelle ».

1.1.1. Relations acteurs-spectateurs

Contrairement a certaines piéces des décennies précédentes ou les adresses
directes au public n’étaient pas trés fréquentes, dans cette piece les spectateurs sont
interpellés comme si avait disparu tout a coup cette limite plus ou moins abstraite qui
sépare la sceéne de la salle. La picce, on I’a dit, oscille entre deux formes littéraires : le

dramatique et le récit d’expérience.

Dans la forme dramatique, la présence du public est totalement oubliée.
Cependant ni les didascalies ni le texte dialogique ne donne des informations qui

permettent au spectateur de reconstruire le sens du texte. Dans la forme dramatique, le

% Ibid., p. 21.
366 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre I.., op.cit., p. 105.
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role du dialogue est de faire passer le spectateur de participant « actif » au role de
participant « inactif » de la représentation. Le public, considéré alors comme un

participant inactif, doit faire beaucoup d’effort pour comprendre le texte.

Dans le récit d’expérience (modele du théatre d’improvisation), Fréchette
semble supprimer 1I’illusion théatrale pour faire croire au public que tout ce qui se
passe sur scene est bien réel (théatralement parlant). D’autant plus que la piece repose
sur le modéle du théatre d’improvisation ou le personnage dont le discours semble étre
crée directement sur scéne, veut donner au public quelque chose d’inattendu. Or, plus
le récit avance, plus on I’impression que le discours du personnage est fondé sur la
spontanéité¢ du jeu qui se reconstruit comme un puzzle. Car comme dans un théatre
d’improvisation, le suspense est ici a son comble, car, passé d’une histoire a I’autre, le
spectacle crée des effets de surprise (puisque le personnage semble ne pas anticiper

son discours) :

Pourriez-vous regarder mes coudes ? S’il vous plait. (Elle tourne le dos pour
montrer ses coudes). Disons que vous voyez ces coudes-la, tout seuls. Deux
coudes dans la lumiere et tout le reste est dans ['ombre. Disons qu’ils sont
dans une vitrine, posés sur du velours noir. Vous les regardez. Qu’est-ce que
vous en pensez ? Pas tellement de leur forme, mais de la peau qui les
recouvre ? Trouvez-vous qu’il y en a trop, ou juste assez ? (Elle se retourne.)
Vous n’avez pas d’opinion ? Ce n’est pas grave. Je comprends. Peut-étre que
vous ne voyez pas bien, ou peut-étre que ¢a ne vous intéresse pas, les coudes...
Je comprends. Bon, alors... Qu’est-ce que je disais ? Ah oui... J avais loué une
chambre dans les Marolles. Je venais d’arriver en ville et je ne connaissais

568
personne...

Et puis il y a le moment de silence, les incohérences et le moment
d’interruption du spectacle pour s’adresser au public qui renforcent 1’authenticité du
récit d’expérience. Curieux par exemple cette fagon de commencer le spectacle par
cette phrase : « Qu’est-ce que je disais ? » C’est comme si le personnage recherchait

1ci ses mots ou le début de son histoire :

Qu’est-ce que je disais, déja ?Ah oui ! Ce soir-la, il y avait eu une féte de notre
groupe a Schaerbeek. Mais je ne me sentais pas bien, alors je suis parti. Je suis
allé me réfugier dans un café au bout de la rue des Bouchers. J’étais un jeune

%7 On utilise ici les guillemets, car le spectateur n’intervient pas réellement dans le spectacle théatral,
sauf dans une autre scéne imaginaire. Et 1a on fait normalement allusion au spectateur fictif.

%% Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 10.
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homme d’a peine vingt ans, un jeune homme timide et réservé. Je me tenais
comme ¢a, les épaules un peu voiitées. Vous voyez ? C’était il y a tres
longtemps ; bien avant que les touristes envahissent la rue des Bouchers...
(Elle s’arréte. Elle cherche dans sa téte une autre histoire a raconter. Elle
repasse a voix basse les prénoms de ses souvenirs : Sigfried, Jan, Anna,
Edmond, Marguerite...)””

Il y a donc deux éléments qui témoignent de cette expression de la liberté dans
le processus du jeu et de la création d’une histoire "authentique" dans la piece : une

esthétique de I’instantanéité et la référence a une histoire personnelle.””

1.1.2. Une esthétique de ’instantanéité

— L’adresse au public : (« Pouvez-vous regarder mes mains ? Allez-y.
Regardez-les bien. D’apres-vous, est-ce qu’elles ont changé, depuis tout a I’heure ?
Regardez la peau de mes mains. Dites-moi, est-ce que... est-ce qu’il y en a plus 2 »° '
Le public est donc le seul destinataire « réel qui est investi d’une charge active, et non

. 2
pas comme un pur regard passif ».”’

— La fréquence des portraits et ’instantanéité du récit qui donne 1’impression

aux spectateurs que tout ce qui se passe sur scéne est vrai :

Elisa. C'est triste, votre histoire, mais moi je... Il m'arrive quelque chose de
beaucoup plus terrible. Ecoutez-moi, je vous en prie. Ca a commencé un matin,
il n'y a pas tres longtemps. J'avais mis mon chandail rouge, celui qui est ajusté
et un peu échancré a l'encolure, puis je me suis regardée dans le miroir. Pour
verifier. C'est un chandail que je mets quand j'ai un corps, vous voyez ? Quand
j'ai seulement une téte, je mets des blouses noires, ou grises, je mettrais un
drap si je le pouvais, n'importe quoi. Vous comprenez 7

9 Ibid., p. 12 et suiv.

370 Site Internet : <http://www.lettres.ac-aix-marseille.fr/lycee/coreafL09.doc> (Consulté le 11 janvier
2010).

! Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 9.
32 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre II.., op. cit., p. 257.
3 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 20.
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1.1.3. L’allusion a une « histoire personnelle »

— Le comédien comme conteur du discours des autres personnages : 1’emploi
du « pronom personnel de la premiére personne » ' a pour effet de permettre a
I’acteur d’approprier le discours des autres personnages qui ne sont pas visibles sur
scéne. Il y a en quelque sorte une focalisation interne pour la simple raison que

I’acteur doit s’approprier le discours de plusieurs personnages a la fois :

Elisa. Il a parlé de lui, il me semble, de sa peau @ lui. Il a dit... je pourrais
presque jurer qu'il avait eu peur lui aussi. Il a dit que ¢a lui était arrivé, qu'elle
avait déja poussé, sa peau, et il a ajouté... je pourrais presque jurer qu'il a
ajouté : « C'est pour ¢a que je raconte chaque jour des histoires d'amour dans
les cafés...» Puis il a pris ma main et il l'a posée sur lui. Comme pour me
montrer qu'elle allait bien, sa peau. Qu’il y en avait tout juste assez. C'était si
bon d'avoir ma main sur lui. Ca me calmait. J'aurais voulu la laisser la tout le

. , ; 575
temps, marcher, bouger. Mais ¢a n’a pas duré.

— Le comédien entre en relation "directe" avec le spectateur qui « est censé

entrer dans I’intimité des personnages »°':

Elisa. Elle s'appelait Marguerite. Au début, je la trouvais insupportable et
preétentieuse. Mais, petit a petit, je me suis rendu compte que je pensais a elle
tout le temps. Marguerite. Une fille un peu ronde, pas vraiment jolie, mais avec
une force et une intelligence exceptionnelles. Je n'osais pas l'aborder. Elle
m'intimidait. 1l y avait toutes sortes de rumeurs a son sujet. Qu’elle frayait
avec les terroristes, qu'elle prenait des drogues. Qu’elle avait fait de la prison.
Cela m'attirait et me terrifiait en méme temps.

A mesure que I’histoire avance, Elisa présente les autres personnages qui ne
sont pas visibles sur sceéne, décrit et ajoute des détails sur I’expression de ses
sentiments. Cette allusion a une histoire personnelle aide le personnage a manifester
son caractére (méme si elle est centrée aussi sur la description des autres personnages)
et dire des choses que jamais il n’aurait pu avouer dans un autre modele théatral qui ne

s’appuierait pas sur cette impression d’un récit instantané :

37 Site Internet : <http://www.lettres.ac-aix-marseille.fr/lycee/coreafL09.doc> (Consulté le 11 janvier
2010).

375 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 24.

376 Florence Fix, Frédérique Toudoire-Surlapierre (dir.), Le monologue au thédtre (1950-2000).., op.
cit., p. 70.

377 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 9.
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J’étais un jeune homme timide, dans un café au bout de la rue des Bouchers.
Anna est venue, elle est entrée, elle a dit qu’elle m’aimait, puis on est partis.
On a passé la nuit, elle est moi, tous seuls, dans sa petite chambre. J’étais si
heureux que je riais sans arrét. (Elle rit.) C’était la premiere fois, vous
comprenez ? Elle m’a touché ici (elle montre ses avant-bras), puis ici (elle
montre son cou), et puis ici (elle montre son ventre). J'ai cru disparaitre dans
sa paume. Je n’étais plus un corps fréle, des épaules voiités, des gestes
maladroits, mais un carré de peau entre la taille et le sexe, un carré qui fond
sous la main d’une femme...””*

A vouloir surprendre le public, le personnage va ici jusqu’au bout de ses
pensées intimes. On pourrait parler ici d’une sorte de connexion virtuelle entre le
public et ’acteur : la parole du comédien est adressée directement aux spectateurs, une

parole explicite « qui nous invite a entendre bien ce qui est dit au théatre [ou] a trouver

. \ 579
un lieu ou nous pourrons parler » .

Elisa. Si vous aviez 0sé dire une chose pareille a un jeune homme qui ne vous
connait pas, je suppose que vous auriez eu honte et que vous seriez parti tout
de suite en oubliant votre manteau, votre sac. Moi, je ne suis pas partie. J'avais
honte pourtant, je vous le jure, mais je n'arrivais pas a bouger mes pieds. Je
suis restée la je ne sais plus trop pourquoi ; qu'il me console peut-étre ou bien
qu'il S€5I(’?I’5)Oque de moi. Mais jamais je n'aurais cru qu’il allait me dire ce qu'il
m'a dit.

Comme dans le théatre d’improvisation, 1’acteur et le spectateur :

sont reliés ['un par [’autre par une correspondance invisible de sentiments, qui

ont une sorte de sensibilité decuplée vis-a-vis de leurs processus intérieurs

mutuels. Un geste suffit et, souvent, ils n’ont pas besoin de se regarder, il existe

un échange télépathique entre l'un et [’autre. lls communiquent par un sens

nouveau comme par une compréhension médiale. Plus ce sens est développé,
gy . , ; 581

plus grande est la spontanéité, toutes autres conditions étant égales.

Or toute la beauté de la piéce vient de ce qu’elle tend & mélanger acteurs et
spectateurs, offrant 1’impression d’une nouvelle représentation théatrale dite

atemporelle qui continuerait en dehors méme du théatre :

8 Ibid., p. 21.
3 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre III, « Le dialogue de thédtre », op.cit., p. 152.
3% Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 22.

¥ Jacob Lévy Moreno cité dans Christophe Tournier, Manuel d’improvisation thédtrale, Editions de
I’eau vive, Christophe Tournier, 2003, p. 34.
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Elisa. Je ne sais pas ce qui m’arrive. On dirait qu’il ne me reste plus
d’histoires. J’en avais ramassées beaucoup pourtant. J'ai di parler
énormément. Mais il faut absolument que je continue. C’est important. Vous le
savez que c’est important. Je ne sais pas comment vous demander ¢a.

Pourriez-vous... Vous n’auriez pas, comme ¢a tout de suite, un souvenir a me

préter582 ?

A partir de ce moment de la picce, le personnage interrompt son récit (car il ne
lui reste plus d’histoires a raconter, mais toujours dans la fiction) pour sortir de son

cadre de référence et avertir le public de ce qu’il va arriver :

Elisa. Ecoutez. Je vous propose quelque chose. Vous connaissez la place du
Jeu de Balle? Il y a un banc devant I’église de I’Immaculée-Conception. Vous
le voyez? Vous venez, vous vous asseyez pres de moi et vous parlez. Ca peut
durer cing minutes ou toute la soirée, c’est comme vous voulez. Quand vous
avez fini, vous partez, et moi je garde tout, vos battements de coeur, vos mains
moites, vos petits rires, vos yeux qui se mouillent quand vous me dites que vous
[’aimez encore. Dites-le a tous ceux que vous connaissez. Dites-leur qu’ils
peuvent venir. o8

A travers ce discours, Fréchette offre quelque chose comme un monde possible
oul existe une église appelée Immaculée-Conception. Evoquant un lieu réel dans le
monde et invitant le public en dehors du théatre (théatralement parlant), elle renvoie a
une expérience réaliste du vécu, car on interpelle des souvenirs réels d’un individu et
non des souvenirs fictionnels. C’est donc en cela que consiste 1’image de la vérité dans
le théatre de Fréchette. Mais ce fonctionnement de la vérit¢ dans le théatre de
Fréchette (un modéle un peu paradoxal) nécessite, pour €étre compris, une analyse de la

notion de la mimésis, comme technique d’interprétation du monde.
1.2. La peau d’Elisa et 1a notion de la mimésis

Dans cette piece Fréchette accorde beaucoup d’importance au discours
explicite du perso nage. En favorisant le direct, elle évite toutes formes de discours
commentaires qui aurait pour fonction de creuser la distance entre la scéne et la salle.
Le monologue d’Elisa prend ici d’un monologue-dialogué qui, trés explicite, informe

le spectateur sur les inquiétudes qui hantent sans cesse le personnage :

382 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 23.
¥ Ibid., p. 17.
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Elisa. Je ne sais pas ce qui m’arrive. On dirait qu’il ne me reste plus
d’histoires. J’en avais ramassées beaucoup pourtant. J'ai di parler
énormément. Mais il faut absolument que je continue. C’est important. Vous le
savez que c’est important. (Un temps.) Je ne sais pas comment vous demander
¢a. Pourriez-vous... Vous n’auriez pas, comme ¢a tout de suite, un souvenir a
me préter ? Une chose tendre ou exaltante qui vous soit arrivée. S’il vous plait.
(Elle attend.) [..]%

Ici, le discours d’Elisa et la sortie du cadre de référence (adresses inattendues
aux spectateurs) sont liés 1’un 1’autre par « une relation mimétique ». Il y a 1a un
renversement des lois théatrales quant a la représentation de la vérité au théatre
(curieux changement de registre) qui se sert de la mimésis pour faire semblant de sortir
du cadre fictionnel de la piece (théatralement parlant). Car ’image de la vérité dans la
piece (mais la aussi dans la fiction) ne pouvait étre montrée qu’en dehors de cet espace
théatral (I’existence d’un autre monde possible) qui est entendu au sens de 1’imitation

de la vie réelle.

On pourrait donc parler de deux mondes paralleles qui s’ins€rent dans « 1’ici »
de la représentation et « 1’ailleurs » : d’une part le monde du récit qui raconte un vécu
personnel (« des souvenirs qui ne sont pas forcément ceux du comédien ») (Claude
Filteau), essayant d’intégrer davantage le spectateur dans le spectacle théatral sans
qu’il participe réellement, car comme on 1’a déja dit il y aurait interruption du
spectacle ; d’autre part le monde extérieur a I’action, celui ou la question de la
mimésis prenait toute sa forme, puisqu’il y aurait un vrai lien social entre 1’acteur et le
spectateur en dehors du théatre (mais la aussi on ne peut que penser que cette
représentation de la réalité n’est qu’une fiction, car le récit d’Elisa, d’un point de vue
théatral, continue aussi en dehors de 1’espace théatral (I’effet de continuité) ou il y
aurait encore du théatre. Ce qui fait penser a 1’existence d’un street theatre (théatre de
la rue) qui serait le prolongement de 1’autre scéne théatrale (I’espace réel de la

représentation) qui est orientée vers le monde intérieur a I’action.

Nous citons ici deux exemples de cette combinaison de deux « mondes

possibles » dans la piece :

¥ Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 23.
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1. Le monde du récit (histoires intimes d’une personne réelle) :

Elisa. Elle s appelait Ginette... Elle voulait que je I’embrasse ! Et ¢ ’était bon.
L’idée de son envie de moi. Presque aussi bon que le baiser lui-méme. Alors
J’ai caressé sa joue, j’ai glissé ma main sous son manteau. J étais un gargon,
rappelez-vous. La sentez-vous bien sa peau tendre de jeune femme boulotte
sous mes doigts un peu froids ? (Elle s arréte. Elle regarde ses mains).”>

2. Le monde extérieur a ’action :

(Elle s’appréte a partir, puis elle revient.) Si jamais la femme sur le banc, avec
son jabot blanc, avait la peau qui tombait de partout, si jamais elle avait des
milliers de petits plis et tant de peau dans la bouche qu’il n’y a plus de place
pour les dents, il faut dire a vos amis de s’approcher quand méme. Ce sera
moi, sous la peau plissée. Je serai restée trop longtemps sans raconter, c’est
tout. Mais ce sera moi, la méme femme tendre qui a peur de disparaitre. Alors
s’il vous plait, dites-leur de me parler quand méme. On ne sait jamais. Peut-
étre qu’avec un souvenir vraiment tendre ou alors exaltant, on peut effacer
toute la peau de trop et repartir de zéro. Est-ce que vous me promettez ?°°°

A partir de ces deux exemples, on peut s’interroger sur la notion de la mimésis
dans cette piéce dans la mesure ou il y a une relation oppositionnelle entre ce qui est
montré comme vrai (théatralement parlant) et ce qui est censé étre vrai en dehors du
champ théatral (I’existence d’un autre « monde possible »). Or, située entre deux
mondes de références possibles, la mimésis qui est fondée sur la valeur de vérité,
devient suspecte, car au théatre il n’y a pas de réel de toute fagon. C’est dans ce sens
que la mimésis est utilisée ici dans un ordre stratégique (le principe de la dénégation
théatrale) dont le but est de faire croire au public qu’il s’agit bien d’un théatre de la
vérité sans pour autant lui permettre de distinguer le vrai du faux. La frontiére n’est
donc jamais franchie, puisque « d’une part la vérité s’offre a nous sous la forme d’une
fiction ([les souvenirs fictionnels du comédien]) ; d’autre part, on a ici 1’idée que

derriére la fiction, il y a une vérité qu’il s’agit de découvrir ».>’
, 1Y

% Ibid., p. 9.
38 1bid., p. 24.

347 Zeina Hakim, Fictions déjouées.., op.cit., p. 58-59.
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1.3. Le geste raconté

Le jeune homme. Ce soir-la, il y avait une féte avec tout le groupe, et je suis
parti. Sans rien dire a personne, je me suis sauvé. Est-ce que vous me voyez
bien ? Dans un café de vieux, au bout de la rue des Bouchers, tout seul, le nez
dans ma biere, pendant des heures. Tout a coup, je leve les yeux et elle est la,
dans la vitrine, comme une apparition. Elle me regarde. Elle entre, elle s assoit
devant moi (...) Puis elle me dit les choses... qu’on réve d’entendre ; qu’elle
m’aime depuis longtemps, qu’elle veut étre a moi... Sentez-vous la chaleur sur
mon ventre quand elle parle ? Est-ce que je donne assez de détails ?°*

Cet exemple montre que la parole et I’expressivité physique de 1’acteur sur
scéne permettent au spectateur de visualiser lui-méme les différents lieux décrits dans
le texte (presque toute la piece peut se comprendre comme des efforts efficaces faits
par les personnages pour visualiser les lieux de 1’action). Parallélement a cette
possibilité de visualisation symbolique de I’espace scénique, il y a aussi le geste

raconté (« porté par la parole »), qui décrit en mouvement :

Le jeune homme. Une princesse du désert, absolument inaccessible. Et moi, un
jour, du haut de mes seize ans, j'ai osé l'aborder. Je l'ai invitée dans le centre.
Elle était d'Ixelles, vous comprenez. Elle ne connaissait pas du tout le centre.
Je l'ai emmenée a la Grand-Place, puis dans les petites rues tout autour. Est-ce
que vous nous voyez bien, au milieu des gens, des touristes avec leurs frites,
moi tout fier, elle magnifique, avec ses hanches et sa criniére? Répondez.”™

Cette fagon de raconter en mouvement permet de donner plus d’intensité au jeu
des acteurs. Elle permet aussi d’éveiller un sentiment de curiosité chez le spectateur
qui, a travers les descriptions simples et précises, a la possibilité de s’approprier les

souvenirs des personnages par le geste raconté :

Elisa. Ou est-ce que j’en étais ? Il faisait froid, ¢’est ¢a ? C’était un soir de
novembre, je crois. On était allé voir un film puis on avait marché jusqu’aux
étangs d’Ixelles. Elle s’appelait Ginette, et elle était boulotte [...] Ou est-ce
que j’en étais ? Ah oui. Marguerite. Elle s appelait Marguerite. On travaillait
au méme journal. Au début, je la trouvais insupportable et prétentieuse. Mais,
petit a petit, je me suis rendue compte que je pensais a elle tout le temps [...]

% Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 12-13.
¥ Ibid., p.10.
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Ou est-ce que j’en étais ? Ah oui. Le parc de [’abbaye de la Cambre, I’apres-
midi. Il s ‘appelait Edmond...”*"

Ce que le spectateur tente ici de saisir de ces histoires intimes, ce sont des

sensations internes qui, selon Fréchette, peuvent « momentanément remplir tous les
. 591 , . . N .

creux, ceux du corps et ceux de la vie ».”” Car cette écriture construite a partir de
souvenirs vrais ne vise pas seulement a raconter les histoires intimes des personnes
inconnues (auxquelles s’ajoute les souvenirs personnels de Fréchette de Bruxelles, car
I’écriture de la piéce a découlé d’un projet organisé par le Centre des auteurs
dramatiques a Montréal, intitulé "Ecrire la ville" dont I’objectif était d’écrire un texte

2. . N .
92 mais aussi a « en reconnaitre [toujours selon

inspiré par des impressions de la ville)
Fréchette] dans cette chose mystérieuse qui remplit tous les creux [...] les contours, les
battements, le gott sur la langue. La contempler, la peser, la soupeser, la toucher du
doigt, la frotter sur ma peau jusqu’a ce que... je ne sais pas quoi ».”> Car, dans ces
gestes racontés, montrer la vie sur scéne suppose le rétablissement du public qui est de

plus en plus séduit par des situations concretes et « les effets de réel » (R.Barthes,

1982) que produit la représentation théatrale.
1.4. Quel est ’impact de la piéce sur le public ?

La peau d’Elisa est jouée un peu partout dans le monde, notamment au
Québec, aux Etats-Unis, en Belgique et en France. La création de la piéce 2 Montréal,
le 27 mars 2008 au Théatre d’Aujourd’hui (Montréal), dans une mise en scéne de
Frangois Barbeau nous convainc aussi de I’intérét que le public porte a ce genre de

piece.

Et pourtant, il parait que la mise en scéne de Francois Barbeau a fait 1’objet
d’une critique sévere : Marie-Christine Lesage pense que « le spectateur n’a pas besoin

d’un décor réaliste surchargé : tables, chaises d’un petit café bourgeois et miroirs

3% Carole Fréchette, La peau d Elisa, op. cit., p. 9 et suiv.

! Carole Fréchette, La peau d Elisa, in La place vide. Petite histoire de La peau d Elisa, p. 27.
2 Ibid., p. 25.

3% Carole Fréchette, La peau d Elisa, in La place vide. Petite histoire de La peau d’Elisa, p. 27.
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partout »,>** pour comprendre cet univers de I’intimité que dégage la piéce. Car ce
qu’on doit offrir au public, c’est moins une « analyse sémiologique ([c’est-a-dire]
décrire les formes et les réseaux de signes) »* > qu’un voyage profond dans les
contrées les plus secretes de la psyché, plus précisément un voyage qui permettrait de

déployer « le Moi au Monde ».

Par exemple dans d’autres piéces de Fréchette (cela vaut surtout pour Les
Quatre Morts de Marie et La petite piece en haut de [’escalier), I’écriture ne se limite
pas seulement a dévoiler les sentiments intimes des personnages, mais aussi a
introduire le spectateur, c’est-a-dire « le moi et le Monde » dans la représentation
théatrale. C’est comme si dans un sens « la vie » d’Elisa, de Grace (Petite piéce en
haut de [’escalier) ou « de Marie [(Quatre Morts de Marie)] semblait raconter les
secrets [de tous les spectateurs, c’est-a-dire] les secrets de toutes nos vies »,>%’comme

le montre trés pertinemment le prologue des Quatre Morts de Marie :

Je m’appelle Marie, je vais mourir devant vous. Je vous en prie, regardez-moi.
Regardez mes mains, mon ventre, mon cou, mon dos, pendant que je ne vous
vois pas. Regardez mes épaules qui tremblent quand je n’y crois plus, ma
poitrine qui se souléve quand je m’emporte. Regardez les plis de ma peau, en
dessous de ma peau, mes os, l'inclinaison de ma téte, les mouvements de ma
bouche, mes petits gestes secrets, le blanc de mes yeux. Je vous en prie,
regardez-moi, enveloppez-moi, soufflez sur moi. Je vais mourir devant vous. Je
m’appelle Marie.””’

La encore, comme pour le protagoniste de La peau d’Elisa, le personnage de
Marie tente d’établir une relation phatique avec le public. D’aprés Patrice Pavis
ces « adresses au public obligent a briser 1’illusion référentielle au profit d’un réveil
vigoureux de la conscience »**® du spectateur. Mais a la condition d’y croire, car la

métamorphose ici est liée aux paradoxes du comédien :

3% Marie-Christine Lesage, « Une sensibilité & vif : La peau d’Elisa et Les Quatre Morts de Marie »,
Jeu : revue de thédtre, n° 87, (2) 1998, p. 27-30.

3% Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 18.

5% Carole Fréchette, Quatre Morts de Marie, in En deuxiéme de couverture, Collection « Théatre »
dirigée par Paul Lefebvre, Editions les Herbes rouges et Carole Fréchette, 1995.

37 Carole Fréchette, Les Quatre Morts de Marie, Actes Sud-Papiers, 1998, p. 11.

% Patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 218.
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L’univers fictionnel posé en face du spectateur convoque son univers
référentiel, celui de son expérience vécue, comme de son expérience culturelle.
S’il s’écrie : « C’est comme cela, c’est cela que j’ai vu et vécu ! », ce n’est pas
seulement que le spectacle convoque sa mémoire, ses souvenirs, c’est [aussi un
moyen] de reconnaitre justement ce qui a été vu et vécu.””’

Il y a ici un réveil de la conscience du spectateur dans la mesure ou le discours
sensibilisant du personnage interpelle des souvenirs réels d’un individu. C’est comme
si le théatre consistait ici a ressortir des sentiments cachés du spectateur qui semble

reconnaitre « sa vie » dans la "vie" du personnage.

C’est aussi dans cet esprit d’un théatre « accessible a tous » que Fréchette écrit
sa toute derni¢re piece intitulée Je pense a Yu, qui est publiée en 2012 chez les
Editions Leméac. Racontant des événements réels, c’est-a-dire [’histoire des
manifestations de 1989 en Chine tenues sur la place Tiananmen, cette piece qui prend
aussi un « ton narratif » (Riendeau, 1997 : 89) conduit le spectateur a « interroger
I’engagement, le combat et le sens ».°* Nous avons ici un probléme intéressant, celui
de la délocalisation dans le théatre québécois qui se veut « moins miroir d’une société
centrée sur le local ou sur la sociologie familiale qu'un regard sur ailleurs et une
réélaboration du monde pour mieux le comprendre ou pour mieux ’accepter ».*' Mais
la nous avons une vraie question politique. L’histoire des manifestations de 1989 qui
créa un véritable bouleversement politique en Chine (opposant le Peuple a la dictature
de Mao) devient ici la matiere méme de ’action théatrale qui se confond aussi avec la
mémoire intime du protagoniste qui raconte cet événement historique sous forme de
reportage. La encore, c’est la véracité de la représentation de 1’Histoire (la dimension
réaliste) et la dimension fictionnelle du récit, car il y a un « jeu de I’imagination » dans
la mesure ou le protagoniste imagine rencontrer les manifestants de la place
Tiananmen vingt ans plus tard, qui crée une division entre la fiction et la réalité dans le

théatre de Fréchette.

5% Anne Ubersfeld, Lire le théatre II.., op.cit., p. 278.

690 v/oir Carole Fréchette, La peau d’Elisa, En deuxiéme de couverture.

601 josé Manuel Ruiz, « Théatre et jeune public : la ruche québécoise», [En ligne], Entretiens et

documents, mis a jour le: 30/10/2010, Disponible sur: <http://www.raison-
publique.fr/article369.html>
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1.5. Conclusion

Construite sous forme d’un récit d’expérience, La peau d’Elisa €limine toutes
formes de discours dialogiques pour donner la priorité a la « parole solitaire » des
personnages. Le témoignage direct, qui par ailleurs évite toutes les formes du récit

traditionnel permet de rapprocher davantage la sceéne de la salle.

On est donc en présence d’une structure narrative qui non seulement s’inscrit
dans la situation de « je-témoin» mais aussi a livrer une expérience réelle et a
« maitriser le difficile dialectique entre le point de vue intérieur (celle de ’acteur) et le
point de vue extérieur ([le regard porté par le spectateur]) »,°"> en sensibilisant
davantage le spectateur devant le spectacle théatral « qui vise a une co-présence

équitable d’acteurs et de spectateurs ».°”

Cette impression de jouer sur-le-champ a fait qu’on considére La peau d’Elisa
comme un théatre de I’improvisation qui permet aux personnages de montrer des
sentiments issus de leur expérience personnelle. Or si Fréchette utilise ici le modele du
théatre d’improvisation, c’est pour se concentrer sur les sentiments éprouvés des
personnages qui semblent donner libre cours a leur désir d’exprimer de fortes

émotions.

Ce jeu basé sur le récit vivant nous 1’avons aussi rencontré dans La petite piéce
en haut de l’escalier ou le spectateur, qui n’est interpellé qu’indirectement, est séduit
par I’'univers a la fois réaliste et fictif de la piece. Mais contrairement a La peau d'Elisa
ou tout est clairement expliqué, dans cette piece le spectateur confond souvent le vrai
du non vrai (car la piéce part d’une métaphore de la chambre secréte qui doit rester
inviolée). Et ce n'est pas tout. Il ne sait plus précisément ou se situe la fronti¢re entre le
présent et le passé dans le récit. D'autant plus que, nous allons voir, le caractere
presque implicite de la piéce fait apparaitre un certain trouble référentiel de la part du

public. Dans ce sens, cette piece se présente plus comme un théatre de la confusion ou

692 Maria Ines Aliverti, « Mise en scéne : Un réve d’espace », in La fabrique du thédtre. Avant la mise
en scene (1650-1880), Sous la direction de Mara Fazio et Pierre Frantz, Editions Desjonqueres, 2010, p.
317.

9 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 198.
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un anti-théatre que comme un théatre « plus pres des gens » (Ryngaert, 1993) qui a

comme priorité les adresses fréquentes au public.
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2. La petite piece en haut de I’escalier

(Analyse de la premiere scéne)

Grdce. Dans une maison immense, il y a, quelque part, un escalier dérobé.
En haut de cet escalier, il y a un couloir étroit.
Au bout du couloir étroit, il y a une porte close.

Devant la porte close, il y a une jeune femme, Grdce, qui regarde, comme
hypnotisée.

Jocelyne. Dans la téte de Grdce, il y a Jocelyne, sa mere. Tu as tout, Grdce.
Grdce. Je sais.

Jocelyne. La beauté, le charme, la jeunesse, un mari extraordinaire, une
maison...

Grace. Je sais, je sais.
Jocelyne. Une maison de trente-huit pieces.
Grdce. Vingt-huit, maman.

Jocelyne. Dix chambres d’amis, une piscine magnifique, un jardin anglais, un
jardin francais, des plans d’eau, une terrasse grande comme un court de
tennis. Tu te rends pas compte.

Grdce. Oui, je me rends compte.

Jocelyne. Pense a ceux qui ont rien, a ceux qui étouffent dans leur cing et

demie, qui triment toute [’année en attendant leur deux semaines de vacances,
. o , - . 604

ceux qui passent leur vie a espérer gagner a la loterie.

Cette premicre scene laisse supposer que le dialogue entre les personnages
fonctionne comme un dialogue "clos", puisqu’il n’a pas lieu réellement. On a
I’impression que Grace et Jocelyne, sa mere, ne se trouvent pas dans un méme endroit.
C’est comme si elles communiquaient a distance par la pensée. C’est ce qu’on
appelle transmission de pensée. Contrairement a Grace qui est plutot modeste,
Jocelyne a un esprit matérialiste. Son discours, qui se rattache uniquement a la fortune,
tente de convaincre Grace sur les opportunités que peut lui offrir un mari richissime.

Alors que Jocelyne passe son temps a précher la richesse, Grace, qui se trouve devant

694 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de ['escalier, Les Editions Leméac, 2008.
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une porte close, pense a autre chose. Pour I’instant, on ne sait pas pourquoi elle est la

et ce qu’elle cherche.

« Mais si Grace vit dans un palace de vingt-huit piéces avec piscine et jardins
magnifiques, pourquoi cherche-t-elle a tout prix a franchir la porte de cette picce

interdite ?»°%

C’est la question que pose Fréchette dans cette picce a une époque ou
I’homme moderne éprouve toujours un sentiment de perte, un sentiment de manque.

Nous sommes :

Jjustement dans une société d’abondance, on a acces a tant de choses. Grace est
une jeune femme comblée. Je voulais savoir ce qui l’attirait a cet endroit
comme un aimant. Et s’il est question d’abondance, il est question du manque
aussi. Peut-étre qu’elle ouvre la porte pour répondre a un sentiment de
manque, [explique Carole Fréchette lors d’un entretien réalisé par Maude
Boillot, le 14 mars 2008].606

On peut dés lors commencer par observer cette situation psychologique propre
a tous les personnages de Fréchette et cibler le fonctionnement de I’écriture
dramatique qui malgré sa dimension réaliste (théatre du vécu) plonge parfois le
spectateur dans un univers ambigu et incertain. Dans cette démarche, une attention
particuliere sera portée aussi a la question du corps de l’acteur en termes de

I’expression des sentiments des personnages et au geste raconté.
2.1. La métaphore de la chambre secrete

Dans La petite piece en haut de [’escalier le récit ne permet pas aux lecteurs de
déterminer les causes principales du comportement inexpliqué de Grace a 1’égard de la
petite piéce interdite en haut de I’escalier. Le personnage de Jocelyne tente en vain de
nous donner une explication :

Je la connais [’excitation, la curiosité, on devient comme une fiévreuse, il y a

des images qui surgissent, on le voit tout a coup comme on l’a jamais vu, il y a

une voix qui nous dit arréte, arréte-toi, mais on continue. Comme si on voulait
entrer dans sa téte, dans son cceur, le fouiller jusqu’a la moelle des os. Et

895 La petite piéce en haut de I’escalier par Maude Boillot, Document mis en ligne le 14 mars 2008 :
<http://www.polyscope.qc.ca/spip.php?article744> (Consulté le 11 novembre 2010).

6% Idem.
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apres, on regrette. On voudrait revenir en arriere [...] Ce qui est arrivé est
) ) Ny 607
grave, mais ce n’est pas irréparable...

Ce que Jocelyne raconte (son commentaire sur la curiosité et 1’excitation) ne
suffit pas pour révéler ce que Grace cherche a faire, au risque de dévoiler le secret de
la chambre interdite. C’est donc d’une métaphore de la chambre secréte qu’il va étre
question ici, et plus précisément d’un effet de retardement visant a maintenir la vérité

dans les limites du jeu :

Grdce. Je pousse la porte, je glisse une jambe a l'intérieur, [’autre jambe. Je
referme la porte tout doucement. Je suis entrée. Il fait noir. J'ai peur. Mon
bras est collée a mon corps, mon corps est collé a la porte. Mes genoux
tremblent. Je reste la. Tais-toi, Grdce. Ecoute. J'écoute. J'entends tac tac tac.
Qu’est-ce que c’est ? La plancher qui craque ? Une branche qui frappe la
fenétre ? Est-ce qu’il y a une fenétre ici ? Ou est-elle ? Une fenétre bouchée ?
Je me vois dehors, le premier jour, quand il m’a montré la maison, les jardins,
les terrasses. Est-ce que j'ai vu une fenétre bouchée ? Je sais plus [...]°"

Le fait d’hésiter (visant a créer une atmosphere de tension dans la piece), car le
personnage se contient et fait taire ses émotions, a en effet une visée symbolique :
vérité et secret doivent se conserver, le secret de la piece interdite doit rester inviolé.
Il y a aussi un flux de gestes interrompus (c’est-a-dire le fait d’avancer et de reculer)
qui soumet le spectateur a une situation d’attente. On pourrait croire que Fréchette
insiste ici sur cette nécessité de la croyance du spectateur d’une situation de suspense,
puisqu’il y a rien a attendre. « Fréchette fouille ici le désir de Grace de transgresser
I’interdit a un point tel qu’en accentuant ’ambiguité de la chambre « maudite » elle

renforce la dimension de I’interdiction ».°%

Dans Barbe bleue de Charles Perrault déja (dont Fréchette a fait allusion), on
trouve cet univers onirique comparable a celui de La petite piece en haut de [’escalier
qui se construit autour de la chambre secréte. Comme Grace qui ne peut résister a sa
curiosité¢ d’entrer dans la picce interdite, I’héroine de Barbe bleue désobéit a son mari
et entre dans le cabinet secret ou elle découvre les corps de plusieurs femmes
accrochés au mur. Il y a donc « désobéissance » de la part des deux protagonistes qui,

hantées par le secret de la chambre interdite, (« mais aussi rongées par la culpabilité

897 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de ['escalier, op.cit., p. 54-55.

5% Ibid., p. 22.
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d’avoir trahi la confiance de leur mari, en voulant fouiller dans le passé amoureux de
I’aimé, car la vie en commun implique a la fois confiance ( le Barbe bleue remet la clé
a son ¢épouse), et la nécessité de respecter le jardin secret de I’autre, ou, en

I’occurrence, la chambre des horreurs), détruisent la relation amoureuse 010

Mais contrairement « aux structures redondantes du conte ou le public s’attend
a entendre une conclusion convenue, une morale sans ambiguité, qui rassure, dans La
petite piéce en haut de [’escalier, Fréchette amorce la trame de la piece a gros traits et
la boucle dans une obscurit¢ d’un impact poétique troublant qui aiguise des
interrogations ».°'' Ainsi nous ne saurons jamais pourquoi Grace est entrée dans la
petite piece interdite en haut de 1’escalier. Nous ne saurons pas précisément si le
cadavre qu’elle découvre dans la piece interdite est 1’ceuvre de son imagination ou pas.
Méme si la piece ne se présente pas sous forme d’un théatre dans le théatre ou, on le
sait, ce rapport entre la réalité et la fiction est encore plus compliqué, elle « repose sur
le jeu d’illusion ».°"* Ce qui veut dire qu’elle pose souvent le probléme de I’illusion et
de la réalité, une « antinomie » qui selon Tadeusz Kowzan, « inquicte les spectateurs

- 613
et les laisse souvent perplexes ».

Or comme dans la plupart des picces
métathéatrales, le public « tombe dans le piége de la tromperie »°'* et ne sait pas si le
spectacle qui se déroule devant ses yeux est réel ou fictif (toujours du point de vue

théatral).

Il y a donc « une demi-illusion » (entre vrai et vraisemblable) dans la mesure
ou (la vérité est montrée toujours dans la fiction) le spectateur, oubliant 1’art est
partagé entre deux pensées : I’une est qu’il recoit comme "vrai" les sentiments fictifs
éprouvés par le comédien, car ils le font partir dans des souvenirs personnels. L’autre
est qu’il ne croit pas a I’histoire de la piece interdite, car elle lui est tout a fait cachée :
toute vérité sur la découverte d’un cadavre est peut-étre une illusion, puisque la

chambre interdite est en effet une métaphore. Franchir la porte de la piece interdite

899 1 ouis-Dominique Lavigne, « Un singulier conte de fées : La petite piéce en haut de lescalier »,
Jeu : revue de thédtre, n° 129, (4) 2008, p. 19-23.

619 Site Internet : <fr.wiki.org/wiki/La-Barbe-bleue>. (Consulté le 5 novembre 2012).

11 T ouis-Dominique Lavigne, « Un singulier conte de fées : La petite piéce en haut de lescalier »,
Jeu : revue de thédtre, op.cit., p. 19-23.

812 Tadeusz Kowzan, Thédtre Miroir.., op.cit., p. 133.

3 Ibid., p. 132.
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serait le symbole de 1’accomplissent de soi qui est marqué par un retour dans le passé.
Car Grace fera le deuil de son passé (sentiment de manque, sentiment de perte) une
fois qu’elle aura franchie la porte de la petite piéce interdite. C’est comme si elle avait
besoin de cette redécouverte de son passé pour prendre conscience de la réalité qui
I’entoure qui est « bien plus pénible qu’elle ne le croit », comme le précise Fréchette

elle-méme.
2.2. Le “No man’s land”

La petite piece en haut de [’escalier s’inscrit dans 1’indétermination spatiale et
temporelle qui ne permet pas de suivre le déroulement de 1’action qui non seulement
se développe sous forme d’un monologue intérieur mais aussi plonge le lecteur dans
un univers extérieur au récit qui embrasse des souvenirs d’enfance (auxquels s’ajoute

un effet hallucinatoire : un cadavre, réalité ou fiction ?) :

Je palpe les murs, je cherche. Quoi ? Une autre porte ? Je m’accroupis, je
marche a quatre pattes. Qu’est-ce que je cherche ? Une trappe ? Ou étes-
vous ? J’écoute. Je dis. Je suis revenue, je vous cherche, je cherche votre main
votre corps qui tremble, votre sang, vos yeux noirs, votre chaleur, votre
laideur, votre colere. Ou étes-vous ? Répondez-moi. Qu’est-ce que vous vouliez
de moi ? Mes yeux bleu ciel, ma peau de péche, ma beauté, ma jeunesse ?
Répondez-moi. Le temps passe. Combien de temps ? Tout a coup, j’'entends.
Mmmmmm. 1l crie. Ahhhhhhh. Vous avez mal, je sais. J ouvre la petite boite.
Ca sent la terre. Sur quoi je dois pleurer, le savez-vous ? Sur les malades de
ma sceur a [’autre bout du monde, sur ma ldcheté, sur ma faiblesse, sur ma
peur de noir...""

Comme dans Les Feluettes (1988) de Michel Marc Bouchard :

les signes textuels pointent vers une situation de désordre absolu. Le résultat
en est la possibilité paradoxale d’inverser [’ordre chronologique, de rompre le
lien logique succession-causalite, [’avant ne fonctionnant plus comme principe
d’explication de I’aprés.”f

1% 1bid., p. 135.
15 1bid., p. 68-69.
616 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre II.., op.cit., p. 209.
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Sur le plan spatial, la piece acquiert « une dimension continentale par le fait
A .y . o« e y ey 1 \
d’étre reliée au continent asiatique, plus précisément au Cambodge »°'” o Anne, sceur

de Grace, s’est installée depuis maintenant plusieurs années.

Ce phénomene, qui se manifeste souvent dans le théatre de Robert Lepage,
Michel Tremblay, Gilles Maheu et Jean-Pierre Ronfard pour ne citer que ces quatre
exemples, est tributaire d’un « théatre immigrant apparu au milieu des années quatre-
vingt qui n’étant pas destiné a un usage interne seulement, a servi de révélateur des
transformations auxquelles la rencontre des cultures soumettait la société québécoise,
en mettant en scéne un imaginaire spatial différent et élargi, y compris en ce qui
touche sa dimension [québécoise] ».°'® Or, « D’espace absolu qu’il était, le Québec y
devient un espace de substitution, voire de passage. Ce qui est visé ce n’est pas

, . . ’ 619
[seulement] le Québec mais [aussi I’espace étranger] ».

Dans ce sens, La petite piece en haut de [’escalier consiste en des variations
spatiales. Dominique Lafon et Jean-Cléo Godin parlent ici d’un « théatre de variété »
qui « est construit sur un pillage de la littérature universelle, c¢’est-a-dire une sorte
d’agglomération de toutes les cultures et de toutes les conventions théatrales ».°*° Et
tout cela dans un théatre de la compassion universelle qui porterait a la fois un regard
sur le Moi et un regard sur le Monde. Car comme le dit Daniel Jeanneteau, le no man’s

land :

consiste a guider le regard vers de nouveaux espaces de la conscience,
intérioriser les enjeux profonds qui pesent sur les personnages en tissant de
subtiles correspondances entre les étres et leur environnement, susciter des
espaces dont la force émotionnelle et la beauté ne préexistent pas a la
représentation, inadéquats peu-étre quant au réalisme, mais élaborés selon une
économie de l'imaginaire qui tend a placer dans [’esprit du spectateur le lieu
réel de ’apparition.””’!

67 Jacques Langirand, « La nord-américanité, une origine honteuse ? », in Thédtres québécois et
canadien-frangais, Trajectoires et territoires, Héléne Beauchamp, Gilbert David (dir.), Presses de
I’Université du Québec, 2003, p. 171-172.

1bid., p. 168.
1 1dem.

620 Jean-Cléo Godin, Dominique Lafon, Dramaturgies québécoises des années quatre-vingt, Leméac,
1999, p. 18-19.

2l Daniel Jeanneteau, « Entretien avec Georges Banu », Nouvelle revue francaise, 1999, p. 170.
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2.3. Souvenirs d’enfance

Le théatre québécois des années quatre-vingt est plus centré sur l’univers
intérieur des personnages. On 1’a vu (nous avons par exemple comme 1’autre référence
ici Téléroman de Tremblay, I’histoire de la série télévisée s’inscrit dans le
démembrement intérieur des personnages) il ne puise plus ses sources dans une
problématique a caractére politique, social et culturel qui traversait le théatre
québécois des années soixante et soixante-dix. Son attention se porte désormais

ailleurs.

Dans La petite piece en haut de [’escalier, Fréchette décrit seulement la vie
psychologique des personnages. Présentée sous forme d’un théatre de suspense
(puisque le secret de la chambre interdite ne sera jamais révélée), la piece montre des
personnages solitaires qui sont incapables d’assumer leur propre destin. Grace n’arrive
pas & « accomplir son devoir a 1’égard de la vie ».°* Elle n’est pas du tout a I’aise avec

cette nouvelle vie de réves que lui propose son mari :

Henri. Ma Grdce, ma beauté descendue du ciel, dis-moi que tu n’entreras pas
dans la petite piece.

Grdce. Pourquoi ?

Henri. Pourquoi tu voudrais aller la ? La maison est pas assez grande ?Tu
veux que je te fasse construire une rallonge ? Qu’est-ce que t’aimerais ? Un
solarium tropical ? Ca serait magnifique, non, a coté du grand salon 1900 ?
Veux-tu ?

Grdce. Non. C’est pas ¢a que... Je demande seulement...

Henri. Regarde-moi. Une piece sur vingt-huit, tu trouves ¢a trop ?

. . 623
Grdce. Non, mais...

En fait, le probléme, c’est que Grace est constamment hantée par I’idée de
pénétrer dans la picece interdite en haut de I’escalier. Au fur et & mesure que le récit
avance, cette obsession provoquera chez elle un sentiment de culpabilité vis-a-vis de
son mari, Henri, qui lui interdit strictement d’aller dans cette piéce interdite. C’est

comme si franchir cette limite, ce serait s’opposer aux bienfaits de la vie conjugale.

622 C.-G. Jung, Psychologie de I’inconscient, op.cit., p. 135.

623 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de ’escalier, op.cit., p. 15.
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Car n’oublions pas que Grace est une femme comblée. Elle a « la beauté, le charme, la
. . .. . . 24
jeunesse, un mari extraordinaire [et] une maison immense ».52% Alors comment

expliquer tous ses tourments ?

Psychologiquement parlant, les tourments de Grace remontent a des souvenirs
d’enfance (« conflits psychologiques ») ou elle « pleurait la nuit dans son lit... Des
larmes qui persistent, méme si sa mere lui assure qu’elle sera désormais comblée par

- . 625 N o .
cette vie de conte de fées ».””> Un caractére rétrospectif qui est surtout présent dans les
textes de Proust ou le passé ne cesse de hanter le présent. Chez Fréchette, ces
souvenirs d’enfance jouent un role de vecteur principal. Ils permettent aux
personnages de faire le point avec leur vie actuelle. Comme le dit Maude Boillot dans
sa critique de la picece, « le véritable accomplissement, le sens, est celui que 1’on

Ny . . i 626 -
commence a discerner une fois la piéce traversée. » ~ Car c’est une fois la porte de la
. : . . . s ety
picce interdite traversée que Grace prendra enfin conscience de la réalité qui I’entoure,

qui contrairement a ce que dit Henri « est bien plus pénible qu’elle le croyait ».%’

On remarque qu’il y a ici un certain rapprochement entre Florence (1970) de
Marcel Dubé et La petite piece en haut de I’escalier de Fréchette. Les deux piéces sont
profondément marquées par « ’univers de I’enfance ». Comme Florence qui est
incapable de jouer un role dans la vie, puisqu’elle est sans cesse tourmentée par les
souvenirs d’enfance, Grace se trouve a mi-chemin entre un passé douloureux et une
vie de contes de fées que lui promet son mari Henri. Mais est-ce que Fréchette a été
influencée ici par ’'univers poétique de Marcel Dubé ? Nous ne pouvons pas répondre
a cette question par le simple fait que Fréchette n’a jamais précisé ses influences. Mais

ce qui est slr, c’est qu’elle s’inspire toujours de situations « vraies [et] concretes » :

Je pars toujours d’une situation concrete, [affirme-t-elle]. Ca ne part jamais
d’une idée. Je ne travaille pas a partir d 'un concept. Je travaille a partir d’une
image [...] Pour moi c’est important que le théatre soit incarné (...) J ai besoin
d’avoir une attache tres forte au réel, tout en m’accordant énormément de

24 1bid., p. 5.

825 La petite piéce en haut de ’escalier par Maude Boillot, Document mis en ligne le 14 mars 2008,
<http://www.polyscope.qe.ca/spip.php?744> (Consulté le 11 novembre 2010).

626 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de [’escalier, op. cit., p. 3.

27 Idem.

240


http://www.polyscope.qc.ca/spip.php?744

liberté pour m’éloigner de ce réel. Mais j'ai énormément besoin d’avoir les
. 628
deux pieds sur terre.

Nous considérons ici ce caractere réaliste de 1’écriture de Fréchette comme une
écriture du Dedans qui selon Christiane Olivier, la caractéristique de ce langage
féminin est « qu’il se parle du dedans et non plus du dehors, et ¢’est pour cela qu’il

nous touche au cceur de nous-mémes, au-dedans de nous-mémes ».8%

2.4. « Un théatre plus prés des gens »*°

Une écriture donc qui fait vibrer I’dme et qui touche par la beauté de son style.
C’est une écriture poétique qui crée des images de la fugacité et de I’instant. Elle
donne a voir des personnages angoissés et réveurs qui ne se retrouvent pas dans la
réalité ou ils vivent. Car ce qui ressort de La petite piece en haut de l’escalier, comme
par exemple dans Le Collier d’Hélene et Route 1 (2008), c’est ce regard que les
personnages portent sur eux-mémes et qui ne leur permet pas de « voir dans les choses

631
plus que les choses ».

Plongés dans un monde d’illusions, les personnages sont
incapables d’affronter le monde réel. Il y a ici un combat constant entre les problémes
personnels des personnages et leur besoin urgent de dire tout ce qui ne va pas dans le
monde. Mais si dans La petite piece en haut de [’escalier et Le Collier d’Hélene, on
trouve un sentiment de rupture entre le moi et le monde, dans La Pose, Route I et Les
Quatre Morts de Marie il y a une certaine prise de conscience des personnages de « la

fatalité historique ».532

Cette prise de conscience des personnages de la condition humaine est
particuliérement visible dans les deux thémes suivants que nous allons présenter

maintenant :

628  Les grands entretiens avec des écrivains de la francophonie, Entretien réalisé par RFI /
Bibliothéque francophone multimédia de Limoges (BFM) », Derniére mise a jour le: 30/07/12,
Disponible sur : <http://www.rfi.fr/culture/20091023-entretiens-grands-noms-litterature-
francophone> (Consulté le 11 septembre 2011).

629 Bénédicte Mauguicre, Traversée des idéologies et exploration des identités dans les écritures de
femmes au Québec (1970-1980), op. cit., p. 196.

630 [ >expression vient ici de Jean-Pierre Ryngaert.
! Daniel Leuwers, Introduction a la poésie moderne et contemporaine, Nathan, Paris, 2001, p. 42.

832 Gabrielle Frémont, « Casse-texte ». Etudes littéraires 12,3 (1979), p. 316.
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1. Un théatre a caractére social.

2. Un théatre-récit a caractére réaliste.

2.4.1. Un théatre a caractere social

Contrairement au théatre de Chaurette et Tremblay qui est plongé dans un
univers abstrait (dédoublement du personnage, fragmentation du corps, surplus
corporel), le théatre de Fréchette repose sur des thémes a caractére réaliste qui ne
montrerait pas les faits comme ils sont en réalité, mais qui part toujours d’une situation

concréte pour créer de la fiction.

Théatre a caractére réaliste donc (car il se plonge dans le concret, dans le
visible, dans la situation). D’abord, parce qu’il raconte toujours une histoire « concrete
et directe » selon I’expression méme de Fréchette. Et parce qu’il met en scéne des
histoires inspirées toujours de faits réels comme par exemple la guerre dans le monde

ou la pauvreté.

Nombreux sont, en particulier dans Les Quatre Morts de Marie, mais aussi
dans La petite piece en haut de [’escalier, les passages qui renvoient a la condition

humaine :

« Mais il y a pas juste moi. Y a ceux qui crient, ceux qui ont les bras arrachés,
ceux qui savent pas épeler leur nom, ceux qui deviennent gagas... »

« Je pensais que c’était... autrement... Je veux dire le monde... Je pensais
qu’on pouvait faire n’importe quoi... tout faire... que les méchants mouraient
dans les flammes, que la bonté triomphait toujours le matin, que tout était bien
placé, les petits en avant, les grands en arriere, les malades a coté sur des lits
douillets... »

« Vous étes ici comme moi. Dans une rue propre, dans une ville prospere, dans
un pays riche d’Amérique. Comme moi, vous avez pas connu la famine, ni la
peste, ni le supplice de la goutte d’eau, ni celui de la cigarette sur le visage.
Vous avez jamais attendu qu’on vienne vous chercher un matin pour vous tuer
dans un terrain vague. Vous marchez tranquillement. Vous profitez de 1’éteé.
Pendant que vous marchez, a coté, dans les ruelles, il y a des femmes qui se
couchent en serrant dans leurs mains de I’argent fripé... »*

633 Carole Fréchette, Les Quatre Morts de Marie, op. cit., p. 65 et suiv.
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Il y a dans le discours de Grace et de Marie une attitude de révolte contre les

injustices qui régnent dans le monde. Car « Pendant que vous marchez » dit Marie :

il y a des hommes, couchés dans la boue, qui tremblent dans des pays chauds,
il y a des maisons qui brilent, des camions qui explosent dans une épaisse
fumée noire...»%?

Dans le méme souci de vérité, Anne dans La petite piece en haut de [’escalier

explique ce malaise vis-a-vis de cette opposition entre le Nord et le Sud :

Anne. «.. Il faut qu’on trouve des pansements, des médicaments, des seringues

pour des hommes, des femmes qui saignent, qui souffrent, a [’autre bout du
635

monde ».

Cette « dimension autoréflexive » (Lucie Picard) du théatre de Fréchette
permet en effet de forger un profond sentiment de culpabilité a ceux qui n’ont pas vécu
ces drames. C’est comme s’il essayait de lancer un message pour sensibiliser I’opinion
publique. « Non...C’est pas ¢a » dira le personnage de Marie. « Je sais pas... Peut-étre
qu’il faut dire seulement : Fuck you, fuck you... Peut-étre qu’il faut rien dire du tout.
Seulement crier, crier de toutes ses forces comme si on avait les doigts pris dans le

tordeur, crier... »036

Le théatre de Fréchette apparait ici comme un théatre de la bonne conscience
(« une machine a messages ») dont I’ambition serait de favoriser 1’ouverture sur le

monde et pas seulement une ouverture a soi-méme.

2.4.2. Un théatre-récit a caractere réaliste

Si La petite piece en haut de [’escalier invite le lecteur a un voyage dans
I’'univers intime des personnages, elle fascine aussi par |’énergie que dégage
I’expression d’une langue a la fois concrete et subtile. Les récits de Grace « sont

enchevétrés comme autant de fragments de mémoire qui seraient inscrits au creux de

3% Ibid., p. 74.
635 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de [’escalier, op. cit., p. 66.

636 Carole Fréchette, Les Quatre Morts de Marie, op. cit., p. 75.

243



7

.. . , . 63 . .
son corps, sur sa peau et qui viendraient éveiller » " un sentiment de solitude et de

peur :

Je suis entrée. Je l’ai fait. 1l fait noir... J’écoute. Qu’est-ce que c’est ? Un
souffle ? C’est moi qui respire si fort ? Il faut que j’allume la lampe. Mes
doigts sont crispés. Fais attention, me dit ma mere, tu pourrais voir des choses.
Voir quoi ? Je pense a l’éclipse. Quand j’étais petite, on nous avait dit il faut
pas regarder, vous pourriez vous briler les yeux. J'imaginais les flammes
rouges qui sortaient de mes yeux bleus. Je cherche le bouton de la lampe, ou
est-il ? Va-t’en, me dit ma mere, me dit ma sceur. Non, pas ma sceur. Ma sceur
dirait vas-y, arréte d’avoir peur, Grdce, regarde les choses en face. Quelles
choses ? J'allume. Je regarde les murs. Rien sur les murs. J écoute. Quelqu’'un
respire ici. C’est moi ? Je retiens mos souffle. J'entends...un autre souffle.
Quelqu’un respire ici. La, ¢a vient de la. Je m’approche, je m’accroupis. Il y a
un creux dans le plancher. Au fond, une forme allongée. Un sac ? Je
m’approche. Je me penche, je pointe la lampe sur le sac. Mon cceur ... on dirait
qu’il va sortir de ma poitrine. Quelqu’un respire ici. J'étire mon bras, je
touche le sac avec ma lampe. Un petit coup. Un grognement... Je souléve le
sac. Je glisse ma main a l'intérieur. Qui parle ? Loin, trés loin, quelqu’un
m appelle...”*

Il y a ici un certain combat entre le passé et le présent. Grace se trouve dans
I’incapacité¢ de regarder les choses en face. Elle est partagée entre ses souvenirs
d’enfance et un cadre étouffant dans lequel elle se trouve a présent. Mais ce que le
lecteur ignore, c’est justement ce contraste entre le passé et le présent. Il ne sait pas si
la voix qui vient de la petite piece en haut de ’escalier n’est que le retentissement des
souvenirs d’enfance de Grace. Mais ce qui est intéressant ici, c’est que malgré son
caractere réaliste (décor réaliste, situations réelles), la piece crée des effets de réel qui

639

« souligne le regard sur soi-méme » "~ (idéologie du surmoi de Freud). Ce « regard sur

soi-méme » provoque chez les personnages un sentiment d’enfermement et
d’isolement qui apparait davantage a travers le theme de la famille et la « mémoire

S 640
historique ».

837 Marie-Christine Lesage, « Une sensibilité & vif : La peau d’Elisa et Les Quatre Morts de Marie »,
op.cit., p. 27-30.

638 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de [’escalier, op. cit., p. 22-23.

639 Marie-Christine Lesage, « Une sensibilité a vif : La peau d’Elisa et Les Quatre Morts de Marie »,
op.cit., p. 27-30.

640 Bénédicte Mauguicre, Traversée des idéologies et exploration des identités dans les écritures de
femmes au Québec (1970-1980), op.cit., p. 148.
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2.4.2.1. Le théeme de la famille

Considérée comme I’expression d’un univers fermé, la question de la famille
est également le théme de La petite piece en haut de [’escalier. Comme la plupart des
personnages féminins de Fréchette qui ont du mal a assumer leur vie conjugale, Grace
est incapable ou refuse méme de fonder une famille. Repliée sur elle-méme, elle
n’arrive pas a communiquer avec les autres. Ce qui ne lui permet pas d’avoir une vie

familiale épanouie :

Grdce. 1l s’éloigne. Qu’est-ce qu’il fait ? Je devrais me lever, me sauver,
courir dans le couloir, dans l’escalier. Mais je bouge pas. Je peux pas. J'ai si
peur. Ma sceur est une boule de peur, c’est ce que tu disais, Anne. Tu disais
arréte d’avoir peur du noir, des cris, peur de regarder le monde en face. Tu
disais les cris, ¢a fait pas mourir. Et tu criais de toutes tes forces, pour me
montrer. Anne, j’ai besoin, tellement besoin de toi. Ou est-ce que t’es, Anne?%!

Incapable d’avoir une vie normale, Grace préfere se réfugier dans ses souvenirs
d’enfance, c’est-a-dire dans « cette spacieuse cathédrale, [dont parlait Bénédicte
Mauguiére], ou les femmes aiment a revenir et a se recueillir ».°* Ce refus des
femmes de jouer un rdle dans leur vie apparait aussi dans une autre courte picce de

Fréchette intitulée La pose’™

(Serial Killer) ou les relations familiales sont assez
problématiques. Le rapprochement entre ces deux piéces est évident. Elles proposent
la méme vision de la famille, c’est-a-dire des personnages qui ont peur de fonder une
famille ou peur d’aimer, et font indirectement allusion aux années soixante-dix et
quatre-vingt au Québec, une période (féministe) ou ’envie d’évasion et de liberté, la
recherche de 1’aventure étaient bien dans 1’ére du temps. Car aprés I’avénement du
mouvement féministe, le role des femmes dans la société a beaucoup changé. C’est
I’indépendance, la force physique, la franchise et la vertu qui, selon Simone de

. . L, e . 644
Beauvoir « sont les lieux communs sur la femme américaine ».

L’on s’ébahit que les femmes travaillent, qu’elles s’aventurent seules dans la

rue, qu’elles choisissent elles-mémes leur mari, sans que leur vertu en souffre. Ce qui

841 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de ['escalier, op. cit., p. 45.

642 Bénédicte Mauguicre, Traversée des idéologies et exploration des identités dans les écritures de
femmes au Québec (1970-1980), op.cit., p. 198.

3 La pose est apparue en 2008 dans Serial Killer et autres piéces courtes.

4 Voir A. S. Newman Une poésie des Discours, éd.citée.
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expliquerait en partie cette envie des personnages de Fréchette de ne pas vouloir
s’engager dans la vie conjugale pour ne pas perdre leur indépendance. Une situation
qui rappelle Volkswagen Blues (1984) de Jacques Poulin ou le personnage de
Pitsémine, qui incarne 1’idéal américain, jouit d’une liberté relative et joue le role d’un
« maitre spirituel » ou d’un guide (puisque c’est griace a elle que Jack retrouve son

frére Théo) plutot que « d’une maitresse sexuelle ».

Une raison pour laquelle Fréchette se tourne vers cette thématique théatrale
s’explique par le fait qu’elle a longtemps fait partie d’une compagnie théatrale
féminine engagée (1973) qui militait pour I’égalité des droits entre ’homme et la
femme. « Une expérience joyeuse qui 1’a faite arriver a une limite idéologique », qui

selon Fréchette,

était une limite du féminisme en tant qu’explication du monde. Je pense que ¢a
a éte tres important dans ma vie de découvrir ce que j’étais. Le fait que j étais
une femme, ¢a expliquait en partie ce que j’étais. Et que c’était trés important
pour moi de comprendre que [’éducation que j’avais recue et toute la place
sociale des femmes, ¢a conditionnait ce que j étais.””

2.4.2.2. La « mémoire historique »

Dans Le collier d’Héléne (2002) et Route 1,° on retrouve des « scénes

4 . 4 : Lo \ r . . .
mémorielles »** qui se référent & la mémoire historique.

Dans Le collier d’Hélene, nous allons le voir, on rencontre de véritables
témoignages sur la guerre au Liban. Avec une €criture réaliste parfois trés poétique, la
piece met surtout D’accent sur le rapport des personnages a la guerre et leur

impossibilité de voir le monde en face.

On est donc confronté, d’une part, de la naiveté, de la fragilité mais aussi de

I’impassibilité d’une jeune congressiste québécoise qui tente de retrouver un collier de

5 « Les grands entretiens avec des écrivains de la francophonie, Entretien réalisé par RFI /

Bibliothéque francophone multimédia de Limoges (BFM)», Derniére mise a jour le: 30/07/12,
Disponible sur: <http://www.rfi.fr/culture/20091023-entretiens-grands-noms-litterature-francophone.>
(Consulté le 11 septembre 2011).

646 Créée le 10 septembre 2004 pour le spectacle Fragments d’humanités, Route 1 sera publiée en 2008
dans Serial Killer et autres pieces courtes.

47 Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, op.cit., p. 99.
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perles blanches dans une ville arabe en pleine guerre civile, et de I’autre, du rapport

compliqué qu’Héleéne entretient avec les gens et la guerre.

Comme la plupart des personnages de Fréchette (on pense surtout a Grace et
Elisa), Héléne est un étre sensible, réveur et solitaire qui a du mal a comprendre les
autres. Enfermée dans une sorte de bulle, Héléne est incapable de réfléchir sur la
dureté du monde et la souffrance « collective » d’un peuple libanais anéanti par les

interminables conflits. Pour elle, perdre le collier, ¢’est comme si elle avait perdu :

tous les hommes qui [lui] ont souri, et tous les apres-midi joyeux ou [elle] se
sentait a sa place sur la terre, et toutes les certitudes, une pour chaque perle,
que le monde ira mieux et qu’on a mille ans devant soi pour aimer, pour
changer, pour accomplir quelque chose, qu’on n’est pas totalement seuls,
qu’on peut traverser la frontiére qui nous sépare les uns des autres...”

Mais au fur et a mesure que le récit avance, Héléne fera des rencontres qui lui
feront découvrir la dureté du monde et les atrocités de la guerre. Elle prendra peu a peu
conscience que ses problémes personnels sont minimes face a la réalité¢ douloureuse de
la guerre. Autrement dit, en mettant la souffrance individuelle d’une femme fragile
face a la souffrance « collective » du peuple libanais, cette piece « produit des effets de
soulagement évidents, mais plus important encore, a travers le sensible, elle conduit a
une prise de conscience, « on ne peut plus vivre comme ¢a », peut-tre a agir, encore

7 649
et encore, pour que la tragédie cesse ».

Dans la Route 1, les cinq personnages de la piece (Le jeune homme déterminé,
La jeune femme révoltée, La jeune femme inquiéte, Le jeune homme tendre, Le jeune
homme hésitant) ont le méme rapport a la guerre. Comme Héléne, ils vivent dans un
monde plein d’illusions. Alors qu’ils ont la pleine certitude d’avoir vingt ans et de
marcher, « la téte haute, dans une rue large et propre du 21°™ siécle, dans une ville
riche, dans un pays prospére »,> ils ne sont finalement que « des enfants qui courent
sur la route 1 parce que le napalm tombe sur le village ».®' Mais plus le récit avance,

plus les personnages prennent conscience de la triste réalité de la guerre et de leur

848 Carole Fréchette, Le collier d’Héléne, Editions Lansman, 2002, p. 41.
649 José Manuel Ruiz, « Théatre et jeune public : la ruche québécoise », Document cité précédemment.
650 Carole Fréchette, Route 1, in Serial Killer, op.cit., p. 7 et suiv.

1 1bid., p. 69.
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souffrance individuelle. Mélant a la fois la réalité et la fiction, Fréchette fait allusion

ici:

aux souvenirs de sa génération grisée d’utopies, plus précisément aux années
de nos espoirs et de nos certitudes, de notre ferveur mélée d’arrogance. En
feuilletant de vieux journaux, [écrit-elle], la photo des enfants vietnamiens
courant sous les bombes au napalm a attiré mon attention. Photo que j’avais
vue mille fois, sans vraiment la regarder, sans prendre le temps d’entendre son
bruit et sa fureur. Je m’y suis arrétée longuement, puis je l’ai rejetée, car il me
semblait impossible de revisiter cette image célébrissime. Mais [’icone me
revenait sans cesse, se superposant aux souvenirs de ma génération... Alors,
j’ai deécidé de donner a ma piece la forme méme de cette superposition :
marcher, la téte haute dans le rues de ma jeunesse et, en méme temps, courir
au milieu des enfants épouvantés sur la route 1 qui méne a Trang Bang.””

Confronté aux grandes révolutions de I’époque, le théatre de Fréchette n’a donc
pas pour objectif, on 1’a vu, « de changer le monde et le cours de I’histoire, [mais] de
réinstaller le théatre au centre de la vie, de faire comme le veut Artaud, de la vie méme
le double du théatre. »°>* Car pour Fréchette, I’essentiel du théatre n’est pas d’apporter
des ¢léments de réponse aux questions ci-dessus, mais de susciter notre réflexion,

c’est-a-dire qui permet d’ancrer une réflexion sur 1’état du monde.

Ce caractere dramatique du théatre de Fréchette s’inscrit aussi bien dans la
parole des personnages que dans le corps de I’acteur. Autrement dit, chez Fréchette le
corps permet non seulement d’exprimer les sentiments des personnages mais aussi de

découvrir le personnage de I’intérieur.

2.5. « La mise en corps »**

L’expression « la mise en corps » (ou « embodiement »), lancée par Patrice

Pavis, renvoie a la mise en scene du corps de I’acteur « dans [toutes] ses qualités de

totalité et de fragmentation ».%>

652 préface de Carole Fréchette, in Serial Killer.., op.cit., p. 7.
653 Catherine Naugrette, Esthétique thédtrale, 2° édition, Armand Colin, 2010, p. 244.

4 . . e . . . \
6% L’expression « La mise en corps » est utilisée par Patrice Pavis dans La mise en scéne
contemporaine.

853 patrive Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 54.

248



On a souvent tendance a considérer le théatre de Fréchette comme un théatre de
la parole, alors qu’il est aussi tourné vers le corps. Fréchette ouvre ici la voie a une
nouvelle théorie du corps (décrire en mouvement, le geste raconté) qui est plus
avancée que celle de Tremblay ou le corps est soumis a une analyse anatomique
(déconstruction ou multiplication). D’autant plus que chez Fréchette, le corps renvoie
a une sorte d’analyse "radiographique" qui révéle aussi I’intérieur des personnages.
Elle apporte ici un point de vue novateur sur le corps. Elle parle d’un corps réduit a
une analyse radiographique qui nous ameéne a l’intérieur du corps humain. Et
développe aussi un nouveau concept théatral (celui du geste raconté) dont la fonction
premicre est de décrire les sentiments des personnages en mouvement. Il y a donc un
travail corporel qui est centré sur ce point central : le corps exposé a une image

radiographique, le corps handicapé.
1. Le corps exposé a une image radiographique ; le corps handicapé :

Dans La peau d’Elisa, le corps sensible du personnage (le corps dégradant) se

décompose, il perd ses activités biologiques :

Pendant la nuit, il s’était passé quelque chose avec ma peau. Comment dire...

J’en avais plus. Sur le cou, autour de la bouche, autour des yeux, ma peau
avait poussé pendant la nuit, vous comprenez ? Au début, j’ai pensé : C’est
rien, un petit virus peut-étre, ¢a va se replacer. Mais, le lendemain, il y en
avait un peu plus. Et depuis, chaque jour un peu plus.”°

Présenté comme un objet transformé, le corps est ici victime du processus de
transformation naturelle (on parle ici en terme de ralentissement des activités

biologiques) :

Elisa. Est-ce que je peux vous demander quelque chose ? Pouvez-vous
regarder mes mains? Allez-y. Regardez-les bien. D apres vous, est-ce qu’elles
ont changé, depuis tout a I"heure 27

Mais si dans La peau d Elisa, la transformation du corps du personnage se fait
a un degré aux limites du supportable (car le fait de raconter des histoires d’amour
empéche de plus en plus la peau de pousser, mais la, par contre, on entre dans un

univers onirique comparable a celui des récits merveilleux ou on recourt a la magie

656 Carole Fréchette, La peau d Elisa, op.cit., p. 17.
7 Ibid., p. 8 et suiv.
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pour produire des effets extraordinaires), dans Les Quatre Morts de Marie, cette
transformation du corps est plus subite, d’autant plus que I’héroine a 1I’impression de

perdre toutes les fonctions de 1’organisme :

Marie. Regardez les plis de ma peau..., des trous partout, dans mes mains,
dans mes doigts. Tout ce que j’ai a l'intérieur, ¢a s écoule... regarde, mes os,
7 658

mes boyaux, mon ceeur, mes idées, mon courage.

Le corps devient ici I’'unique moyen d’identifier les pensées des personnages :
leurs craintes, leurs doutes, leurs angoisses. C’est comme si le corps devenait
I’expression de la vie intérieure des personnages. Soumis a une sorte de « terrain
d’expérimentation », le corps permet donc d’extérioriser les drames intérieurs des
personnages. Car comme 1’a trés bien dit Tremblay, « c’est dans le corps méme que
s’installe le drame : manque, défectuosité, perte... Car les mots viennent du corps,
s’en nourriss[ent] et, bien gavés, s’en détach[ent] et se mett[ent] a faire leur théatre. Le
personnage naissait de sa parole. Et cette parole était avant tout organique. Avant

d’étre forme, elle était matiére. »*>

Lorsque par exemple dans La petite piece en haut de [’escalier Grace pénetre
dans la piece interdite en haut de I’escalier et découvre le cadavre d’'un homme, c’est
dans son regard et dans ses gestes que s’expriment un « langage de cris », un langage

de peur :

Je prends sa main, sa grosse main pleine de sang, de boue, de sueur, je la pose
sur mes yeux, mon front, mes léevres. Qu’est-ce qui me manque ? Ses doigts
touchent mes doigts, je compte un, deux, trois, quatre, cing. Sa main sur mon
sein droit, sur le gauche, un, deux, sur mon ventre... Les larmes arrivent. Elles
arrivent. Je les sens qui montent. Il faut continuer. Les jambes, un, deux, trois,
quatre, les grains de beauté, dix, quinze, vingt, le cceur dans la poitrine.

T 660
1l me manque quelque chose. Je le sens, le creux a l'intérieur ...

Nous avons encore ici le geste, le mouvement raconté. Ce concept du « Théatre
du Mouvement » (Claire Heggen, Yves Marc) crée par le corps du personnage existe

depuis 1975. Ce « Théatre du Mouvement », une « activit¢é de recherche et de

658 Carole Fréchette, Les Quatre Morts de Marie, op.cit., p. 11, 49.

69 David Gilbert (dir.), « Ecrire du théatre avec de la matiére », Le corps déjoué, Figures du thédtre de
Larry Tremblay, op.cit., p. 135-36-37.
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formation sur la théatralit¢é du mouvement », a comme objectif principal de « dévoiler
les potentialités du langage corporel qui décrit progressivement une histoire, en
contrepoint au langage verbal, puisqu’il prend une place déterminante par rapport a
celui-ci » (Claire Heggen, Yves Marc). Mais il ne s’agit pas seulement du « role
¢vident du langage corporel, mais aussi d’une idée plus approfondie du langage
gestuel comme poésie » (Claire Heggen, Yves Marc). Car selon les principes du

« Théatre du Mouvement » :

Le geste qui fascine est celui qui, par sa poésie, touche chez le spectateur des
zones de sensibilite qui lui seul peut appréhender. C’est la, exactement, que
Claire et Yves cheminent entre figuratif et formel. Refusant les schémas
traditionnels du thédtre parlé, leurs productions font appel a un certain type de
récit qui d’une part, est fortement formalisé gestuellement et de [’autre,
suffisamment référencié pour que le spectateur n’y perde pas pied.”®’

Dans La petite piece en haut de [’escalier, il s’agit du méme langage gestuel

expressif et poétique qui commente et interpréete les intentions du personnage :

Grdce. Je la suis dans le couloir. Elle marche doucement, elle est si légere,
comme si ses pieds touchaient pas a terre. On tourne a gauche, le petit couloir,
la porte bleue, elle ['ouvre. Par la porte entrouverte, je vois son lit a une place,
une table minuscule, sur le murs plusieurs photos [...]*"

Comme on peut le voir, le « geste raconté porté par la manipulation du corps
défie ici le pouvoir expressif du langage ». Dans cette optique, on peut dire: ce
« Théatre du Mouvement » propre au théme choisi dans La petite piece en haut de
[’escalier (I’univers énigmatique de la chambre secréte se prolonge dans le langage
corporel emprunt d’absurde du personnage) vise aussi @ montrer cette idée que les
« acteurs ne connaissent pas a I’avance I’histoire », car le fait d’avancer et de reculer,
et les hésitations créent I’impression d’un théatre d’improvisation ou rien ne semble
étre préparé a I’avance. Ainsi « se développe un univers (crée par le langage corporel)
flou et incertain qui se construit ou se déconstruit au fur et a mesure que les

mouvement des acteurs se prolongent dans 1’espace. Captivé, le spectateur suit alors

660 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de [’escalier, op.cit., p. 37.

66! Yves Marc, «Ce corps qui parle», [En ligne], Document disponible sur:

http://www.theatredumouvement.com/index.php?rub=&docID=213162 (Consulté le 10 janvier 2013).

862 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de [’escalier, op.cit., p. 31.
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une histoire atemporelle (racontée aussi par le geste et le mouvement) qui est un

développement d’états intérieurs du personnage » (Claire Heggen, Yves Marc).

2.6. La crise des personnages dans le théatre de Fréchette

663 v
c’est-a-dire d’une

Si Peter Szondi parlait souvent d’une crise du drame,
remise en cause du rdle prépondérant du texte dramatique face a la mise en sceéne,
aujourd’hui on parle plutét d’une crise des personnages qui apparait de plus en plus

dans le théatre québécois postmoderne.

Dans le théatre de Fréchette, la crise des personnages serait le synonyme d’un
monde ou ’homme aurait de plus en plus de mal a trouver une place dans la société.
Elle « exprime [aussi] ’anxiété et le désespoir qui naissent pour ’homme de savoir
qu’il ne pourra jamais connaitre sa vraie nature, ses buts et que personne ne lui

: \ . . 664
fournira des régles de conduite toutes faites ».

Dans La petite piece en haut de
[’escalier, le personnage de Grace est de plus en plus incapable de s’affirmer en tant
que tel. Incapable d’assumer un role dans la société, elle éprouve le besoin de
"s’évader" d’une réalité devenue trop ennuyeuse et répétitive. Franchir la porte de la
piece interdite en haut de I’escalier, c’est pour elle un moyen de s’opposer aux
exigences insupportables de son mari qui, on 1’a dit, lui interdit strictement d’entrer
dans cette piece. Mais cette hantise de Grace prendra fin lorsque, une fois qu’elle aura

pénétré dans la petite piece interdite, elle découvrira une vérité qui sera porteuse d’une

souffrance inouie.

La petite piece en haut de [’escalier devient aussi une métaphore de 1’absurdité
de la vie et des injustices du monde. Ainsi de la méme fagon que Chaurette qui disait
étre touché par « les grandes douleurs de I’humanité», Fréchette semble étre révoltée
par les drames vécus et les interminables conflits. Comme le dit elle-méme, « [ma]
spécialité, c’est la vie ordinaire. Je ne partirai [donc] pas en croisade pour changer le

monde. Ce que je trouve le plus dur, c’est 1’incompréhension »,° les souffrances

663 peter Szondi, Théorie du drame moderne (1880-1950), L’Age d’Homme, 1983, pour la traduction
frangaise.

664 Martin Esslin, Thédtre de I’absurde, op.cit., p. 406.

665 . p e . . . T
«Les grands entretiens avec des écrivains de la francophonie, Entretien réalis¢é par RFI /

Bibliothéque francophone multimédia de Limoges (BFM)», Derniére mise a jour le: 30/07/12,
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sociales et I’insignifiance de 1’existence humaine, comme disait souvent les auteurs du

théatre de ’absurde.

Bouleversés par les immenses souffrances de I’humanité, les personnages se
trouvent ici dans I’incapacité de changer le monde, tout comme Fréchette d’ailleurs
qui disait étre incapable de changer le monde. « Aller crier dans son pays qu’on ne
peut plus vivre comme ¢a ! », disait le personnage de I’homme révolté dans Le Collier

d’Hélene. « Et nous » :

on imagine [alors] Fréchette en Hélene dans les rues du Liban. Quelqu'un
peut-étre lui a dit : on ne peut plus vivre comme ¢a, et elle aussi a pensé : c'est
vrai, mais quoi, qu'est-ce qu'on peut faire ? Elle en a fait du théatre, un texte
bouleversant, lucide et sain, bien loin des pieges du métissage forcené. Une
piece qui regarde le nord regarder le sud et renvoie chaque pole a son histoire,
a ses contradictions, mais aussi a son insécable tronc commun, la condition
d'humaine.’*

2.7. Une situation d’attente

Dans La petite piece en haut de [’escalier il n’y a pas de tension dramatique.
La situation dramatique de la piece est comme paralysée. Les paradoxes qu’impose le
récit (le fait d’avance et de reculer) sont considérés comme un obstacle a la solution

finale de la picce) :

Grace. J'entre, je referme. Je reste appuyée a la porte. Dans mes mains, le
linge, le baume, la bouteille, la lampe, les pansements, les bougies. Je dis je
suis la, je suis revenue. J’entends... Hhhhhahhh. J’allume la lampe, les
bougies. Je m’approche de lui, je m’agenouille a coté de lui. Je me penche sur
lui. Je suis revenue, je suis la. J entends...Le temps passe. Combien de temps ?

/.. ]667

Alors que le discours du personnage devait répondre a cette attente du public, il

I’entraine dans la voie de I’inconnu :

Grdce. Pourquoi ?

Disponible sur: <http:/www.rfi.fr/culture/20091023-entretiens-grands-noms-litterature-
francophone> (Consulté le 11 septembre 2011).

866 I.e collier d’Héléne de Carole Fréchette. Document disponible sur : <http://www.fluctuat.net/547-Le-
Collier-d-Helene-Carole-Frechette> (Consulté le 25 mars 2011).

667 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de ['escalier, op. cit., p. 34.
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Henri. 1l sait pas pourquoi. 1l sait seulement qu’il lui faut cette petite piece-la,
comme si c’était elle qui allait tenir tous les morceaux ensemble.

Grdce. Qu’est-ce qu’il fait ?

Henri. On ne sait pas. Peut-étre qu’il crie, un cri de guerre ou de terreur, et il
met son poing dans sa bouche pour étouffer son cri, pour ne pas réveiller sa
Jjeune femme endormie, ou peut-étre qu’il frappe...

Dans cet extrait, I’effet ambigu du récit est si intense qu’il en devient méme

insupportable pour le personnage qui commence a avoir peut-étre des hallucinations,

car on ne sait pas réellement si le cadavre est le fruit de son imagination ou pas :

(Grdce se dirige vers l’escalier dérobé.)
Jocelyne. Ou est-ce que tu vas ?

Grdce. Juste une derniere fois, apres je referme pour toujours, c’est promis.
J’enleve les traces de mes pas sur le tapis. La trace de ce que j’ai vu dans ma
téte. J oublie, pour toujours. C’est promis.

Jocelyne. Qu’est-ce que t’as vu?
Grdce. Je tourne la poignée, je pousse.
Jocelyne. Qu’est-ce que t’as vu, Grdce? Qu’est-ce que t’as vu ? Réponds-moi!

Grdce. Je claque la porte. Elle continue a crier de [’autre coté, réponds-moi!
Réponds-moi! Je mets mes mains sur mes oreilles, je chante A la claire
fontaine, m’en allant promener. J entends ma voix qui résonne dans la piece.
Et puis je m’arréte. J'écoute. Elle s’est arrétée aussi, de [’autre coté. Il y a du
sang, a dit Jenny. Est-ce que ¢ était du sang ? J écoute. J’entends un souffle.’”

Le spectateur vit ici une situation propre au réve. Comme Grice, il
s’abandonne a ses hallucinations sans crainte de se tromper. Il ne sait plus ou
commence la réalité¢ et ou s’arréte le réve (I’effet d’hallucination). Une fois cette
frontiere brouillée, le spectateur est dans I’incertitude totale. Mais quoi qu’il en soit, le

spectateur se plait a ce jeu du discontinu. Car selon Anne Ubersfeld, le spectateur :

compense ce discontinu par la construction de micro-systemes cohérents,
d’unités de sens (isotopies) qui souvent ne font pas un discours organisé, mais
des constellations signifiantes. Souvent, le spectateur ne reconstitue pas par
montage ces ensembles signifiants, mais se contente de collages ; en ce cas,

58 1bid., p. 57-58.
59 1bid., p. 28-29.
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c’est I’hétérogenéité qui fera sens. Une poétique surréaliste s’installe, donnant
au spectateur la joie du libre jeu.

Mais pourquoi Fréchette crée ici I’impression d’un univers disparate?

Au niveau textuel, cette présence d’un univers disparate est justifiée par la
discontinuité du récit qui donne lieu a des fragments d’histoires. Tandis que sur le plan
scénique, le phénoméne de fragmentation apparait dans ce jeu entre apparition et
disparition, entre le vu et le percu. Les fantasmes de Grace se présentent plutét comme
énigmatiques. En effet : comment imaginer qu’il y a le cadavre d’un inconnu dans la
petite piece interdite en haut de ’escalier alors qu’il n’est méme pas visible sur scéne.
« Le probléme la vie vs la fiction est posé ».°”" Est-ce Grace qui invente des choses?

Ou bien, est-ce les autres qui maquillent la vérité ?

Ce caractére ambigu du « jeu entre plusieurs degrés de I’illusion »°”' joue un
role essentiel : il permet de renforcer 1’aspect énigmatique de la piéce qui a pour
fonction de laisser le spectateur dans une situation d’attente. Car comme le précise
Thomas Bernhard, le caractére absurde et mensonger du théatre ne permet pas de

conclure une histoire :

[Le dramaturge] est mensonge

les interpretes sont mensonges

et les spectateurs aussi sont mensonges

et le tout rassemblé est une absurdité unique sans méme parler du fait

qu’il s’agit d’'une perversité qui a déja des milliers d’années

Le thédtre est une perversité plusieurs fois millénaire dont I’humanité raffole
et elle en raffole si fort

parce qu’elle raffole si fort de son mensonge

et nulle part ailleurs dans cette humanité

le mensonge n’est plus grand et plus fascinant

870 Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 62.

1 Ibid., p. 66.
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s 672
qu’au thédtre

Comme pour Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues de
Chaurette, le mystere de la petite piece interdite en haut de I’escalier n’est jamais
révélé. « Est-ce une soif d’invisible ou d’une réalité plus profonde que celle de la vie
quotidienne ? » C’est la question que pose Fréchette a une époque ou « le théatre du
doute, de I’angoisse semble plus vrai que le théatre de I’illusion »°”> qui tend a

renforcer les effets du trompe-1’ceil.
2.8. Conclusion

Dans le théatre de Fréchette cette dimension réaliste de la vie (qui est exploitée
par le réve et la fiction) est parfois trés mélancolique. On y retrouve une sorte
d’émotion poétique qui touche le spectateur par la beauté, le charme, la jeunesse et la
situation tragique des personnages. Une situation tragique qui prend parfois une
dimension métaphysique, comme I’indique ce passage de La petite piece en haut de

escalier :

Je dis, tout bas, si bas que j’entends pas ma voix, je sens seulement la forme
des mots sur mes levres, les peh peh qui explosent sur mes levres : J’ai peur,
peur, peur. Je tire sur la toile du sac. C’est pas un sac, seulement des
couvertures enroulées. Je pointe la lampe. La lumiere tremble. Je regarde. Je
vois... une téte. Une téte... d’homme? Je ferme les yeux. Je pense a [’éclipse. Je
mets mes mains sur mes yeux. J entends.

Hhhhhahhhh.
J’appuie sur mes yeux, comme pour les crever. J entends.

Hhhhhahhhh.

Lentement, j’enleve mes mains, je regarde. Une coulée noire sur sa téte, sur ses
veux fermés, la ligne de son nez, sa bouche, son menton. Du sang séché ? De la
boue ? Les yeux collés par la croiite noire. Je regarde, et regarde, puis je suis
debout. Je me suis levéee ? Quand ? Je sais pas. Je vais a la porte, je ['ouvre, je
sors, je cours dans le couloir, je descends [’escalier a toute vitesse.”””

72 Ibid., p. 107-108.
673 peter Brook, L espace vide.., op.cit., p. 65-66.

67 Carole Fréchette, La petite piéce en haut de ['escalier, op.cit., p. 29-30.
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On a I’impression que Grace se trouve ici dans une situation qui est propre au
réve. Mais cette situation surréaliste « est proche de [celle] de la fusion du réve et de la
réalité ».°”

Deux réalités opposées qui se rejoignent pour créer des effets émotifs parfois
intenses. Ici, I’écriture de Fréchette consiste a révéler cette angoisse qui fait vibrer
I’dme humaine. C’est dans ce sens qu’on peut reconnaitre 1’affirmation d’une écriture
intime qui témoigne d’une dimension autobiographique, puisque Fréchette déploie sa

propre vision du monde dans cette picce.

Car [’écriture, [’acte artistique advient a ce carrefour, ou se croisent la
singularité individuelle, |’appartenance a une histoire collective incluant celle
des formes, et une humanité commune sinon universelle du moins présente a
cet horizon indéfini de [’adresse qui interroge autant qu’elle quéte cette
humanité en devenir et en exigence qu’on nomme [’espéce humaine.®’®

Lors d’un entretien réalisé par Dany Toubiana, Fréchette affirme qu’elle écrit
« pour exprimer une certaine tristesse ». « Il y a des choses dans la vie qui me peinent.

Et le fait de les écrire ¢a m’apporte une consolation »,%’” dit-elle.

Cette tendance autobiographique de I’ceuvre de Fréchette rappelle 1’écriture

678 et tout particuliérement L ’Enfance (1983)

poétique et féminine de Nathalie Sarraute,
ou I’écriture renvoie constamment a ['univers de ’enfance comme « lieu de la

.. 679 . o .
nostalgie »,” "~ pour reprendre cette expression de Bénédicte Mauguicre.

Comme La petite piece en haut de [’escalier, L’Enfance montre des
personnages "spleenétiques" ou mélancoliques qui sont hantés par leurs souvenirs
d’enfance. Est-ce 1a un désir de I’auteur de se plonger dans le passé ? La réponse est
non. Car il s’agit plutét d’'une démarche symbolique (le retour a I’enfance) qui permet

a auteur de découvrir ce qu’il était. C’est donc une écriture de ’intime qui refléte en

%75 Daniel Leuwers, La poésie moderne et contemporaine, op.cit, p. 87.

676 Claude Ber, Aux dires de I’écrit, op.cit., p. 92.

677 . e . . . T
« Les grands entretiens avec des écrivains de la francophonie, Entretien réalisé par RFI /

Bibliothéque francophone multimédia de Limoges (BFM)», Derni¢re mise a jour le: 30/07/12,
Disponible sur :< http://www.rfi.fr/culture/20091023-entretiens-grands-noms-litterature-
francophone> (Consulté le 11 septembre 2011).

578 Cité par Jean Pierrot, Nathalie Sarraute, Librairie José Corti, 1990.

67 Bénédicte Mauguicre, Traversée des idéologies et exploration des identités dans les écritures de
femmes au Québec (1970-1980), op.cit., p. 198.
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partie les émotions féminines. « Elle traduit [en effet] ce que nous sommes », nos
craintes, nos doutes et notre expérience personnelle. Mais si dans L Enfance, 1’écriture
autobiographique est plus prés d’une écriture réaliste (ce qui permet de rendre de plus
en plus visible le caractére autobiographique du texte), dans La petite piece en haut de
[’escalier, Fréchette part d’une situation réelle (souvenirs d’enfance) pour créer de la
fiction. Nous sommes la en présence d’une fiction, puisque le personnage est
complétement happé par le réve. Il a le sentiment que la réalité n’est plus qu’un réve
inaccessible. Un aspect donc purement illusoire qui ne permet pas de visualiser la
présence des ¢éléments autobiographiques dans la piece. Tandis que dans L Enfance, le
caractere autobiographique de la pieéce est a son comble, puisque I’action de la piece se
«situe dans les jardins du Luxembourg, la ou justement Nathalie Sarraute allait
souvent dans son enfance ».**° Mais que les éléments autobiographiques ne sont trés
manifestes dans La petite piece en haut de [’escalier, les marques de 1’auto-écriture
(écriture du moi) sont toujours la, puisque Fréchette affirme elle-méme étre « dans
tous les personnages ». Ce qui montre que Fréchette déploie bel et bien sa propre

vision des choses dans ses textes.

Et nous terminons ici en citant le personnage de Théo et de Marie dans Les
Quatre Morts de Marie, qui, tout comme Fréchette semblent hantés par les atrocités de

la guerre et la pauvreté dans le monde :

Marie. Ou est-ce que t’étais ? Avec qui ?

Théo. J’étais... avec des femmes.

Marie. Quelles femmes ?

Théo. Des femmes qui bougent, des femmes qui pleurent jamais.

Marie. Ol ¢a, des femmes qui pleurent jamais ? A la Terre de Feu ? Es-tu allé
jusqu’a la Terre de Feu ?

Théo. Non. Pas la Terre de Feu. Dans des villes avec des ouragans, des
révolutions, des enfants qui meurent dans les rues. Loin d’ici. Ici, on dort
comme des ours.

Marie. Ici, c’est le nouveau monde. Tout est a faire...

6% Jean Pierrot commente Nathalie Sarraute, op.cit., p. 6.
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Théo. Ici il n’y a pas de danger. Seulement du froid, de la neige, de temps en
temps, un fou qui tire partout... 1l fallait que je voie des villes ou on fréle la
mort.

Marie. Pourquoi ? Pourquoi ?
, L 681
Théo. Pour me sentir vivant.

Cette thématique de la guerre se trouve définie plus clairement dans Le Collier
d’Hélene que nous allons analyser maintenant. Inspirée d’un fait réel (la guerre civile

au Liban), la piéce plonge le spectateur en plein cceur de la souffrance humaine.

Mais est-il possible de changer le monde ? C’est la question que pose Le
Collier d’Hélene, troisieme texte le plus connu de Fréchette qui laisse le lecteur dans

. . . 2
une situation de « suspense dramatique ».°*

881 Carole Fréchette, Les Quatre Morts de Marie, op. cit., p. 45-46.
%82 Martin Esslin, Théatre de [’absurde, op.cit., p. 396.

259



3. Le collier d’Héléne

(Analyse d’un extrait de dialogue)

Au coin d’une rue, a une intersection achalandeée. Dans une ville chaude et
chaotique. Bruit intense de circulation. Klaxons a répétition.

Nabil. Taxi, Madame ?

Hélene. Un petit collier de perles. 1l a di glisser par ici.
Nabil. Ici, Madame ? S’il vous plait taxi, Madame ?
(Un temps)

Hélene. Non ! Euh...Oui. Oui, d’accord. Taxi.

Nabil. Ou, Madame ?

Hélene. Par la. Tout droit.

Nabil. Yalla, yalla !

Hélene. [...] S’il vous plait, pouvez-vous fermer les fenétres ? Il dit : s’il vous
plait, Madame ? en souriant. Je fais des gestes. Il finit par comprendre. Il
ferme tout. (Le bruit de circulation s’arréte) On roule. Je regarde la mer,
derriere les immeubles, les affiches, les voitures, les fils électriques. La mer. Je
surveille un peu la route. De temps en temps, je crie : attention ! Ca le fait
rigoler. Je ferme les yeux. Je revois tous les endroits ou je suis allée depuis que
Jje suis arrivée. 1l y en a beaucoup. Je ne sais plus dans quel ordre c’était. J’en
oublie. J'ai tellement marché. Je pense a mon collier. Un petit nuage blanc
autour de mon cou. Tellement délicat. Tout le monde le remarquait. Méme cet
homme a qui j'ai demandé mon chemin. Il a souri. Il a dit : il est joli, votre
collier, Madame.

Nabil. Ou Madame ?

Hélene. En ville. Tout droit.
Nabil. Est ou Ouest, Madame ?
Hélene. Au centre. Par la.
Nabil. Yalla I°"

Le collier de perles blanches semble étre le motif principal de la piéce. Une

jeune femme occidentale dont la situation sociale n’est pas encore précisée est a la

883 Carole Fréchette, Le collier d’Héléne, op.cit., p. 7 et suiv.
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recherche de son collier de perles qui apparemment a trop de « valeur affective » pour

elle.

Le dialogue entre Héléne et Nabil, le chauffeur de taxi, « n’est pas en fait une
discussion : chaque protagoniste demeure inaccessible dans son propre univers, ils

- - 684
s’expriment dans le vide ».

La barriére de la langue pose également probléme :
He¢lene et Nabil ne parlent pas la méme langue, ce qui rend la communication presque
impossible. Alors qu’elle lui demande « s’il n’aurait pas vu quelqu’un ramasser son

collier »,°* Nabil ne peut, faute de communication, que se taire.

Incapable d’établir un contact avec Nabil, Héléne s’abandonne dans un
monologue intérieur (qui est la pour indiquer 1’incapacité a communiquer dans une
langue étrangére) pour penser a son collier. Elle souffre tellement de la perte de son
collier qu’elle est incapable de cacher le sentiment d’affection qu’elle a pour lui. Elle
pense « a tous les endroits ou [elle] allée depuis qu’ [elle] est arrivée » dans 1’espoir de
le retrouver. Héléne se souvient aussi d’avoir rencontré un homme a qui elle avait
demandé son chemin qui lui avait exprimé une certaine attirance pour son collier de
perles blanches. Les propos suivants, « Un petit nuage autour de mon cou. Tellement
délicat. Tout le monde le remarquait », montrent a quel point le collier occupe une
place importante dans la vie d’Héléne. C’est comme si d’une certaine maniere elle ne
s’identifiait qu’a travers ce collier qui est symbole de son identité. Il s’agit 1a d’un
rapport d’interdépendance qui s’estompera au fur et a mesure qu’Héléne aura le
courage d’accepter sa "souffrance" personnelle qui, aprés tout, ne peut étre aussi
tragique qu’elle apparait, vu la souffrance collective du peuple libanais anéantit par la
guerre civile. Car il est vrai que le collier est important pour Héléne, mais introduit
I’'idée du dérisoire, quelque chose qui n’est pas a la mesure des éveénements
(I’expérience de la guerre, le deuil d’un étre cher...). Ce qui est donc la question
fondamentale du personnage délocalis€ qui ne veut pas s’approprier 1’expérience

d’autrui.

6% Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 116.

885 Carole Fréchette, Le collier d ’Héléne, op.cit., p. 8.
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3.1. « Se tenir a I’écart du monde »

Le collier d’Hélene raconte I’histoire d’une jeune femme québécoise qui

s’installe en tant que congressiste au Liban.

Présentée sous forme d’un reportage, la piece nous offre un véritable
témoignage sur la guerre civile au Liban (1975-1992). « Avec une écriture a la fois
réaliste et absurde », la piéce nous dévoile une autre réalité ou la souffrance et le
malheur n’ont pas de limite. Une réalité tragique ou les hommes sont toujours a la

recherche veine de leur liberté.

L’intrigue de la piéce est trés simple : a peine installée au Liban, Héléne, une
jeune congressiste québécoise, se rend trés vite compte qu’elle vient de perdre un
collier de perles blanches, un collier évanescent avec qui « elle se sent protégée et
invincible ».°* Pour retrouver ce collier, qui est aussi signe de son identité, elle décide
alors de se mettre a sa recherche. Dans cette quéte absurde elle est accompagnée de

Nabil, un chauffeur de taxi libanais.

Au cours de cette recherche absurde, Héléne « écoutera des témoignages tristes
et émouvants qui changeront a jamais sa vision des choses ». C’est alors qu’elle se
rend compte que partir a la recherche d’un objet est absurde comparé a la douleur

intime d’un homme qui « a perdu sa place sur la terre ou sa maison » :

Le contremaitre. Moi aussi, j’ai perdu ma maison. Une bombe tombée pendant
la nuit. On était tous dans [’abri. Quand on est remonté, il ne restait plus rien,
méme pas une moitié de mur. J’ai dit aux enfants : regardez : une maison c’est
¢a. Un tas de briques, de bois, de béton. Tout ce qu’on posséede peut étre cassé,
concassé; réeduit en poudre. Ils ont voulu fouiller les décombres pour chercher
leurs jouets, j’ai dit : non, on rase tout et on reconstruit. 687

Cette écriture réaliste, sensible et troublante nous conduit & quelques problémes
essentiels, qui semblent toucher I’ensemble de I’ceuvre de Fréchette : I’impossibilité de
communication, le rapport des personnages au monde, la présence des passages

narratifs et ’instantanéité du récit.

5% 1bid., p.23.

887 Carole Fréchette, Le Collier d 'Héléne, op.cit., p. 14 et suiv.
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Dans le théatre de Fréchette on est confronté a des effets d’une sorte
d’ambiguité qui flotte les personnages. Il y a d’une part Grace qui est & mi-chemin
entre le réve et la réalité, il y a d’autre part Héléne qui, enfermée dans une sorte de
bulle, est incapable de voir la réalité en face. Egocentrique, elle pense plus a ses
problémes personnels qu’a la réalité de la guerre qui envabhit la capitale libanaise. Mais
contrairement a Grace qui vit plus « a I’écart du monde », Hélene a plus les pieds sur
terre. Sa seule préoccupation, c’est de retrouver son collier qui lui permet de « se sentir

protégée et invincible ».°*

Psychologiquement parlant, Fréchette associe ici le probleme de la perte du
collier a la question de I’identité. Pour le psychanalyste Salomon Resnik, la perte du
collier serait caractérisée par « la perte d’une partie de son moi ».°** Perdre le collier
c’est comme si elle avait perdu sa personnalité. A cette problématique du moi s’ajoute
¢galement I’exil et le dépaysement. Au fur et & mesure que le récit avance, Héléne se

sent de plus en plus dépaysée. Elle a I’impression d’avoir perdu tous ses reperes :

Hélene. Je m’assois par terre, recroquevillée. Appuyée au mur de la maison
trouée. Ou est-ce que je suis ? Dans quelle rue, dans quelle ville, dans quel
pays ? Je ne sais plus. Qu’est-ce que je fais, ici ?°°

Dans L’écologie du réel, Pierre Nepveu parle justement de ce dépaysement qui

caractérise parfois I’homme moderne :

On habite ici, on réve d’étre ailleurs, on croit vivre la, on part en voyage, on

revient, on ne part plus, on n’a jamais bougé d’ici, on reste, on n’est plus d’ici,
. . .y . 691

on est parti, on est la... Mais a la fin, ou sommes-nous ?

On a le sentiment ici que cette délocalisation des personnages concerne aussi

les libanais qui veulent imiter le modele américain :

L’homme. Moi, j’ai perdu ma place sur la terre (...) J'ai perdu le carré ou je
peux poser mes pieds et dire ceci est a moi (...) Et j’ai perdu "plus tard, j aurai
une maison avec un jardin," "plus tard, j’irai voir les pays froids et la neige
qui tombe a gros flocons" et "plus tard, mes enfants auront un métier, ils seront

588 Ibid., p. 23.

88 Salomon Resnik, T emps des glaciations, Toulouse, éres, 1999, p.54.
% 1bid., p. 27.

1 Roland Giguére, La main au feu, ’'Hexagone, 1973, p. 34.
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médecin, professeur ou camionneur, ils auront une maison et un jardin et une
place sur la terre. "Et j’ai perdu "regarde mon fils, ma fille, voila, le monde. Il
t'appartient. Prends-le, explore-le, transforme-le. Fais-en ce que tu voudras

[] 1692

C’est comme si «le réve du petit bourgeois américain est ici transposé au
Liban (maisons, jardins, la réussite des enfants) » (Claude Filteau). On oublie un
instant la guerre, les décombres et les maisons trouées. On pourrait parler ici d’une
sorte de « métissage de la délocalisation » dans la mesure ou il y a une imbrication du
Canada au Liban et du Liban au Canada, puisque ce sont les canadiens qui doivent
transmettre un message urgent : aller crier dans son pays « [qu’] on ne peut plus vivre

comme ¢a » :

L’homme. Je ne sais pas. Peut-étre, quand vous retournez dans votre pays, sur
le petit carré qui vous appartient, dites-le de temps en temps : on ne peut plus
vivre comme ¢a (...) Méme si vous n’étes plus certaine de savoir d’ou vous
vient cette phrase parce que ¢a fait longtemps, et c’est si loin, a [’autre bout de
la terre. Dites-le.

s . 693
Hélene. On ne peut plus vivre comme ¢a.

A partir de ce moment de la piece, Héléne comprend finalement que son collier
«n’est pas important et qu’elle s’est trompée ». Elle arrive a « reconnaitre 1’autre » et
a se rendre sensible a la douleur de l'autre. C’est comme si elle « s’identifiait

finalement a I’expérience d’autrui » :

L’homme. Attendez. Qu’est-ce que vous avez perdu déja ?
Hélene. Ce n’est rien. Ce n’est pas important.
L’homme. Un collier, c’est ¢ca ?

Hélene. Oui, un collier. Mais je me suis trompée. Ce n’était pas vous a qui j’ai
; . 694
demandé mon chemin.

Cette « dimension autoréflexive » (dont on a parlé précédemment) du théatre
de Fréchette est déja présente dans Littoral de Wajdi Mouawad qui présente les mémes
techniques d’écriture que Le collier d’Hélene de Fréchette. Comme Héleéne, Wifrid, le

protagoniste de Littoral qui dans un « souci de subjectivité » avait refusé dans un

692 Carole Fréchette, Le Collier d’Héléne, op.cit., p. 33.
93 Ibid., p. 35.
% Ibid., p. 36.
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premier temps de s’identifier a son Histoire, au peuple libanais (la prise de conscience
de ses origines), accepte finalement de « redécouvrir ses origines. Dés lors ce qui était
I’Histoire de 1’autre devient son histoire ».°”> Tandis que dans Le collier d’Héléne
cette identification du personnage a 1I’expérience d’autrui « passe a travers 1’expérience

. N rq1 . . . . 696
du corps, puisqu’a la fin, Héléne choisit un collier de chair » " :

Hélene. Merci Nabil. Je vais tacher de ne pas la perdre. Je vous le promets
[...] Est-ce que je peux vous demander...? Voulez-vous mettre votre bras
autour de mon cou. Juste un peu. Vous savez comme un bouclier.

(Elle se place devant lui, lui faisant dos. Elle prend son bras et [’enroule
autour de son cou.)”’

Si Fréchette avance ici sur les terres de Wajdi Mouawad, c’est parce que la
création de ces deux piéces faisait partie d’un projet commun intitulé « Ecrits
nomades », qui avait comme objectif d’écrire des textes sur «le théme de la
frontieére » : deux occidentaux « qui viennent éprouver une perte (le deuil d’un étre

698

cher pour Wilfrid et le deuil d’un objet cher pour Héléne) ».”" Et parce qu’elles

s’enracinent toutes les deux dans I’histoire de la guerre civile au Liban.

Cette histoire de mettre face a face deux mondes opposés (un pays qui ne
connait pas la guerre, d’une part, et un peuple détruit par les combats intermittents,
d’autre part) sera reprise par Sidney Lumet dans Paradise Now, un film américain

sorti en 2005 et récompensé par plusieurs prix tant aux Etats-Unis qu’en Europe.

Comme Le collier d’Hélene et Littoral, Paradise Now apporte des témoignages
irrécusables sur la guerre au Moyen Orient, plus précisément sur la situation

extrémement complexe qui existe entre Israél et la Palestine.

%95 Lucie Picard, « L’Histoire de 1’autre : la guerre civile libanaise dans Littoral de Wajdi Mouawad et
Le collier d’Helene de Carole Fréchette », L 'Annuaire théatral : revue québécoise d’études thédtrales,
n® 34,2003, p. 147-160.

5% Idem.
97 Carole Fréchette, Le collier d ’Héléne, op.cit., p. 43-44.

% Lucie Picard, « L’Histoire de 1’autre : la guerre civile libanaise dans Littoral de Wajdi Mouawad et
Le collier d’Heélene de Carole Fréchette », L 'Annuaire théatral : revue québécoise d’études thédtrales,
n® 34,2003, p. 147-160.
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Le message du film est donc identique a celui de ces deux piéces : comment
sensibiliser ceux qui ne comprennent pas complétement notre désespoir ? Comment

transmettre un message d’urgence ?

Mais si Le collier d’Hélene et Littoral ont des visées beaucoup plus morales,
c’est-a-dire faire prendre conscience de la souffrance d’un peuple ou « aller crier dans
les pays du nord qu’on ne peut plus vivre comme ¢a »*° méme quand on sait qu’on ne
peut pas changer les choses (car le message reste inaudible. Méme dans les ruines,
Héléne cherche son collier), Paradise Now insiste plus particuli¢rement sur des
questions d’ordre politiques. L’accent est surtout mis sur I’émergence de la « création
d’un Etat palestinien » (Source : LCP) et la fin des conflits entre la Palestine et Israél.
Mais dans I’un comme dans 1’autre le message est clair : il s’agit de faire réagir contre
la violence d’un peuple et de prendre conscience des injustices qui existent dans le

monde entier.
3.2. « Mixité scénique »

Le collier d’Hélene se présente sous forme d’un « patchwork », ¢’est-a-dire un
mélange de récits de fragments. La particularit¢ de cette piece, c’est qu’elle passe
d’une histoire a 1’autre, d’un récit a I’autre, sans qu’il n’y ait parfois de lien logique

entre eux.

Comme le personnage éponyme de La Peau d’Elisa qui prend le ton du
reporter pour raconter ses différentes histoires d’amours et pour nous mener au cceur
de ses pensées les plus intimes, Hélene nous raconte plusieurs témoignages
bouleversants qui ressemblent & du « bric-a-brac surréaliste » *° : un homme qui a

perdu sa place sur la terre et I’émergence de la fin des conflits :

L’homme. Moi, j’ai perdu ma place sur la terre (...) Il y a des jours noirs, ou je
ne vois que le mur qui nous enferme, nos maisons entassées les unes sur les
autres, le manque d’espace, d’intimité, la saleté, la laideur et je me répete
pendant des heures : c’est ma seule vie, et je la passe ici, et quand je vois les
gens comme vous qui marchent dans la rue, a [’extérieur, qui se foutent
complétement de mon désespoir ...

9 Ibid., p. 35.

790 Catherine Naugrette, L esthétique thédtrale, op.cit., p. 175.
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Hélene. On s’en fout pas. Mais on ne se rend pas compte et on se dit qu’on ne
peut rien faire de toute facon. Qu’est-ce qu’on peut faire ?

L’homme. Je ne sais pas. Peut-étre, quand vous retournez dans votre pays, sur
le petit carré qui vous appartient, dites-le de temps en temps : on ne peut plus
vivre comme ¢a. Dans les soirées, avec vos amis, quand vous buvez du vin,
quand vous regardez par la fenétre la ville toute blanche, si paisible et si bien
ordonnée, dites-le, méme si personne ne comprend, méme si vous n’étes plus
certaine de savoir d’ou vous vient cette phrase parce que ¢a fait longtemps, et
c’est si loin, a [’autre bout de la terre. Dites-le. 701

Prenons un autre exemple : dans Les Quatre Morts de Marie on remarque aussi
une représentation a-systématique du récit. Le personnage éponyme nous est présenté
dans trois périodes de sa vie, soit I’enfance, 1’adolescence et 1’age adulte. Le
personnage-narrateur commence de raconter la deuxieme période de sa vie « alors que
la précédente n’est pas achevée. Avant qu’une unité ne se manifeste, la suivante avait
déja commencé. Il y a [la comme une sorte de] chevauchement continuel ».”"*On
trouve aussi cela chez Michel Tremblay, plus précisément dans Albertine, en cing
temps qui est divisée en cinq tableaux construits a partir de bribes de récits. A coté de
cette difformité du récit, il y a le travail de la « mixité scénique », terme utilisé¢ par

Isabelle Barbéris et qui signifie I’assemblage « des réalités hétérogénes ».’"

Cette esthétique postmoderne s’impose aussi dans le choix de la mise en scéne.
Dans Le collier d’Hélene, le travail scénique de Nabil el Azan a fait ressortir, afin
d’accentuer la caractére hybride de la piéce, deux réalités différentes, deux mondes
opposés : la culture francaise d’un c6té, puisque le role d’Héléne sera interprété par
une comédienne francaise, et la culture arabe de I’autre, puisqu’il y a des acteurs

libanais, syriens et palestiniens.

Le spectacle se déroulera en deux langues différentes : frangais et arabe. Au-
dela de cette rencontre hasardeuse entre Héléne, d’un coté, et un peuple libanais détruit
par la guerre civile, de I’autre, le metteur en scéne insiste plus particuliérement sur la
question des divergences culturelles. Il évoque cette rencontre impossible qui existe
parfois entre deux €tres qui ne partagent pas la méme culture et qui n’ont pas la méme

vision des choses. La problématique du choc des cultures est au centre de la picce. Il y

! Carole Fréchette, Le collier d 'Héléne, op. cit., p. 33, 35.
92 patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 53.

7% Isabelle Barbéris, Thédtres contemporains, op.cit., p. 71.
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a deux idées opposées dans le texte : ’exclusion de I’autre et le devoir envers 1’autre.
Nous avons Héléne qui tente seulement de remplir sa mission qui est de trouver son
collier de perles blanches, et les libanais qui sont préts a tout pour transmettre des
messages urgents. Il s’agit donc deux mondes opposés qui ne se rejoignent jamais.
C’est pourquoi la piéce porte 1’échec d’une rencontre impossible et les stigmates d’une

guerre civile qui n’est pas préte de se terminer.
3.3. Le choc des cultures

Dans Le collier d’Hélene, le probléme du choc des cultures apparait a travers la
difficulté des personnages a comprendre la notion d’interculturalité. La rencontre qui a
eu lieu entre Hélene et les Libanais s’est avérée un énorme échec, puisqu’il y a eu un
manque de communication entre eux. Mais si la barri¢re de la langue semble étre ici le
motif principal de cette absence de communication entre les personnages, le probléme

est plus général qu’on ne le pense.

Bien qu’elle ne parle pas I’arabe, Héléne a du mal a établir un lien avec la
réalit¢ du monde extérieur. Nous avons vu a quel point elle a été insensible et
indifférente a la douleur des autres. Nous avons vu aussi son incapacité de s’adapter a
cette nouvelle vie. Trop occupée a retrouver son collier de perles blanches, qui,
comme on l’a dit, est symbole de son identit¢, Héléne est donc incapable de
comprendre I’autre, d’accepter 1’autre. Il y a chez Héléne une « attitude passive » qui
provient de son incapacit¢ de comprendre et de réfléchir suffisamment. On pourrait
parler ici d’une « angoisse de séparation » (la perte du collier dans le cas d’Hélene),
qui selon le psychanalyste Jean-Michel Quinodoz se manifeste par une douleur

psychique profonde et :

nous fait prendre conscience d’une part que nous existons en tant qu’étre seul
et unique par rapport a autrui, et que autrui est différent de nous. C’est ainsi
que [’angoisse de séparation fonde notre sentiment d’identité aussi bien que
notre connaissance de l’autre — cet « autre » que nous, psychanalystes, nous
avons [’habitude d’appeler « objet » pour le distinguer du « sujet ».”"

Autrement dit, « la perte de 1’objet » serait le synonyme de la perte de sa

personnalité. Mais quelle est donc 1’origine de cette angoisse ?

7% Jean-Michel Quinodoz, La solitude apprivoisée, Presses Universitaires de France, 1991, p. 17.
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Pour Freud, « la réaction a la perte de 1’objet vient de ce que le sujet s’est en
partie identifié a 1’objet perdu, et confondu avec lui, pour se défendre contre le
sentiment de ’avoir perdu ».”* Car c¢’est justement parce qu’Héléne s’est identifiée a
son collier de perles blanches, au point de se confondre avec lui, qu’elle a du mal a se

séparer définitivement de cette manie de le retrouver.

Arrivés a ce point, on peut dire que si Héléne se trouve dans I’incapacité de
comprendre la « douleur collective » du peuple libanais, ce n’est pas un choix
personnel, mais une obsession qui s’estompera au fur et & mesure qu’elle acceptera

I’idée de la perte définitive de son collier et la possibilité d’un nouveau départ :

Nabil. Pour vous.
Hélene. Qu’est-ce que c’est ? Une pierre ?
Nabil. De mon pays, Madame.

Hélene. Merci Nabil. Je vais tacher de ne pas la perdre. Je vous le promets

[..]

Nabil. Les choses nous quittent, Hélene. Il faut I’accepter. Mais il vous reste
votre cou et vos mains, une pour tenir ma petite pierre, l’autre pour... je ne
sais pas...

Hélene. Mais, Nabil, vous...

Nabil. Il vous reste beaucoup de choses.

Hélene. Vous parlez... Est-ce que c’est vous qui... ou bien est-ce que c’est moi
. ) . 706
qui comprend [’arabe, tout a coup ?

Le fait que Nabil arrive finalement a s’exprimer en francais est trés significatif.
C’est pour montrer que la souffrance est universelle et que 1’on n’a pas parfois besoin
de parler pour comprendre la souffrance de I’autre. Il suffit de regarder le monde en

face pour comprendre « qu’on ne peut plus vivre comme ¢a ».”"’

% Ibid., p. 20.
7% Carole Fréchette, Le collier d 'Héléne, op.cit., p. 43-44.
7 Ibid., p. 39.
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3.4. « Le rapport a la langue »

Au cours des années soixante, soixante-dix et quatre-vingt au Québec, le
rapport des auteurs a la langue change d’orientation. C’est alors que Michel Tremblay
et Claude Gauvreau décident de rompre avec une écriture fondée sur la raison afin de
créer un langage « de la discordance, hybride, [surréaliste] et expressionniste »."% On
pense notamment a « 1’exploréen » de Gauvreau qui est une forme d’écriture poétique
discontinuée utilisée surtout dans Les Oranges sont vertes, et au « joual » de Michel
Tremblay (Belles-sceurs) qui est un langage « provocateur» qui s’est détaché
définitivement d’une écriture religieuse traditionnelle au Québec et surtout du théatre

politique d’Anne Hébert.

Dans le théatre de Fréchette, on retrouve une sorte de langage universel qui est
« conforme a la syntaxe logique »,”” mais qui crée un dysfonctionnement quant a
I’organisation globale du texte. Dans Le collier d’Héléne, I’insertion d’éléments
narratifs et la multiplication des référents spatiaux provoquent la déconstruction de
I’action dramatique, un processus qui selon Jacques Derrida « consiste a défaire un
systétme hégémonique, en montrant ses contradictions, ses lectures multiples, ses
interprétations mouvantes ».”'° Ainsi malgré ses effets de réel (les références a la vie
ordinaire), la langue de Fréchette refuse toute possibilit¢ de cohérence. Car selon
Patrice Pavis «le plaisir [du texte] réside dans 1’égalité des arguments et
I’impossibilit¢é de conclure : 1’auteur tient lecteur et spectateur en haleine, en lui

. . . . ;. 711 LN
donnant I’illusion qu’il finira par percer I’énigme »" * de la picce.

Dans Le collier d’Hélene, nous allons voir, la structure narrative et 1’exposition
de Dl’action en dehors du Québec accentuent davantage la fusion d’¢léments

hétérogenes et I’aspect fragmentaire de la picce.

%8 Voir Pierre Nepveu, L écologie du réel.., op.cit., p. 118.
9 Sandra Laugier, Wittgenstein, métaphysique et jeux de langage, op.cit., p. 165.
"9 patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 308.

" 1bid., p. 163.
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3.4.1. La structure narrative de la piéce

Dans Le collier d’Hélene, le dispositif narratif facilite la lecture du texte et
« fait avancer une histoire inventée, paraissant vraie. « Vraie » dans la mesure ou le
lecteur rencontre que des situations concrétes et des témoignages directes ».”'? Dans ce
long passage narratif, le narrateur-personnage donne ses propres réflexions et nous

renseigne sur sa douleur personnelle :

Ce n’est pas un collier de perles comme les autres. Je veux dire, les perles ne
sont pas enfilées les unes sur les autres ; elles sont fixées ici et la sur du fil
invisible [...] Il y a plusieurs rangs de fil mais les rangs ne sont pas posés a
plat sur le cou, non, ils sont comme euh... en saillie. C’est difficile a expliquer.
Les perles sont retenues par des noeuds minuscules. Et parce qu’on ne voit pas
le fil, on dirait qu’elles sont en suspens. Vous comprenez ? On dirait qu’elles
flottent autour du cou. Vous ne [’avez pas vu, mon petit collier ? (Nabil ne dit
rien) Tout a [’heure, je me suis arrétée ici, juste ici, au coin. Vous étiez la. A la
méme place. Vous m’avez demandé si je voulais un taxi.””

Or, ce qui renforce le caractére réaliste de la piece, c’est justement ce passage
d’un récit a I’autre sans pour autant respecter I’intrigue principale de la piece : la perte
du collier de perles blanches et sa recherche. Cette technique du collage (les bribes de
récits) et I’effet continuel du récit font penser a la vie réelle oo comme disait Georg

Simmel :

chaque éléement, chaque événement en particulier s’integre dans des séries de
nature spatiale; conceptuelle, dynamique, qui se perpétuent a l’infini. C’est
pourquoi toute réalité dénommable est un fragment, aucune n’est une unité
close sur elle-méme.”"?

Le collier d’Héléne se construit donc a partir de ces fragments de récits qui

comme dans la vie laissent le spectateur en attente :

Hélene. Je me suis assise au milieu, sur la dalle de béton et je suis restée
longtemps. J’ai imaginé ce qu’il y avait avant. La maison de pierres, les arbres
tout autour, les fleurs au bord des fenétres, les gens a l’intérieur.

Le contremaitre. Ecoutez. Ca fait des années que je démolis et que je
reconstruis, ici, dans le Centre, et régulierement, je vois des gens comme vous

"2 1bid., p. 257.
"3 Carole Fréchette, Le collier d 'Héléne, op. cit., p. 7.
"% Georg Simmel, La philosophie du comédien, Balval, Circé, 2001, p. 91-92.
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qui viennent chercher une chose qu’ils ont perdue [...] lls viennent et ils
regardent les bulldozers et ils descendent dans le trou, ils fouillent dans la
terre, et méme apres, quand a coulé le béton, ils viennent encore, ils marchent
sur les dalles, ils regardent partout...

Hélene. Non, non vous ne comprenez pas. Moi, je suis venue seulement hier, ou
avant-hier, et...

Le contremaitre. Ils viennent ici et ils pleurent sur le passé, sur ce qu’ils ont
perdu et moi je leur dis : allez-vous-en ! Vos choses ont été broyées, réduites
en poudre, et la poudre s’est mélée a la terre et au béton. Vos vieilles choses
sont dans les dalles des nouvelles maisons. Et c’est trés bien comme ca. 73

Le «paraitre vrai» du collier d’Hélene apparait également a travers
I’instantanéité du récit et la présence des « monologues-parleries ». L’instantanéité du
récit donne aux spectateurs I’impression de s’engager a I’action. En plus, la
description des faits se fait de fagon tellement lyrique que le spectateur est comme
envouté, hypnotisé€. Il se trouve dans le méme état d’esprit qu’Héleéne. Les adresses au
public intensifient de plus en plus le processus de I’identification « par lequel le

spectateur est amené a se confondre avec le personnage représenté sur scene : il génére

C e ges s\ 1en . 716
un plaisir 1i¢ a I’illusion »" " :

Hélene. Je regarde la mer. Le bleu de la mer, dont je réve tant quand je suis
chez moi, a des milliers de kilomeétres d’ici. Je touche mon cou. J ai envie de
pleurer. Je me secoue. On approche. On s’engage dans un immense échangeur,
puis tout s’ arréte. J'essaie de voir ce qui se passe. C’est bloqué. Il allume la
radio. (Une musique arabe tres rythmée se fait entendre) 1l bouge la téte au
rythme de la chanson. Et les épaules et les bras. Il chante. Je ferme les yeux. Je
compte les jours depuis je suis arrivée. Huit ? Neuf ? Je n’arrive pas a savoir.
Quel jour on est ? Lundi ou mardi ? Lundi, je pense. Et quand est-ce que j’ai
vu mon collier pour la derniere fois ? Quand est-ce que j’ai eu conscience de
[’avoir a mon cou ? L’homme a qui j’ai demandé mon chemin. 1l a touché les
perles avec ses doigts. Ou est-ce que c’était ? Dans quel quartier ? Je ne sais
pas. Quel jour c’était ? Samedi ? Vendredi ? C’est toujours bloqué. Des
voitures a perte de vue. 1l fait chaud. Si j'ouvre la fenétre, c’est [’enfer des
klaxons [...] 7"

Cette forme de monologues-parleries qui crée les « effets de réel » permet
«d’établir avec le public ce contact sans lequel il n’est point de théatre. Forme spéciale

de communication, contact ou se mélent étroitement 1’intelligence et la sensibilité,

3 Carole Fréchette, Le collier d ’Héléne, op. cit., p. 13.
716 Bénédicte Boisson, La mise en scéne thédtrale.., op.cit., p. 180.

"7 Carole Fréchette, Le collier d’Hélene, op. cit., p. 9-10.
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réseau complexe de rapports physiologiques et mentaux ».”'® Comme si « le théatre ne
[pouvait] permettre 1’acces a la psyché du personnage que par le biais de cette mise en
parole du flux de pensée que constitue le monologue ».”"” C’est ce qui permet a
Fréchette de ne pas se séparer de cette idée d’un « théatre plus prés des gens » dont
parlait Jean-Pierre Ryngaert. En effet, le fait d’insérer un monologue dans un texte
dramatique permet a Fréchette non seulement d’accentuer davantage le caractére
narratif de la piece mais aussi de privilégier les signes d’une écriture dite

«universelle » qui se livre a une exposition concréte et universelle des événements.

3.4.2. L’exposition de I’action en dehors du Québec

Le collier d’Hélene se focalise sur la guerre au Liban et les relations qui
existent entre des personnes d’origines différentes. La pi¢ce se passe enticrement a
Beyrouth, en dehors du milieu québécois. Car 1’objectif premier de Fréchette était
d’écrire, suite au « projet "Ecrits Nomades"»,”” une piéce qui sortirait effectivement

du cadre québécois pour s’ouvrir sur le monde entier.

Au lieu de chercher a refléter toujours le milieu québécois — comme dans les
années soixante ou soixante-dix (ou on ne voyait que du théatre francgais), Fréchette
s’interroge sur la nécessité de se construire sur « une sorte d’agglomération de toutes

. A 21 ;
les cultures et de toutes les conventions théatrales ».”*' Ce n’est donc pas un hasard si
Fréchette fait partie de 1’association « Ecritures vagabondes », une association dirigée
par Monique Blin et créée pour «initier d’autres projets, d’autres périples a travers le

. . T . 722
monde et réunir d’autres artistes et d’autres écrivains des quatre continents ».

Ce qui frappe d’emblée le lecteur, ce sont les informations trés précises que
Fréchette apporte sur la capitale libanaise, alors qu’elle n’y séjourne que depuis

seulement un mois :

¥ Denis Bablet, Joseph Svoboda, 1970 et 2004 by Editions L’Age d’Homme, Lausanne, Suisse, pour
I’édition en langue francaise, p. 27-28.

"9 Georges Saragoza, « Chambres de Minyana : comment revisiter I’écriture du monologue », in Le
monologue au thédtre.., op.cit., p. 21.

720 Créé en 2000, le projet "Ecrits Nomades" regroupe neuf auteurs de la Francophonie dans la capitale
libanaise pour « écrire un texte sur la thématique de la frontiére ».

™1 Jean-Cléo Godin, Dominique Lafon, Dramaturgies québécoises des années quatre-vingt, op.cit., p.
18-19.
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On pénetre dans un quartier rempli de maisons trouées. Je suis venue ici, j’'en
suis sire. J'essaie de me repérer. On tourne et on tourne au milieu des gens
dans la rue, des étalages de fruits, de légumes rutilants, des photos d’hommes
enturbannés [...] Je marche au milieu des maisons trouées, au milieu des
hommes moustachus, des femmes habillées de longs manteaux. Je suis passée
ici [...] Je me suis arrétée devant ce batiment-la, pour contempler les fleurs qui
poussent dans les fissures du béton. Je me suis approchée, j'ai mis mes mains
dans les traces laissées par les balles [...] '

L’exemple de cette description pittoresque (ou le cliché devient I’objet méme
du discours du personnage), qui normalement n’est pas visible sur scéne, met en valeur
le principe de la « non-mise en scéne » qui selon Patrice Pavis a pour tache de

minimaliser 1’effet scénique :

pour que le spectateur entre dans le texte. « A condition qu’on ne [’ensevelisse
pas sous la mise en scene, [’écriture constitue un élément dramatique en soi,
c’est-a-dire qu’elle transmet des sensations et crée des images. Lorsqu’on
entend un texte, l’esprit génere des flux d’images. La mise en scene doit rester
minimaliste pour ne pas formater la vision des spectateurs, et empécher le libre
développement de leur imaginaire a partir de ce qu’ils entendent et voient. »"**

L’idée est que le spectateur doit reconstruire mentalement les images créées par
le texte dramatique. Or, lorsqu’on voit la mise en scéne de Nabil el Azan, on remarque
que les référents spatiaux et le contexte historique ne sont pas exposés sur scéne. Nabil
el Azan essaie de dissimuler ce décalage géographique en exposant la réalité libanaise
d’une facon métaphorique. La description minutieuse de la capitale libanaise permet

aux spectateurs de se trouver au moins mentalement au Liban.

La réussite de cette mise en scéne montre que nous n’avons pas toujours besoin
d’un décor surchargé pour concrétiser un lieu. Malgré 1’absence de représentation
concréte de ’espace, « je suis donc particulierement heureuse », dit Fréchette, « que
[les spectateurs] s’y soient retrouvés ».’>> Un succés qui a été couronné par le prix

Sony Labou Tansi des Lycéens’® en 2004.

72 Ibid., pAT.
723 Carole Fréchette, Le collier d’Héléne, op. cit., p. 18-19.
4 Jacques Copeau cité par Patrice Pavis dans La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 33.

723 Source Internet :< http://sony_labou_tansi_des_lycéens_.com> (Consulté le 26 avril 2010).

26 Le prix Sony Labou Tansi est octroyé par Le Pole National Ressources Littérature « Ecritures
contemporaines francophones et théatre », le Rectorat de Limoges et la Maison des Auteurs des
Francophonies en Limousin.
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3.5. Conclusion

Si I’histoire de la piece Le collier d’Hélene touche profondément le spectateur,
c’est parce qu’elle s’appuie directement sur le réel. Elle déploie avec pertinence les
traces de la guerre civile au Liban. Ce questionnement de I’expérience du vécu a pour
objectif principal de ramener le spectateur, le temps d’une représentation, au coeur

méme de la vie.

MEl¢ a la fiction, le théatre fait ici découvrir au spectateur « 1’apparition de
certaines vérités. D’une certaine maniére, [il devient] lieu de réflexion » 2’ qui permet
d’analyser de différentes situations théatrales inspirées de « I’expérience de la vie ».
Car comme I’a tres bien dit Yannick Butel, « ce qui est essentiel, c’est I’idée que le
thétre apparait comme ce qui doit étre pensé »,”*® ¢’est-a-dire un théétre qui « serait le
lieu de toutes présences, le lieu des choses mémes, I’espace du quotidien perceptible,

. 2
re-connu, senti ».' >

Par exemple dans Le collier d’Hélene, le théatre devient un lieu de partage ou
« surgissent des émotions » entre d’un coté I’acteur qui tente de faire transparaitre la
vérité de la picce, et le spectateur de 1’autre coté qui a « la possibilité de sentir la

vie »”*" qui y prend forme.

Or, ce qui touche profondément le spectateur ici, ¢’est ’insensibilité d’Héléne
a I’égard du peuple libanais. Chargée de révéler au monde entier les drames d’un pays
entierement détruit par les conflits, Héléne ne peut que se taire. Elle fait comme si le
monde n’existait pas. Elle ne voit que I’image de son collier. Mais comment peut-on
étre insensible au drame collectif d’un peuple ? Comment peut-on oublier la

souffrance de 1’étre humain ?

Mais si Héléne est ici indifférente a la souffrance du peuple libanais, les

libanais, comme ironie du sort sont aussi insensibles a la souffrance personnelle

27 Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, op.cit., p. 15.
8 Ibid., p. 26.
29 Claude Régy cité dans Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, op.cit., p. 28.

3% Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, op.cit., p. 11.
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d’Hélene qui passe donc inapercu. La barriere de la langue pose ici probléme, car elle

ne permet pas au chauffeur de taxi de réagir face aux inquiétudes d’Hélene :

Hélene. J’ai attendu longtemps avant de traverser. Je me souviens que je me
suis épongée le cou. 1l fait tellement chaud, j’ai pris un mouchoir et je me suis
épongée comme ¢a, et je me suis dit que ¢a doit étre a ce moment-la que...
Mais peu-étre que c’est arrivé avant. Je le porte tout le temps, méme la nuit.
Ce n’est pas un collier qu’on garde la nuit pourtant. Pas comme une chaine en
or ou en argent, non, mais moi je... Il est tellement léger, je ne le sens pas du

tout [...]

Nabil. S’il vous plait taxi, Madame ?
Hélene. Non ! Euh... Oui. Oui, d’accord. Taxi.

Nabil. Ou, Madame ?
Hélene. Par la. Tout droit.

Nabil. Yalla, yalla ! 731

C’est en ce sens que nous pouvons considérer Le collier d’Héléne comme un
théatre des rencontres impossibles, puisque les personnages ne communiquent que
isolément, c’est-a-dire chacun séparément. Il s’agit ici d’un dialogue fragmenté qui

. . A r : 2
selon Pascal Riendeau « s’exprime par les arréts constants du récit » - :

Hélene. Attendez. Je voudrais vous dire...

La femme. Me dire quoi ? Que vous avez de la peine pour moi ? Ce n’est pas
nécessaire. De toute facon, ce n’est pas vrai. Mais ¢a ne fait rien. Moi non plus
o . . . 733

je n’ai pas de peine pour votre collier. Au revoir.

L’exemple de ce dialogue figé montre que le discours d’Héléne et celui de son
interlocuteur ne se rejoignent presque jamais. Il représente deux univers opposés (la

culture américaine et la culture arabe) qui n’arrivent pas a s’unifier.

Cette impossibilité de construire un récit homogeéne apparait trés clairement

dans Les sept jours de Simon Labrosse, texte a la fois réaliste et fictif qui se construit

1 Carole Fréchette, Le collier d’Héléne, op.cit., p. 8.

32 pascal Riendeau, La cohérence fautive.., op.cit., p. 70.

733 Carole Fréchette, Le collier d’Héléne, op.cit., p. 27.
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sous forme de récits juxtaposés, en complexifiant nettement la solution finale de la
piece. En mettant généralement 1'accent sur le concept de la « vie ordinaire » et ce
qu'on pourrait appeler un théatre de l'intimité, cette piéce, qui semble étre une suite
thématique du théatre de 'absurde (En attendant Godot de Beckett plus précisément),
tente d'apporter la vie au théatre, en brisant de cette facon la frontiere entre « la vie

réelle et la vie imaginaire ».”*

La derniere analyse textuelle aura justement pour but de se focaliser sur cette
esthétique de la « vie ordinaire » (que 1’on voit partout dans le théatre de Fréchette) et
le caractére fictif d’un théatre « & deuxiéme degré » > (théatre dans le théatre), qui,

« par un excés de théatralité »,*° crée des « effets de réel » (Barthes, 1982).

734 Jean-Paul Sartre, L imaginaire, op.cit., p. 281-282.

733 pascal Riendeau, La cohérence fautive.., op.cit., p. 9.

738 patrice Pavis, La mise en scéne contemporaine, op.cit., p. 76.
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4. Les sept jours de Simon Labrosse

(Analyse de la premiere scéne)

Lorsque les spectateurs entrent dans la salle, Simon est sur scene. Il regarde de
temps en temps les spectateurs. Il sourit nerveusement.

Au bout d’un moment, Nathalie entre en scene et vient parler a Simon a voix
basse. Elle tient d’une main un ghetto blaster et de I’autre une cassette vidéo.
On sent que cette cassette est le sujet de la discussion. Simon est de plus en
plus nerveux. Il va en coulisse en appelant Léo. Nathalie le suit tout en
continuant a argumenter. lls reviennent sur scene.

Simon. Ecoute, Nathalie, ¢ est plus le moment de discuter. (Avant que Nathalie
ait le temps de répliquer, il revient vers le public.) Bonsoir... Euh... Vous avez
bien fait de venir. Vous allez voir, ma vie, c’est passionnant. On va bientot
commencer, mais avant... (Il regarde de tous les cotés.) Voyons, ou est-ce qu’il
est, lui ?

Nathalie. Bonsoir | Je m’appelle Nathalie. Je joue les roles féminins dans la
vie de Simon. C’est pas les roles les plus intéressants, mais ¢a fait rien, je les
joue avec beaucoup de conviction. Vous allez voir, je suis quelqu’un de trés
profond... Simon, je l’ai connu par une petite annonce. Il cherchait quelqu ’un
pour jouer dans sa vie. Quand il m’a vue, il a dit : « Tu ressembles a une fille
que je connais, elle s’appelle Nathalie ». J’ai dit ; « Tiens, moi aussi », il a
dit : « Ma Nathalie a moi, est partie en Afrique, aider les plus démunis », j’ai
dit : « Quelle drole d’idée »; il a dit « Comme ¢a, tu veux jouer dans ma vie
?»; jlai dit « Ca dépend ; combien ¢a paie ? »... (Un temps.) L’argent ¢a
m’intéresse pas vraiment, mais la, j’en ai besoin pour payer mes cours...

Simon. Regarde, Léo, est-ce qu’ils sont venus, oui ou non ?

Léo. Non.

Simon. Oui, Léo, ils sont venus. Et pourquoi est-ce qu’ils sont venus, Léo ?
Léo. Je le sais pas.

Simon. Ils sont venus pour voir des extraits de ma vie « ordinaire et

insignifiante », comme tu dis. Ma vie les intéresse, comprends-tu ce que ¢a veut
. 737
dire ? (...)

Les sept jours de Simon Labrosse est une autre piece de Fréchette qui se

présente comme une esthétique de la vie ordinaire ou un théatre de I’intimité qui,

37 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, Leméac, 1999, p. 7 et suiv.
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comme le théatre vivant de Peter Brook, « est d’abord la vie du théatre, la vie au

théatre ». >°

Les trois personnages de la piece, Simon, Léo et Nathalie sont sur scéne. La vie
de Simon semble étre le théme principal du spectacle que les trois personnages sont en
train de monter. On a donc affaire a une improvisation théatrale ou Simon doit
raconter « des extraits de [sa] vie ordinaire et insignifiante »*” au public. Nathalie est
engagée pour « jouer les roles féminins dans la vie de Simon ».”** Quant 4 Léo, on ne

sait pas précisément quel rdle il va jouer.

Dans cette premicre sceéne, on constate que les adresses au public sont assez
fréquentes. Il y a Simon qui s’adresse d’abord aux spectateurs pour leur annoncer le
début du spectacle et Nathalie qui se présente devant le public et leur explique les rdles
qu’elle va jouer. Pour I’instant, on ne sait pas encore pourquoi Simon veut raconter sa
vie au public. Pas d’informations non plus sur la situation sociale des personnages. On

. . .. 41
sait simplement que ce sont « des acteurs et spectateurs de la vie ordinaire ».’

« Cette érosion d’une esthétique » de la vie ordinaire (trait majeur du théatre de
Fréchette) pourrait se définir comme un théatre qui se substitue a la vie, c’est-a-dire un
théatre qui tend a maximiser les effets de réel « pour étre plus prés des gens », pour
reprendre la formule de Jean-Pierre Ryngaert. Autrement dit, il s’agit d’un théatre de
« situations » qui communique simplement des « situations intimes et personnelles »
qui peuvent concerner la plupart des gens. C’est pourquoi, « en se préoccupant des
réalités essentielles de la condition humaine, des quelques problémes fondamentaux de
la vie, [de la solitude, de I’ennui] et de I’isolement, [le théatre de Fréchette] cherche a

. . . . . 742
rendre le public conscient de la situation de I’homme dans 1’univers ».

738 peter Brook, L ‘espace vide.., op.cit., p. 15.

739 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op.cit., p. 9.

™0 1bid., p. 8.

™! Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, in Deuxiéme de couverture.

™2 Martin Esslin, Thédtre de I’absurde, op.cit., p. 380-381.
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4.1. Deux thémes principaux

« Méme si la forme de mes ceuvres varie, les thémes sont récurrents. Les
personnages de mes picces essaient d’exister dans le monde en quéte de leur place

dans la vie. Par exemple dans Les sept jours de Simon Labrosse, ajoute-elle ».”*

La piéce est construite selon le modéle de La peau d’Elisa ou le personnage
principal, Simon Labrosse, sans emploi, s’invente chaque jour un nouveau métier pour
pouvoir échapper a la monotonie de la vie quotidienne : spectateur, cascadeur émotif,
finisseur de phrases, flatteur d’ego et amoureux a distance. Comme le personnage
d’Elisa qui dévoile au public ses pensées les plus secrétes, Simon nous fait part de ses
différents problémes qui le préoccupent comme le chdmage, 1’ennui, la solitude et la

souffrance :

La vie c’est rien, t’as juste a te lever tous les matins, t’as juste a respirer...
Mais la société elle... la société est partout, elle est dans ta TV, dans tes
céréales... Elle est toujours la pour te dire que t’es pas tout a fait a la hauteur,
que t’as pas les bonnes idées au bon moment, etc.”"

Dans Les sept jours de Simon Labrosse, piece a la fois réaliste et absurde,
Fréchette aborde deux thémes importants : I’ennui et la solitude. Elle montre aussi
comment I’effet instantané du récit brise I’illusion du second degre, c’est-a-dire ce
phénomene théatral qui indique que « tout ce qui se passe sur scene est déchu de sa

valeur de vérité » ¥ comme disait Anne Ubersfeld.

L’analyse suivante aura donc pour fil conducteur la question de la

confrontation entre 1’espace scénique et le public ainsi que I’étude des personnages.

4.1.1. L’ennui

La souffrance (ou, par exemple, le sentiment de manque chez Grace et Hélene
qui est provoqué par des drames intérieurs) et I’ennui restent évidemment les thémes

les plus utilisés dans le théatre de Fréchette. Par exemple dans Le Collier d’Hélene et

™ Annik Chalifour, « Carole Fréchette au théatre Glendon», Document disponible sur:
http://www.lexpress.to/archives/3648/ (Consulté le 12 janvier 2012).

™ Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op.cit., p. 31.

™5 Anne Ubersfeld, Lire le thédtre II.., p. 54.
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La petite piece en haut de [’escalier, les personnages de Grace et Hélene se sentent
souvent ané€antis et parfois méme dépaysés: Grace qui souffre d’un manque
inexorable parce qu’il n’y a rien qui la satisfait, et Héléne qui, tourmentée par une
sensation de vide intense, est indifférente a la douleur de I’autre. Mais si dans Le
collier d’Hélene et La petite piece en haut de [’escalier, I’ennui est provoqué plutdt
par la perte du sens de la vie en général, dans Les sept jours de Simon Labrosse, il est
di au manque de travail et d’emploi. Ainsi Simon Labrosse, un jeune chomeur,
s’ennuie parce qu’il ne supporte pas la monotonie de la vie quotidienne. C’est
pourquoi il décide alors d’inventer un métier chaque jour pour vaincre I’ennui. La
ressemblance avec En attendant Godot de Beckett est ici frappante. Dans En attendant
Godot, Vladimir et Estragon s’ennuient parce qu’ils ne font que tourner en rond, en
attendant un certain Godot qui ne viendra jamais. Tandis que dans Les sept jours de

Simon Labrosse, Léo, Nathalie et Simon s’ennuient parce qu’ils sont au chomage.

Dans En attendant Godot, Vladimir et Estragon s’ennuient a cause de la
répétition du temps. Ils sont frustrés parce qu’ils ne peuvent pas échapper au principe

de 1’éternel retour :

Vladimir. Charmante soirée.
Estragon. Inoubliable.

Viadimir. Et ce n’est pas fini.
Estragon. On dirait que non.
Viadimir. Ca ne fait que commencer.
Estragon. C’est terrible.

Viladimir. On se croirait au spectacle.
Estragon. Au cirque.

Viadimir. Au music-hall.

46

Estragon. Au cirque.”

Alors que dans Les sept jours de Simon Labrosse, Léo, Nathalie et Simon

s’ennuient parce qu’ils n’ont aucun espoir dans leur vie :

6 Samuel Beckett, En attendant Godot, Editions Minuit, 1952, p. 56.
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Simon. Ils sont venus pour voir des extraits de ma vie « ordinaire et
insignifiante » comme tu le dis. Ma vie les intéresse, comprends-tu ce que ¢a
veut dire ?

Léo. Non.

Simon. Ca veut dire que dans la vie, quoi qu’il arrive, il y a toujours de... De
quoi, Léo ? Dis-le pour les gens.

Léo. De l’angoisse.
Simon. Non, Léo. Dans la vie, il y a toujours de...

Léo. De la souffrance [...] 747

Ce sentiment d’angoisse, de solitude et de souffrance est trés présent dans la
piece. La solution proposée par Simon a justement le mérite de lutter contre I’ennui et

la solitude. C’est pourquoi le théatre devient pour lui un véritable refuge.

4.1.2. La solitude

Nathalie et Léo sont les deux seuls personnages de la piece que Simon, le
personnage principal, a choisis pour mettre en scéne « des extraits de [sa] vie ordinaire
et insignifiante ». Il s’agit donc de jouer sa vie, c’est-a-dire sept jours de sa vie, pour

vaincre la solitude et pour se donner I’impression de vivre.

L’objectif de Simon est double : il veut non seulement raconter sa vie au public
pour « donner un sens a sa vie », mais pour aider aussi d’autres personnes qui, comme

lui, ont besoin d’étre réconfortées :

Simon. [...] Comprenez-moi bien, je veux pas dire que vous faites rien. C’est
pas ¢a. Vous faites beaucoup de choses : vous allez dans les cafés, vous prenez
des eaux Perrier, vous fumez des cigarettes...

La jeune femme (Nathalie). C’est pas tout : je lis... je lis des articles, je vois
des gens, je mange des aliments...

Simon. Oui c’est ¢a que je dis : vous avez l’air d’avoir une vie bien remplie,
mais au fond, vous avez pas vraiment l’'impression d’exister [...] Ce qu’il vous

7 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op.cit., p. 9.
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faut, pour donner un sens a votre vie, c¢’est quelqu’'un qui vous regarde. Pour
un prix tres raisonnable, moi je peux faire ¢a pour vous.

Fréchette joue ici avec le procédé du dédoublement du personnage. Alors que
le premier jour Simon se transforme en cascadeur émotif, Léo joue le réle d’un homme
agressif qui, accablé par le départ imprévu de sa femme, est incapable de se remettre

sur les rails du quotidien :

Simon. Je me présente : Simon Labrosse, cascadeur.

L’homme agressif (Léo). Je te parle pas d’un film moi, la, je te parle de la vie,
de la criss de la vie sale.

Simon. Justement | C’est ¢a mon domaine, je veux dire . la vie, c’est mon
domaine. Voyez-vous, je suis pas un cascadeur comme les autres. Ma
spécialité, c’est la cascade émotive.

L’homme agressif (Léo). La quoi ?

Simon. Laissez-moi vous expliquer. Au cinéma, on peut pas se permettre de
mettre la vedette en danger, alors on paye quelqu’un pour prendre les risques
a sa place. Méme chose pour vous.

L ’homme agressif (Léo). Comment ¢a, pour moi ?
Simon. Vous étes la vedette. Je prends les risques.
L ’homme agressif (Léo). Mais quels risques ?

Simon. Les risques émotifs ! Je fais les conversations difficiles, les soupers de
famille, les chicanes de couple...”*”

Or c’est a travers I’invention de divers métiers que Simon peut combler le vide

des gens, et par 1a leur solitude :

Simon. [...] Je peux vous faire une démonstration, tout de suite... euh... Bon,
O.K. Disons que vous étes votre pere et puis moi je suis vous... Ben je veux
dire : je suis moi qui prends votre place : Euh... Disons qu’on est au
restaurant. On a pris un bon souper, disons du roti de beeuf pis des patates
pilées, pis la on fume un cigare...”’

™8 Ibid., p. 19, 21.
™ Ibid., p. 13.
" 1bid., p. 14.
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Cette action humanitaire de Simon continue encore, lorsque le deuxieme jour,
il décide de jouer le réle d’un spectateur personnel pour aider une jeune femme qui,
vivant dans ’ombre depuis longtemps, n’est pas encore préte « pour I’existence, le

sens de [sa] vie » :

La jeune femme (Nathalie). Ecoutez, je pense que je suis pas préte.
Simon. Pas préte pour quoi ?

La jeune femme (Nathalie). Pour tout ¢a : le premier role, [’existence, le sens
de ma vie... je trouve ¢a stressant.

Simon. Mais voyons, donnez-vous une chance, c’est stir que ¢a va marcher.

La jeune femme (Nathalie). Je ne suis pas préte, je vous dis | Ca sert a rien de
me brusquer.

Ce qui est donc important pour Simon, c’est d’inventer chaque jour un métier
pour donner de ’espoir aux gens, pour les faire sortir de leur souffrance et de leur
solitude. Et le théatre devient pour lui le seul moyen de lutter contre les injustices du
monde, de ce monde triste d’ou il nous est parfois impossible de donner un sens a

notre vie.

Dans la partie consacrée a I’analyse des personnages nous verrons que le théme
de I’ennui et de la solitude prennent une place importante dans la piéce, au point de
rapprocher ce théatre de la dramaturgie de 1’absurde des années cinquante. Ce qui

touche donc la sensibilité du spectateur.

4.2. Analyse des personnages

1. Simon :

. . , . u
Simon Labrosse « rappelle par sa quéte désespérée les personnages de Samuel
Beckett » lit-on dans la deuxiéme de couverture de la piéce. Pour rompre la monotonie
vie quotidi , Si 1, déci < vie au

de la vie quotidienne, Simon actuellement sans emploi, décide de présenter sa vie a
public. "Cascadeur émotif" est le premier métier inventé par Simon. Le discours de

Simon est simple, direct. Il repose entierement sur des énoncés explicites :

1 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse,, op. cit., p. 23.
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Simon. [...] Laissez-moi vous expliquer. Au cinéma, on peut pas se permettre
de mettre la vedette en danger, alors on paye quelqu’un pour prendre les
risques a sa place. Méme chose pour vous.

L’homme agressif (Léo). Comment ¢a, pour moi ?
Simon. Vous étes la vedette. Je prends les risques.
L’homme agressif (Léo). Mais quels risques ?

Simon. Les risques émotifs | Je fais les conversations difficiles, les soupers de
famille, les chicanes de couple...

L’homme agressif (Léo) (completement hors de lui). Mais t’es complétement
bouché ! J’en veux pas de tes services, est-ce que c’est clair ? Maintenant tu
vas sortir d’ici, compris ?

[...] Simon (sortant sa carte). Comme vous voulez. Mais je vous laisse ma

carte. Si vous connaissez quelqu’un qui a besoin d’émotions. Simon Labrosse,
o 752

cascadeur émotif.

Alors que I’homme agressif (Léo) refuse que Simon prenne « des risques a sa
place », celui-ci insiste pour jouer un role dans sa vie. Il s’agit ici d’un dialogue
imaginaire entre I’homme agressif (joué désormais par Simon) et son pére qu’il n’a

pas vu depuis quinze ans :

Simon. Regarde-moi, papa. Je suis grand, je suis fort, mais a l’intérieur je suis
foujours ton petit gars.

L ’homme agressif (Léo). Je veux rien savoir, comprends-tu ¢a ?

Simon. Te souviens-tu quand je jouais au hockey midget... T avais dit que tu
viendrais me voir jouer pour le championnat provincial. Je t’ai attendu,

papa...
L’homme agressif (Léo). Mais de quoi tu parles ?

Simon (touchant [’épaule de [’homme). Fais pas semblant que tu t’en souviens
pas. Tu m’as blessé, papa...

(L "homme éclate de colere.)
L’homme agressif (Léo). Lache-moi, criss | Mon pere, je l’ai pas vu depuis

quinze ans, pis si je le voyais, j'aurais juste envie d’y tirer une chaise par la
téte. La famille, je veux rien savoir de ¢a. Comprends-tu ¢a ?[...] 7>

2 Ibid., p. 13, 16.
3 Ibid., p. 15- 16.
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Le deuxiéme jour, Simon joue le role d’un spectateur personnel. Son objectif
est de « théatraliser » la vie ordinaire d’une jeune femme qui dit ne pas étre « préte

. ~ . . 4
pour le premier réle, I’existence, le sens de sa vie... » > :

Simon. [...] Ce qu’il vous faut, pour donner un sens a votre vie, ¢ est quelqu 'un
qui vous regarde. Pour un prix trés raisonnable, moi je peux faire ¢a pour
vous.

La jeune femme (Nathalie). Ah... (Dégue.) Il faut payer. C’est parce que la,
c’est un peu difficile en ce moment, je veux dire financierement.

Simon. Mais je vous chargerai pas cher pis je vais vous regarder comme si
. N 755
vous aviez le premier role [...].

Comme dans La peau d’Elisa, les spectateurs sont ici « théatralisés »
(Lehmann, 2002 : 191). Ils sont invités a participer, du point de vue strictement

théatral, a un spectacle en dehors méme du théatre :

Simon. Bon, ben, c’est ¢ca. Je veux dire, ma vie, c’était ¢a. Ce soir, c’etait un
peu confus, mais demain, ¢a va aller mieux. Alors euh... Parlez-en a vos amis.
[...] Je suis tres intéressant. Vous allez me dire, on a déja la télé pour ¢a. Mais
moi, je suis live... Je veux dire, je suis vivant. Et je coiite presque rien. Pensez-
y. J'ai laissé ma carte a la sortie. Simon Labrosse, remplisseur de vide.”°

Mais si ce théatre est en apparence réaliste, « la référence au réel devient
quasiment introuvable »”>’ pour la simple raison que Fréchette tente de théatraliser la
vie quotidienne a I’intérieur méme du champ théatral. Elle détruit I’illusion théatrale
« afin de faire paraitre la réalité [de Simon] d’un autre plan. Seulement, il s’agit 1a
d’une réalité entre guillemets, de la réalité théatrale, conventionnelle, qui n’est que
illusion de la réalité ».”® C’est une fiction en puissance deux (théatraliser « la réalité

théatrale »), car au théatre il n’y a pas de réel de toute fagon.

Une situation théatrale qui est particulieérement présente dans La contre-nature
de Chrysippe Tanguay, écologiste de Michel-Marc Bouchard ou les personnages

s’amusent a mélanger souvent la fiction a la vie. Ils vivent la plupart du temps dans

734 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 23.
3 Ibid., p. 21.

38 1bid., p. 60-61.

7 Hans-Thies Lehmann, Le thédtre posdramatique, op.cit., p. 154.

¥ Tadeusz Kowzan, Thédtre miroir.., op.cit., p. 138.
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une sorte de réalité fictionnelle construite par eux-mémes. Ce qui détruit 1’illusion du
second degré, c’est-a-dire ce phénomene théatral qui indique que « tout ce qui se passe

sur scéne est déchu de sa valeur de vérité » comme disait Anne Ubersfeld.
2.Léo:

Mais cette illusion théatrale est vite remplacée par la réalité¢ théatrale lorsque
Léo, enfermé dans la cave, refuse, du moins au début, de monter sur scéne pour jouer
dans la vie de Simon. Alors que Simon tente en vain de redonner de 1’espoir a Léo,

celui-ci ne fait que s’enfoncer dans une sorte d’angoisse que rien ne saurait apaiser :

Simon. [...] Ca veut dire que dans la vie, quoi qu’il arrive, il y a toujours de...
De quoi, Léo ? Dis-le pour les gens.

Léo. De [’angoisse.
Simon. Non, Léo. Dans la vie, il y a toujours de...

Léo. De la souffrance.

Simon. Non, Léo. Essaye encore. Dans la vie, méme dans les situations les plus
difficiles, il y a toujours de... de [’ ...

Léo. De la marde !

Simon (excédé). De I’espoir, Léo | Répéte aprés moi. Es-poir.””’
Comme les personnages dramatiques de Maurice Maeterlinck, Léo est un héros

. . e A \ . 760
négatif et sans espoir. « Dans la vie, [il] écrit des poemes sombres et déprimants ».

Les poémes de Léo portent les marques d’un écriture surréaliste et
métaphysique. Ils laissent chez le spectateur un sentiment de néant, de vacuité et de
désespoir. On y retrouve une sorte de "spleen" baudelairien ou le personnage se sent

de plus en plus isol¢é et incapable de donner un sens a sa vie :

Léo. [...] Allez-y demandez-moi
n’importe quoi

la réponse est la

comme un pétard dans la bouche mouillée

Est-ce que j’ai assez dormi
Non

9 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 9.

% 1bid., p. 10.
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Est-ce que je veux encore du spaghetti ?
Non

Est-ce que la terre continue de tourner ?
Non

Est-ce qu’il y a encorede l’... de [’ ...

Simon. De [’espoir-...

Léo. ... pour I’humanité ?
Non. Non. Non.

Le mot ultime

le seul

["unique

P 761
celui qui pese une brique.

. . . y e r ror 2
Plus loin encore, il continue de réciter « sur un ton presque désespéré » ' :

1l pleut des briques dans ce monde pourri.
J’hais mon cortex, mon néocortex,

et mon bulbe rachidien

J hais mon dge, mon nez, mon front

J ’hais mon teint

J ’hais mon nom

et surtout

par-dessus tout

J 'hais mes poémes

mes criss de poémes idiots.””

Les poemes de Léo sont inévitablement tragiques. Ils sont I’expression d’une
v eqe 4 . , . .
sorte de « nihilisme ravageur » ** qui « anéantit tout I’Univers »,”* pour reprendre une

expression de Louis Aragon.

Léo est donc un étre pessimiste qui ne croit en rien. En d’autres termes, en
¢tant dans I’incapacité de vivre sa vie pleinement, il préfére s’isoler pour ne pas « faire
face a la réalité ».”°® Ce qui n’est pas le cas avec le personnage de Nathalie qui a une

vision optimiste du monde.

! Ibid., p. 48.

762 Daniel Leuwers, La poésie moderne et contemporaine, op.cit., p. 107.
763 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 50.

764 Daniel Leuwers, La poésie moderne et contemporaine, op.cit., p. 72.
7 Voir Louis Aragon, La Paysan de Paris, Paris, Gallimard, 1926.

766 Martin Esslin, Théatre de [’absurde, op.cit., p. 409.
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3. Nathalie :

Nathalie, le premier personnage qui entre en scéne, « joue les roles féminins
dans la vie de Simon ».”®” Si Simon a choisi Nathalie pour jouer dans sa vie, ce n’est
donc pas fortuit. Il I’a choisie parce qu’elle « ressemble a une fille qu’il connait [et qui

768

s’appelle [aussi] Nathalie ».”” Des le début de la piece, Nathalie présente aux

spectateurs le personnage de Simon :

Nathalie (lisant). Au commencement était Simon et Simon était sans emploi. Le
soleil brillant, les oiseaux chantaient, tous les espoirs étaient permis. Le matin
du premier jour, le taux du chomage est a 10,4% et les taux d’intérét aussi.
Simon se dit que pour une coincidence c’est toute une coincidence et que c’est
surement son jour de chance.

Comme tous les matins, Simon commence sa journée par une cassette a son
. . . . . ; . 769
amie Nathalie, partie en Afrique aider les plus démunis.

Nathalie est un personnage important dans le récit. Elle est le porte-parole de
Simon, puisque c’est elle qui renseigne le public sur les événements les plus
importants de la piéce. Nathalie est avec Léo « le personnage sur qui repose 1’action
dramatique ».””° Comme Léo, elle assume plusieurs roles a la fois : celui de la jeune
fille assise sur un banc de parc, celui de la fille de la finance, celui de Nathalie, « partie

. . r . 1
en Afrique aider les plus démunis »,”" etc.

A la fin de la piéce, Nathalie nous fait part d’un projet étonnant, c’est-a-dire
tourner un film qui s’intitulerait « Mon intérieur, la nuit » et dont I’objectif serait de

montrer ses organes au public :

Nathalie. [...] 1l a mis un drole de produit sur mon corps, une espece de gelée,
puis il a passé un drole de machin sur mon ventre, sur mes cotes, sur ma
poitrine. 1l m’a montré [’écran puis il a dit : regardez, il n’y a personne dans
votre pancréas, mademoiselle, ni dans votre esophage, ni dans votre célon. Il
v a personne, nulle part. Alors j’ai regarde sur la petite T.V. et j’ai vu ¢a [...]
J’ai dit a mon médecin : je veux la cassette ! Il voulait pas me la donner,
évidemment, mais j’ai insisté pis il a fini par accepter. J’ai couru chez mon ami

767 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 8.
88 Idem.

789 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 11.
1 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op. cit., p. 61.

" Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 11.
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Jean-Stéphane qui fait de la vidéo. Il a regardé ¢a pis il a dit : Nathalie, c’est
extraordinaire ! J’ai dit : quoi ? Il a dit : c’est un hit, ma vieille! (Trés émue.)
J'ai dit : t’es pas sérieux ! 1l a dit : c’est évident, il y a tout la-dedans : du
drame, de la beauté, c’est moderne et classique en méme temps. 1l a dit qu’il en
parlerait a un producteur frangais. (Nathalie arréte la videéo.) J'ai dit, j'en
reviens pas. C’est mes organes qui sont intenses comme ¢a !’

Avec Les sept jours de Simon Labrosse, Fréchette met I’accent surtout sur
I’importance du corps dans la vie des personnages. Elle semble hantée par ce coté
énigmatique du corps humain. Contrairement aux pieces de Beckett et Adamov ou le
corps est « hideux et repoussant »,” ici il est symbole de la beauté. Or nous sommes
la trés loin d’un « théatre de cruauté » d’Artaud ou I’on a tendance « a humilier le
corps [et] & le mutiler ».””* Chez Fréchette, le corps est réduit & une sorte de dimension
poétique. C’est comme si dans un sens le corps se transformait en une ceuvre d’art
dont on contemple sa grandeur, sa beauté et son originalité. Déja dans La peau d’Elisa,
Fréchette transformait le corps du personnage en une sorte d’objet de contemplation et
d’observation, puisque la peur de vieillir et la peur de mourir étaient déja inscrites dans

le corps du personnage.

4.3. Le degré de présence du spectateur dans Les sept jours de Simon

Labrosse

Dans Les sept jours de Simon Labrosse, le spectateur n’est pas trompé par le
spectacle. Il sait que le spectacle auquel il assiste n’est vrai que d’un point de vue
théatral. Comme dans un « théatre prés des gens» de Jean-Pierre Ryngaert, le
spectateur est ici privilégié. Les adresses au public sont trés fréquentes, ce qui
« marque un retour au « principe de réalité ».””> C’est Simon qui s’avance ici vers le

public pour lui présenter ses amis :

Simon (Il se retourne vers le public et sourit.) Bonsoir ! Euh... Bon. Je
voudrais vous présenter mes amis. D’ abord, mon vieux chum Léo. Vas-y, Léo.

2 Ibid., p. 58- 59.
3 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 175.
" Idem.

75 Marie-Claude Hubert, Le théatre, op.cit., p. 28.
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Léo. Je m’appelle Léo. Quand j’étais petit, j'ai recu une brique sur le cortex.
Ca a fait une lésion minuscule a [’endroit précis ou sont produits les mots p...
euh... les mots p...

Simon. Les mots positifs.

Léo. C’est ¢a. Depuis ce temps-la, je peux pas en prononcer un seul. Pis je
peux pas avoir une seule pensée p...p...

, e 776
Léo. Positive.

On y retrouve aussi beaucoup de didascalies qui informent le spectateur sur les

différentes scénes qui vont se jouer dans la vie de Simon :

(Simon se place devant une grande affiche qui dit : NE VOUS EN FAITES
PLUS. 1l tient une tirelire et une petite minuterie.)

(Un couple dans la quarantaine, joué par Léo et Nathalie, fait son entrée. Elle,
curieuse et dynamique, lui d’abord timide et effacé. Elle s arréte devant Simon
pendant que son mari continue son chemin...)””

L’influence du théatre de Peter Brook est ici incontestable : Brook « tente
d’obtenir, a 1’échelle d’un théatre, une relation ou acteurs et observateurs soient
complétement imbriquées et reliées ».”’® Mais si dans le théatre de Brook, les relations
entre acteurs et spectateurs sont plutdt solides, dans le théatre de Fréchette ces
relations sont fragiles, puisque le spectateur n’intervient pas dans le spectacle. Ici le
public n’est interpellé qu’indirectement dans le spectacle. Pourtant, une relation
intense s’installe entre I’acteur et le public. Pendant toute la représentation, les acteurs

doivent non seulement jouer, mais aussi rassurer le public :

Simon. [...] Oui ¢a se peut, Léo. Je te jure que ¢a se peut... (Au public.)
J’espére que vous commencez a vous sentir mieux. Je vous [’avais dit, vos
petits probléemes, c’est rien a coté des miens. (Se retournant vers Léo.) Viens,
Léo, il faut continuer... Tout a [’heure, je te le promets, je te donne cing
minutes.

(Nathalie revient des coulisses.)
Nathalie. Quelles cing minutes ?[...]

Léo. Simon a dit que j aurais cing minutes pour réciter mes poemes.

776 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 9, 11, 16.
7 Ibid., p. 41.
78 Georges Banu, Peter Brook, De Simon d’Athénes a Hamlet, Flammarion, 1991 et 2001, p. 161.
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(Léo attend quelques secondes pour voir la réaction du public, puis il froisse
son papier, le jette par terre et en prend un autre.)

J hais.

J’hais le steak haché

Les petits pois

Et les biscuits au chocolat
J hais partir

779

J’hais rester [...]

Ce qui est intéressant ici, c’est que la piéce se construit selon le modéle du
théatre de I’improvisation ou Nathalie tente de distraire directement le public avant le

commencement du spectacle de Simon :

Nathalie. [...] Ma vie intérieure est tellement intense qu’il y a un producteur
frangais qui va peut-étre m’acheter les droits.

Simon. Quels droits ?
Nathalie. Les droits de mon intérieur, figure-toi.
Léo. On s’en fout de ton intérieur.

Nathalie. Toi peut-étre, mais tout le monde est pas malade comme toi. (Au
public.) Vous, je suis siire que ¢a vous intéresse. Voyez-vous, [’autre jour,
J’avais un malaise ici. (Elle montre son ventre.) [...] Pour commencer, j’ai cru
que c’était a cause de mes cours d’abdomend...

Simon. Nathalie ! Il faut continuer !

Nathalie (toujours au public.) Mais c’était pas ¢a du tout. Ils m’ont fait toutes
sortes de tests...

Simon. Nathalie, ¢a suffit !

Nathalie. [...] Bon. Tres bien. (Elle s’adresse au public.) Il y eut un soir, il y
eut un matin et Simon ne se découragea pas. Au matin du troisieme jour, il
apprend que le déficit de son pays équivaut, toutes proportions gardées, a celui
du Burundi. Cela le rapproche incontestablement de son amie Nathalie, partie
en Afrique aider les plus démunis.”*’

" Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 26, 47.
™0 1bid., p. 27-28.
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Le spectateur a I’impression d’assister a un spectacle qui n’a pas été préparé a
I’avance. C’est comme si les comédiens avaient élaborés leurs discours directement

sur sceéne. Ce qui donne I’impression d’un théatre de I’improvisation.

Un autre ¢lément important qui mérite ici d’€tre souligné, c’est le caractere
ouvert du spectacle. Le spectacle de Simon continue, toujours du point de vue théatral,
en dehors méme du champ du théatre. A la fin de la piéce Simon insiste pour que le
public participe dans ses prochaines représentations. Comme disait Georges Banu, « il

fait de la rencontre avec le public non pas la fin, mais le début [d’une nouvelle

représentation théatrale] » ™'

Simon. Ah j’oubliais ! J'aimerais ¢a, euh... j’aimerais ¢a aller en Afrique. J ai
compté : il y a 14 pays qui finissent en « i » en Afrique. C’est pas tant que ¢a.
Si je les fais un par un, je vais finir par la trouver. Mais pour partir, il faut que
je ramasse de [’argent. Je veux dire : plus d’argent. Alors j’ai un petit side
line. C’est quelque chose que je fais, l’apres-midi. Je vais chez les gens. Chez
vous, par exemple. Je m’assois dans un coin, je respire, je fais du bruit avec
mes dents, je parle des cheveux qui poussent, du froid qu’il fait, des
évéenements, de la petite douleur que j’ai sur le coté, du temps que ¢a prend
pour oublier, je chantonne les succes du palmares en regardant mes pieds, je
tousse, je me gratte avec intensité, je ris énormément. Je reste la, jusqu’au
souper, si vous voulez. Je suis trés intéressant. "’

Nous sommes ici en présence du procédé du théatre dans le théatre ou le public
de la piece intérieure, qui est en méme temps le public de la piece-cadre, est impliqué

directement dans le spectacle. Selon Brook, le théatre:

est une possibilité donnée a [’homme d’accroitre pendant une certaine durée
Iintensité de ses perceptions. C’est tout et c’est grotesque. Le thédtre dépasse
le quotidien et nous invite a faire [’expérience d’'un monde qui n’est ni
imaginaire ni pur, mais seulement plus intense. 783

L’intensité dramatique de la piéce se trouve justement dans le fait qu’elle
permet aux spectateurs de s’évader d’une réalité devenue pénible. C’est un théatre de
I’instantanéité, « d’évasion, d’idées extravagantes [qui] rappelle [au public] qu’on peut

[justement] sortir de la monotonie quotidienne ».”™*

"1 Georges Banu, Peter Brook. De Timon d Athénes a Hamlet, op.cit., p. 162.
82 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op. cit., p. 60-61.

8 Ibid., p. 164.

78 Peter Brook, L ‘espace vide.., op.cit., p. 64.
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4.4. Conclusion

Comme les autres piéces de Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse est
plus centrée sur les relations sceéne-salle. La piéce devient une adresse au public.
« L’action globale s’organise sur un mode d’adresse et d’écoute, d’entente d’abord
auditive. Le théatre est une caverne ol I’on transmet des histoires ».”*> Or ce qui est
intéressant, c’est le fait que les acteurs sont sous la dépendance du public.”*® Ils
demandent directement aux spectateurs d’étre encore présents aux prochaines

représentations :

Simon. Bon, ben, c’est ¢ca. Je veux dire, ma vie, c’était ¢a. Ce soir, c’était un
peu confus, mais demain, ¢a va aller mieux. Alors euh... Parlez-en a vos amis.
Je veux pas vous mettre trop de pression, mais ¢a presse un petit peu. 1l y a
mon loyer a payer, pis il y a l’opération de Léo, alors euh... parlez-en, O.K.?
Bonsoir.

Car la piece est construite de telle maniere que I’on ne peut pas ne pas
« théatraliser la salle »,”*® ¢’est-a-dire impliquer le spectateur dans la représentation
théatrale. Comme le dit trés pertinemment Jean-Frédéric Chevallier, « I’on est passé
du représenter au présenter, [c’est-a-dire] présenter quelque chose de I’existence
humaine ».”® Or, ce qui caractérise ici le théatre de Fréchette, c’est le caractere
réaliste des représentations théatrales, car le spectateur a souvent I’impression de se
trouver dans une sorte de confessionnal ou les acteurs racontent chacun a son tour

leurs histoires intimes :

Simon. Chére Nathalie. Comment vont les démunis ce matin ?[...] Cette nuit,
Nathalie, j’ai révé a toi. T étais dans ta petite chambre, en Afrique. Tu portais une robe
colorée d’Afrique et tu chantais doucement un air d’Afrique... Nathalie, je suis

inquiet. J’ai lu dans une revue sur le cerveau que les places sont limitées dans la

85 Marie-Madelaine Mervant-Roux, « Un dramatique posthéatral ? Des récits en quéte de scéne et de
cette quéte considérée comme forme moderne de 1’action », L ‘annuaire thédtral, n° 36, automne 2004,
p. 19.

78 On parle du public fictif qui sous-entend aussi le public réel de la représentation théatrale.
87 Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op.cit., p. 60.

788 Marie-Madelaine Mervant-Roux, « Un dramatique postthéatral ? Des récits en quéte de scéne et de
cette quéte considérée comme forme moderne de I’action », op.cit., p. 20.

™ Jean-Frédéric Chevallier, « Le geste théatral contemporain : entre présentation et symboles »,
L annuaire théatral, op.cit., p. 28.
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mémoire. A mesure que tu vois des nouvelles choses t’en oublies des anciennes (...) Il
faut pas que t’oublies d’ou tu viens, Nathalie. C’est pour ¢a qu’a partir de ce matin,
chaque jour, je vais te décrire un petit détail de la vie d’ici. Quelque chose de concret,

pour que tu te rappelles bien [...]""

Ce qui intéresse donc Fréchette, c’est plus I’aspect immédiat du récit et les
émotions que dégage la parole des personnages que le caractére ambigu du drame. Ici

le théatre est plus proche de la réalité.

™ Carole Fréchette, Les sept jours de Simon Labrosse, op.cit., p. 11-12.
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CONCLUSIONS

1. Un théatre de Pintime

Le théatre de Fréchette « apparait donc comme un espace oscillant entre deux
positions antagonistes » : on I’a vu, d’un c6té la présence de la narration qui repose sur
une esthétique de la vie réelle visant « a approcher du vrai en rapprochant le passé du
présent, mais cette rencontre est toujours en partie illusoire »,””' et d’un autre coté le
discours dialogique (représenté généralement par un « dialogue de sourds ») qui est
utilis¢ comme «un dialogue intime, [puisque les personnages]| poursuivent leur

. - 792
conversation sans tenir compte de celle des autres personnages ».

Si dans le théatre de Fréchette les éléments narratifs dominent le discours
dialogique des personnages, c’est parce qu’elle veut privilégier le récit construit sous
forme de confessions intimes ou monologue-dialogué. Le théatre-récit serait alors « un
mode de composition dramatique qui rend le texte simple et facile a lire, [mais] qui
permet [aussi] d’entretenir le suspense, en terminant [l’histoire] par une question

C oy, r A . . 93
angoissée ou un coup de théatre qui annonce ou appelle ou suite ».’

La peau d’Elisa est dans ce cas considérée comme la piéce la plus
représentative du style narratif. Divisée entre le genre narratif et le genre dramatique
(I’intergenre), la piéce, qui est considérée comme hybride, est plus particulierement
centrée sur le discours du personnage d’Elisa et les relations scéne-salle. Seule sur une
scéne presque vide, Elisa confie au public ses secrets les plus intimes. Ce qui fait du
spectateur un "personnage" a part enticre. Un "personnage" important qui est
néanmoins loin d’étre secondaire, puisqu’il est le seul destinataire directe de la

représentation théatrale, comme disait Anne Ubersfeld.

L’exploration des thémes universels, la mise en scéne des personnages
solitaires et la notion de ’interculturel sont trois autres traits dominants de 1’ceuvre de

Fréchette. On y retrouve non seulement des thématiques universelles comme la guerre,

1 Zeina Hakim, Les fictions déjouées.., op.cit., p. 51.

92 Gérard-Denis Farcy, Les thédtres d’Audiberti, op.cit., p. 81.
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la solitude et I’ennui mais aussi des personnages d’origines différentes. Le collier
d’Hélene est dans ce cas symptomatique. Les thémes qu’elle aborde sont multiples : la
guerre, la souffrance, le désespoir, I’incommunicabilité entre les étres et 1’incapacité
d’aimer. La piece apporte également des points de vue et des témoignages différents :
les témoignages du peuple libanais d’un c6té et I’histoire dérisoire d’une jeune femme
québécoise qui veut a tout prix retrouver son collier de perles blanches dans une ville
dévastée par la guerre. Elle met face a face deux mondes opposés: la culture
occidentale et la culture orientale. Mais il y a plus que cette différence des cultures que
Fréchette tente de mettre en évidence. En réalité, elle veut montrer cette ouverture du
théatre québécois dans le monde entier qui est plus centré sur la pluralité des sens et la
diversité des expériences interculturelles. Or, le fait que la piece rassemble des acteurs
étrangers et se passe dans un autre pays que le Québec : le Liban, montre ce lien qui

attache le théatre de Fréchette a 1’étranger.

Dernier ¢lément important dans le théatre de Fréchette : la mise en scéne des
protagonistes féminines. Grace, Héléne, Elisa, Marie, les protagonistes des piéces de
Fréchette, a part Simon dans Sept jours de Simon Labrosse, sont souvent des femmes.
Ce qui n’est pas le cas du théatre de Chaurette et Tremblay ou les personnages

principaux sont dans la plupart des cas des hommes.

Attention ! Il ne s’agit en aucun cas d’un théatre féministe, mais d’un théatre de
I’intime qui est exploré par des femmes et qui nous plonge dans ’'univers énigmatique

et sensible de tout étre humain dans son ensemble.

Or si Fréchette a décidé de choisir des personnages féminins dans son théatre,
c’est parce qu’elle a longuement fait partie d’une troupe théatrale féminine au début
des années 1974 qui était principalement orientée vers la situation de la femme dans la
vie quotidienne. Une époque effervescente et mouvementée ou la révolte des femmes
commengait a prendre de I’ampleur dans la société. Mais si Fréchette se tourne aussi
vers des personnages féminins, c’est parce qu’elle veut voir les choses dans une
optique féminine. Or « le fait d’étre une femme », dit-elle, « ¢a explique en partie de

ce que j’étais. Comprendre que 1’éducation que j’ai regue, la place sociale des femmes

3 Frangoise Rullier-Theuret, Les genres narratifs, op.cit., p. 15.
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¢a conditionnait ce que j’étais ».””* Car « le fait d’étre une femme » ¢a lui permet
d’aller au fond des choses et d’apporter des témoignages fondés uniquement sur les

sentiments.

Cette prédisposition a I’intensité expressive du discours des personnages donne
par conséquent aux textes de Fréchette un aspect descriptif. Les confessions intimes
des personnages éponymes’ - visent, par leur aspect éminemment lyrique, & toucher la
sensibilité du spectateur. Cette tendance a I’intensité expressive du récit expliquerait
alors pourquoi dans le cas des textes de Fréchette on peut réellement parler d’une sorte
de « prose poétique [non seulement] par leur forme resserré et I’intensité qui les
caractérisent, [mais aussi] parce qu’ils donnent 4 lire plutdt qu’a concevoir ».””® Car
dans les mises en scénes des pieces de Fréchette le spectateur est donc invité a
percevoir cette image visuelle que dégage la parole des personnages pour saisir les
moments de forte intensité dramatique dans le texte. Ici, le lyrisme de la picce est
inséparable d’une sorte de sentiment authentique (seulement théatralement parlant) des
personnages qui touche parfois « I’expérience privée » de I’auteure qui incarne elle-
méme la figure des personnages. Or c’est dans ce sens que nous parlons ici d’une
¢écriture de I’intime qui est non seulement symbole d’un « vécu personnel », mais qui
est aussi indissociable d’un contexte de parcours -collectifs, puisqu’elle a

nécessairement un regard porté sur le monde.

7 «Les grands entretiens avec des écrivains de la francophonie, Entretien réalisé par RFI /

Bibliothéque francophone multimédia de Limoges (BFM)», Derni¢re mise a jour le: 30/07/12.
Disponible sur : http://www.rfi.fr/culture/20091023-entretiens-grands-noms-litterature-francophone.
(Consulté le 11 septembre 2011).

95 Comme nous avons pu le constater, la plupart des protagonistes de Fréchette s’affichent déja dans
les titres des piéces. On cite notamment La peau d Elisa, Le collier d’Héléne et Les sept jours de Simon
Labrosse.

7% Otilia-Carmen Cojan, « Le discours chessexien en tant qu’affirmation de I’identité suisse-romande »,
in Communication et Discours. Diversité Culturelles et Linguistiques, op.cit., p. 69.
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CONCLUSION GENERALE

Le théatre de Chaurette, Fréchette et Tremblay incarne donc la dramaturgie
québécoise postmoderne. Tout d’abord, il convient de rappeler une des caractéristiques
essentielles de ce théatre postmoderne. Aux alentours des années quatre-vingt,
I’écriture fragmentée sera le procédé dramatique le plus utilisé du théatre de Chaurette,
Fréchette et Tremblay. Les formes théatrales traditionnelles telles que la véracité du
récit, le dénouement et « ’unité de ’action » se remettent de plus en plus en question.
Non seulement les nouveaux auteurs postmodernes n’utilisent plus le modele du
théatre traditionnel mais encore ils inventent un style dramatique nouveau qui
« privilégie la mise en question et le retournement sur soi ». Davantage du c6té de la
résistance, 1’écriture de Chaurette, Fréchette et Tremblay s’inscrit dans un temps de la
répétition « subordonné a I’immobilisme »”°’ qui aboutit & la dissolution de 1’écriture
elle-méme. Qu’elle se présente sous son aspect fragmentaire, I’écriture participe
parfois a renforcer cette immobilit¢ du récit qui favorise «les limites de
I’inexprimable ».””® « Elle participe [donc] de la rupture et du discontinu. Si elle est
tautologique, elle est aussi déplacement, écart, écartement dans le quotidien. La ou le
quotidien est enchainement d’actes et de paroles qui ne disent plus rien, 1a ou le

quotidien est négation de la parole et du geste ».”””

Chez Chaurette, Fréchette et Tremblay, en effet, 1’écriture se perpétue au
bénéfice d’« une pensée déconstructiviste » qui selon Jane Moss va au-dela d’une
conception de systéme normatif qui englobe cette idée de récit complet et homogene.
Dans son article intitulé « Still crazy after all these years. The uses of madness in
recent Quebec drama », Jane Moss explique la signification de cette « pensée

déconstructiviste » comme une impossibilité de construire un univers homogene :

7 Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, op.cit., p. 17.
"8 Ibid., p. 21.
™9 Ibid., p. 20
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Realistic decor, linear plot, unified personality, and simple meaning are
discarded in favour of minimalist settings, dream logic, fragmented and
multiple personalities, and multiple levels of interpretation.®”

Cette définition de Jane Moss, insistant sur les variétés du texte dramatique,
s’avere trés pertinente pour les textes de Chaurette, Fréchette et Tremblay qui vont
jusqu’a une fusion complete des différentes théories textuelles qui sont tres

importantes dans 1’application d’un nouveau style dramatique.

Cette idée de création d’un nouveau « paradigme postmoderne » dans le théatre
de Chaurette, Fréchette et Tremblay regroupe en effet quatre types de théatre : théatre

hybride, théatre dédoublé, théatre discontinu et théatre métaphysique.

Théatre hybride

L’hybridité textuelle est sans doute 1’'une des caractéristiques majeures du
théatre québécois postmoderne. L’abolition de la frontiére existant entre différents
genres littéraires a eu pour conséquence 1’apparition des formes théatrales hybrides
(écriture hétérogene, fragmentée) qui entrainent un désordre dans la présentation des
faits. Car le texte hybride est li¢ a la fois a une « forme de confession intime » (trait
distinctif de 1’écriture narrative) et a une forme « de contradiction du récit : arréts,

détours et brouillage ».*"!

Ce phénomene est visible dans les textes étudiés ou les auteurs qui exploitent
les libertés d’inachévement, prennent du plaisir a dérouter le lecteur perplexe en lui
laissant plusieurs interrogations en suspens. Car c’est bien la notion de

« déconstruction de sens » que ces textes mettent en jeu.

Il conviendrait ici, avant de faire une bréve synthése de certains textes étudiés,
de donner une définition plus ou moins précise de I’hybridité textuelle selon le critique

René Payant :

L’objet (artistique ou littéraire) hybride a la valeur descriptive d’une forme,
d’un état de fait et d’'une série d’effets. C’est quelque chose qui attaque plus la

%00 Jane Moss citée dans Pascal Riendeau, La cohérence fautive.., op.cit., p. 37.

801 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1'ceil au 18°™ siécle, op.cit., p. 219.
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raison que la morale. C’est justement [’aspect descriptif de [’hybride qui peut
permettre une comprehension plus spécifique de plusieurs composantes
distinctes dans les textes littéraires : le genre, [’espace, le temps, les
personnages et, en ce qui touche de pres les textes postmodernes, le refus de la
chronologie, de la linéarité ou de | univocité 5

Mais si on remonte un peu dans le temps, on remarque que le terme de texte
hybride avait une signification différente. Ainsi en 1976, le critique Pierre Carrard en
donne une définition : Dans le texte hybride ou de « point de vue multiple » constitue
I’intérét majeur du texte hybride,*” on retrouve et la voix du narrateur qui « est située
en dehors du récit et s’assimile a I’auteur » et la voix des personnages qui « exposent

. A 1z . . .7 \ 4
[parfois] eux-mémes leurs idées sur la vie, [leurs inquiétudes, leurs problémes] ».*

Quelle que soit sa définition exacte, le texte hybride s’organise a partir de

« différents modes qui sont rarement réalisés a I’état »,*>

et qui réintroduisent dans le
récit une dimension synchronique, c’est-a-dire une dimension ou le point de vue

unique du récit est totalement dégagé.

Dans Fragments d’une lettre d’adieu lus par des géologues de Chaurette, par
exemple, « les effets de brouillage [tendent a renforcer] le principe de « mensonge et

vérité [dramatique] » destiné a troubler et déstabiliser le lecteur ».**

En mettant plus a distance les ¢léments dramatiques, la piece se construit sous
la forme d’un reportage ou les géologues sont appelés a témoigner de 1’échec de
I’expédition scientifique au Cambodge et des causes inexpliquées de la mort de
I’ingénieur Toni Van Saikin. Les récits des géologues constituent 1’essence méme de

807

la piece.” ' Quant au dialogue, il est comme déconnecté de I’intrigue principale de la

piece : la mort de Toni Van Saikin. Ce qui affaiblit davantage son rdle face a la

802 Ibid., p. 40.

%3 Nous sommes ici & mi-chemin entre le roman et le théatre (roman ou théatre ?) dans la mesure ot les
personnages adoptent aussi le point de vue du narrateur qui expose ses idées sur le déroulement des
faits.

804 pierre Carrard, Malraux ou le récit hybride. Essai sur les techniques dans [’Espoir, Lettres Modernes
Minard, 1976, p. 13.

805 Ibid., p. 269.
806 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’eil au 18" siécle, op.cit., p. 221.

807 Catherine Douzou, « Le théatre ou I’art de raconter : les récits dans Fragments d’une lettre d’adieu
lue par des géologues de Normand Chaurette », op.cit., p. 113-122.
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présence des éléments narratifs. « Souvent, on a I’impression », dit Hans-Thies

Lehmann :

non pas d’assister a une représentation de thédtre mais plutot d’écouter un
récit . Ici, le thédtre oscille entre des narrations étirées et ponctuées d’épisodes
dialogués ; I'important, c’est la description et l'intérét pour [’acte spécifique
de la combinaison souvenir/narration personnelle des personnages.

Ce modéle du récit existe par ailleurs dans La Peau d’Elisa de Fréchette ou
I’omniprésence des formes narratives, plus précisément le « monologue-dialogué »,
occupent une place importante dans le texte. Ici, le dialogue est presque absent. Ce qui
confirme davantage le caractére narratif de la piece. Lorsque, dans la premicre scéne,
le personnage éponyme commence a raconter sa vie au public, c’est plus d’un texte
narratif qu’il s’agit que d’un texte dramatique. Hans-Thies Lehmann parle ici d’un
« théatre [presque] sans dialogues » ou les personnages confient leurs sentiments les

plus intimes au public.

Or ce qui caractérise ici le narratif, c’est la « vraisemblance » des faits
racontés : le narrateur-personnage qui est chargé de nous raconter ses histoires
personnelles, décrit également sa peur de la vieillesse et de la mort. Son discours
s’appuie donc sur le réel. Mais cela ne veut pas dire pour autant qu’il s’agit 1a de
« reproduire, [mais] d’arracher quelque chose au réel ».*” 11 y a en effet un mélange
de fictions et de réalités qui se sont reliées si intimement qu’il nous est parfois
difficile de séparer le vrai du faux (Pierre Bayle). Par exemple, au moment ot Elisa
annonce au public qu’elle continuera a raconter sa vie au public au dehors de 1’espace
théatral, théatralement parlant nous assistons ici a une fiction, puisque cela reste une

. . . , \ . 1
« histoire fictive malgré son [caractére] vraisemblable ».*'

Dans la postface de Je pense a Yu, Fréchette affirme que le mélange de la
vérité et de la fiction fait partie intégrante de son ceuvre et qu’elle crée généralement

de la fiction a partir de la réalité.

%% Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 173.
9 Ibid., p. 39.

810 7Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’ceil au 18°™ siécle, op.cit., p. 93.
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Cette dimension réaliste®'' du récit apparait aussi dans Le Collier d’Héléne ou
I’on retrouve de vrais témoignages sur la guerre au Liban. Mais si on dit ici
« dimension réaliste du récit », cela n’en fait pas pour autant du Collier d’Héléne une
ceuvre réaliste, puisque non seulement la fiction prime sur la vérité, mais aussi parce
que un récit réaliste « impose [généralement] un ordre chronologique et causal a une
succession d’événements ».*'> Ce qui n’est pas le cas dans cette piéce qui vise a
montrer la vérité en s’appuyant sur des « principes d’exposition [fictionnelle] »
(Roland Barthes, 1984) avec une technique d’écriture qui n’est ni homogene ni
linéaire. Or « la vérité se dit en effet, mais surtout elle se « mi-dit », c’est-a-dire
qu’elle ne se dit jamais toute, [ou] ne peut se dire que dans son incohérence, dans son

. eel, .. 813
instabilité et dans ses contradictions ».

11 existe en effet dans Le Collier d’Héleéne deux histoires paralleles, a savoir la
guerre civile au Liban comme « référence au monde réel » et I’histoire du collier
d’Héleéne qui est manifestement assimilée a I'univers fictif de la piece. Selon Zeina

Hakim, « ce mode de vérité [fictionnelle] » a plusieurs définitions :

D’une part, il s’offre a nous sous la forme d’une fiction qui est formulée a
travers des images et des métaphores : c¢’est donc la fiction qui est ici le mode
d’énonciation de la vérité. D’ autre part, on a ici l’idée que, derriere la fiction
des paraboles, il y a une vérité d’ordre supérieur qu’il s agit de découvrir.*"*

Ce que Zeina Hakim veut montrer ici, ¢’est que « derriere la fiction » se cache
en effet une vérité qui « vise a maintenir [non seulement] 1’illusion dans les limites du

815

jeu»,” ” mais qui « perturbe ’ordre des choses », en laissant le spectateur perplexe

dans ce qui se présente a la fois comme vérité et fiction.

Ainsi comme pour La peau d’Elisa, le spectateur est confronté ici a une piéce

hybride (dans le sens du mélange de la réalité et de la fiction) qui cherche a maintenir

811 [ g vérité y domine, certes, mais elle est mélangée a la fiction. Raconter la vérité a travers la fiction,
tel est donc I’objectif du théatre de Fréchette qui, a travers «la mise en scéne d’authenticité »
[(fiction/réalité)], vise a tracer une ligne de démarcation entre le vrai et le faux ». (Zeina Hakim)

812 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’ceil au 18°™ siécle, op.cit., p. 49-50.
3 Ibid., p. 55.

84 Ibid., p. 57-58.

5 Ibid., p. 67.
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toujours cette frontiére qui sépare « un discours vrai et un discours fictif ».”° En ce

;e . . . JORY 1
sens, « la vérité marche toujours avec la fiction [et la fiction avec la vérité] ».*"’

Théatre dédoublé

Le procédé du dédoublement est percu comme le dédoublement du théatre
méme. Car dans le dédoublement il y a « un dédoublement de ce qui est ».*'® Puisque
comme le dit Yannick Butel, « aller au théatre, c’est [aussi] étre le témoin »°"° d’un
lien que le théatre entretient avec sa propre histoire. Or le dédoublement nous offre un
théatre doublé par un autre théatre chargé de transmettre aux spectateurs toutes les
astuces nécessaires sur le travail de 1’écriture et la construction du jeu. Mais si le
dédoublement se définit comme expérience de 1’art dramatique (il donne a lire les

¢léments sur le dispositif théatral), il joue aussi sur les ambiguités.

En s’appuyant sur I’analyse de ces quatre textes étudiés,*® soit Provincetown
Playhouse, Téléroman, Fétes d’automne et Abraham Lincoln va au thédtre, nous ne
pouvons que souligner ’ambiguité du fonctionnement de ce phénoméne. Car la
complexité de I’action (dédoublement, triplement voire méme quadruplement des
personnages) a pour effet de laisser le spectateur dans I’incertitude compléte, puisqu’il
est en présence des faits qui « sont connus [a la fois comme] faux et véritables ».**' Or,
parler ici de ’ambiguit¢ du dédoublement, c’est parler surtout de cette confusion a

propos des limites du récit comme vérité ou fiction.

On voit donc ce type de récit paradoxal dans Provincetown Playhouse,
Téléroman et Abraham Lincoln va au thédtre ou le procédé du théatre dans le théatre
évoque a la fois « I’envers de la fiction » et ’envers de la réalité (« vérité de la

fiction » ou fiction de la vérité).

816 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’eil au 1 8 siécle, op.cit., p. 52.
817 Ibid., p. 42.

818 Yannick Butel, Essai sur la présence au thédtre, op.cit., p. 39.

89 Ibid., p. 43.

82011 est important de souligner ici que le procédé du dédoublement, que ce soit pour les personnages ou
I’action dramatique, est presque absent dans le théatre de Fréchette.

821 7eina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’ceil au 18°™ siécle, op.cit., p. 87.
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Dans cette perspective, et comme le rappelle Jean-Marie Schaeffer, le récit
«est produit comme erreur et dans le but d’étre recu comme représentation

22
correcte >>.8

Dans Provincetown Playhouse, le procédé du dédoublement est poussé jusqu’a
ces extrémes limites. Le théatre est ici dédoublé : il y a deux piéces dans une seule
picce : le récit raconté par Charles Charles dans les « Mémoires » et la piéce-cadre. Par
conséquent, il y non seulement le récit qui est dédoublé mais aussi les personnages :
Charles Charles est dédoublé voire méme quadruplé : il joue a la fois Charles Charles
19, Charles Charles 38, Alvan Jensen et Wislow Byron. Pourquoi Alvan Jensen et
Wislow Byron ? Parce qu’ils sont des personnages fictifs, ¢’est-a-dire des personnages

inventés par Charles Charles.

La difficult¢ de cette piece, c’est qu'un seul personnage joue plusieurs
personnages a la fois. Charles Charles 38 est seul sur scéne pour jouer son « théatre de
la vérité ». Mais tout se passe comme si le théatre de Charles Charles était vrai d’un
point de vue théatral. Alors qu’en réalité, il n’est qu’un fruit de son imagination. Or ce
qui est mis en exergue ici, c’est le jeu de I’autoprotection de la part de Charles Charles
qui est utilisé pour parvenir a persuader le spectateur qu’il y a du vrai dans ce qui est
considéré comme fiction et de la fiction dans ce qui est considéré comme vérité. Un
jeu théatral fort complexe qui a pour fonction « la distanciation du [personnage] par
rapport au jugement émis par le [spectateur] »*> qui ne peut que « se consoler d’étre

tromper si grossiérement ».***

Ce terme de la vérité fictionnelle est moins problématique dans Fétes
d’automne ou I’histoire est beaucoup plus centrée sur la célébration des fétes
d’automne qui n’est que le fruit de I’imagination de Joa, personnage a la fois réel et
fictif qui se trouve dans la position d’un auteur-personnage-narrateur en train d’écrire

un journal intime.

822 Jean-Marie Schaeffer, « Vérités pour quelles fictions ? », Vérités de la fiction, in L ’Homme, Revue
frangaise d’anthropologie, 3/4, n° 175-176, 2005, p. 21.

823 Zeina Hakim, Fictions déjouées. Le récit en trompe-1’eeil au 18" siécle, op.cit., p. 105.

824 Jacques Wagner, Véronique Zaercher (dir.), « Histoire de Gil Blas de Santillane », Livre I a VI.
Analyse littéraire et étude de la langue, Paris Armand Colin, 2002, p. 29.

305



Cette piece propose en effet une réflexion sur la dualité du personnage et le
travail de I’écriture. Joa assume plusieurs roles a la fois : elle est auteure, personnage
et narratrice du récit. C’est le méme théme (I’acte de 1’écriture) qui est utilisé aussi
dans Provincetown Playhouse pour montrer un auteur-personnage « parlant de

I’écriture »** et des limites de ’art dramatique.

Dans cette perspective, Abraham Lincoln va au théatre et Teéléroman de
Tremblay révelent elles aussi cette technique du processus du jeu, en insistant
notamment sur les rapports acteurs-personnages dans le cas d’une situation dramatique

trés complexe qui est celle du théatre dans le théatre.

Dans Abraham Lincoln va au thédtre il y a une double confusion : il y a une
confusion par rapport a la construction de 1’action dramatique, puisqu’on retrouve
deux pieces dans une seule piéce : il y a la piece de Marc Killman intitulée « John
Wilkes Booth va au théatre » et la piece de Sébastien Johnson « Marc Killman va au
théatre ». Et il y a aussi une confusion par rapport a la diffusion des roles : Deux
acteurs, Dominic Lux et Michel Ouzouf jouant les roles de Christian Larochelle et
Léonard Brisebois dans les roles de Laurel et Hardy dans « Marc Killman va au
théatre » de Sébastien Johnson. Il y a donc deux personnages qui jouent quatre
personnages a la fois : Dominic Lux et Michel Ouzouf jouent & la fois les rdles de

Christian Larochelle, Léonard Brisebois, Laurel et Hardy.

Il faut toutefois souligner que méme si Abraham Lincoln va au thédtre ne peut
étre comprise de facon rationnelle (puisque le spectateur est déstabilisé par la
superposition de plusieurs niveaux de fiction), Tremblay cherche a définir ici tous les
principes liés au processus de fabrication du rdle et de la position de I’acteur dans le

jeu dans la mesure ou I’acteur ne doit pas étre habité par son personnage.

La piece enchassée « Marc Killman va au théatre », plus précisément, donne
des informations importantes sur la présence de I’acteur au théatre et la difficulté que
peut avoir parfois I’acteur a interpréter plusieurs personnages a la fois. Si Dominic
Lux et Michel Ouzouf prétendaient étre ce qu’ils n’étaient pas réellement, c’est parce

qu’ils ont « rendu le travail de I’acteur plus proche »**° de la réalité de la piéce qui

825 Claude Ber, Aux dires de ’écrit, op.cit., p. 92.

826 Braldo Péra Rizzo, Comédien et distanciation, op.cit., p. 92.
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reprend la représentation de la mort d’Abraham Lincoln. Ils ont donc pris a la lettre le

la représentation de la vérité fictionnelle dans I’histoire.

Cette problématique de la confusion des roles est déja trés présente dans
Téléroman ou les personnages-danseurs se comportent comme s’ils étaient les
personnages fictifs de Piscine Municipale. Or ils s’impliquent tellement dans le jeu de
I’imitation qu’ils oublient qu’ils sont en train de répéter la chorégraphie « Cheval ». Ce

qui est a proprement parler une aliénation.

Nous sommes ici en face d’un vrai probléme métaphysique, car les
personnages sont non seulement inconscients du réle qu’ils sont en train de jouer, mais
ils souffrent aussi de problémes identitaires, puisqu’ils sont toujours « a la recherche

de [leur] moi perdu ».527

Dans ce cas, la fonction de la métaphysique est importante
dans la mesure ou elle permet «1’accés a une vision du monde un peu plus »

parcellaire.

Théatre métaphysique

Le probleme avec moi de Tremblay, plus précisément, nous a confrontés a la
problématique du moi. Elle refléte des questions métaphysiques liées a la
désintégration de la personnalité, en faisant allusion a ’esthétique du démembrement
du personnage. En ce sens, le probléme de la construction du moi devient ici un moyen
efficace de traiter le questionnement sur cette « dualité du comédien »*** dont parle

Eraldo Péra Rizzo dans son ouvrage intitulé Comédien et distanciation.

Car c’est bien de la dualité¢ du comédien qu’il s’agit, et méme du dédoublement
de la personnalité. La toute premiére question que 1’on pose dans cette picce est « que
faire lorsque le moi est habité par un autre moi». Il y a un démembrement de la
personnalité dans la mesure ou le personnage se retrouve transformé. Léo possede un
double. Mais au fur et a mesure que le récit avance, on est confront¢ a un autre

probléme d’ordre métaphysique. Alors que Léo devrait normalement étre conscient de

sa nouvelle transformation, il ne se rend pas compte, du moins au début, qu’il posséde

827 Larry Tremblay, Le probléme avec moi, op.cit., p. 5.

828 Eraldo Péra Rizzo, Comédien et distanciation, op.cit., p. 81.
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un double. Ce n’est qu’a la fin de la piece que Léo prend conscience de 1’existence de

son double. Il accepte finalement le fait qu’il n’est pas seul a étre lui.

Selon Marie-Claude Hubert :

cette transformation du personnage, opérée [aussi] par [les surréalistes],
bouleverse la nature de [’illusion. Le thédtre ne cherche plus a reproduire la

réalité, pas plus qu’il ne donne l'image d’un ailleurs de réve. 1l représente

[1’étre humain] de facon disséqué et fragmenté.*”

C’est en effet ce golt pour I’irrationnel dont parle Marie-Claude Hubert qui a
« débarrassé¢ [le théatre de Tremblay] de la notion, désormais périmée, d’unité,
principe d’ordre incompatible avec I’exploration de I’inconscient ». %" Car le théatre
de Tremblay advient a cette exigence de I’écriture ou « le monde et le moi sont miettes
et lambeaux, ou la voix narrative cherche a reconstruire un moi éclaté [et] a rassembler

., y 1s s / 1
une personnalité « déchirée et éparse » ».

Théatre discontinu

Si on parle d’écriture discontinue dans le cas du théatre de Chaurette, Fréchette
et Tremblay, c’est surtout parce qu’il glisse d’une histoire a 1’autre, en offrant a
chaque fois « de multiples interprétations possibles » (Aurore Chestier). Presque toutes
les oeuvres de Chaurette, Fréchette et Tremblay se présentent sous forme de série
d’histoires (une sorte d’emboitements de récits) qui « contribuent a la [discontinuité]

narrative ».5*?

Or, selon Genette, le probleme de ces histoires superposées, c’est qu’elles ne
permettent pas de définir « les critéres objectifs [de 1’ceuvre]. De plus, il arrive que la
structure de 1’ceuvre rende impossible de décider quel niveau de fiction est primaire et
lequel est second, impossibilité qui [renforce la confusion du récit] ».** Lorsque

Genette parle ici de « niveau de fiction primaire », il pense a I’intrigue principale de

829 Marie-Claude Hubert, Le thédtre, op.cit., p. 152.
30 Ibid., p. 153.
81 Claude Ber, Aux dires de l’écrit, op.cit., p. 45.

832 Gérard Genette, Nouveau discours du récit, op.cit., p. 57.
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I’ceuvre autour de laquelle se construit le récit secondaire, ¢’est-a-dire les événements

qui se déroulent parallélement au récit primaire.

En effet, ’analyse de ces quatre textes étudiés, Le génie de la rue Drolet, La
petite piece en haut de [’escalier, Le petit Kochel et Les sept jours Simon Labrosse,
nous a permis de voir que le développement des histoires paralléles provoque une sorte
de « gradation progressive : [soit du c6té du monologue dialogué] soit du co6té du
narrateur extradiégétique ».*** Autrement dit, le fait d’intégrer un nouveau point de
vue 4 histoire et de mélanger « narration extradiégétique et narration enchdssée »*>
intégre un « degré zéro » dans 1’écriture, puisque a chaque fois que le lecteur pense
avoir trouvé la solution du récit, il plonge dans une sorte de « surdité textuelle »

(Genette, 1983).

Dans Le génie de la rue Drolet I’idée de l’interaction du récit et des
monologues dialogués et la problématique de la vérité comme jeu fictionnel rappelle
qu'on ne peut pas «se laisser absorber [entiérement] dans le monde [des

personnages] » 530

La piece s’est donc construite sous forme d’« un modele dramatique a
suspens », I’expression vient ici de Hans-Thies Lehmann, qui repose sur les moments
de forte intensit¢ dramatique. Malgré cette absence de communication entre les
personnages il y a une tension dramatique évidente dans la piece. Nous avons Marie-
Louise qui reproche a Guylaine d’étre insensible et indifférente a sa douleur, et Jeanne
qui, enfermée dans sa solitude, ne supporte pas la folie de Guillaume qui se « prend

pour le Giacometti de la Carcasse et le Van Gogh du poulet ».*’

Or ce qui est intéressant dans cette piece, c’est qu’on retrouve un mélange de
dialogues, monologues, récits et souvenirs du passé. Il y a donc une série d’histoires

qui circulent de bouche a I’oreille et qui rendent la piéce difficilement déchiffrable.

83 Idem.
834 Gérard Genette, Nouveau discours du récit, op.cit.,p. 70.
835 Ibid., p. 64.

836 Yves Citton, Lire, interpréter, actualiser. Pourquoi les études littéraires ?, Paris, éd. Amsterdam,
2007, p. 200.

37 Larry Tremblay, Le génie de la rue Drolet, op.cit., p. 23.
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Nous retrouvons le méme probléme dans La petite piece en haut de l’escalier
ou le spectateur est déstabilisé par le passage fréquent du dialogue au monologue et
par la présence d’un discours illusoire qui vise a mélanger le vrai du faux, en

provoquant de cette facon « une discordance narrative ».***

Ce cas de trouble de récit est déja présent dans Le petit Kdchel et Les sept jours
Simon Labrosse ou on retrouve ni canevas ni intrigue. Comme dans la plupart des
textes postdramatiques, elles « n’ont ni queue ni téte et, au lieu d’étre le miroir de la
réalité, elles consistent, a la place d’un [discours] pertinent en des [répliques]
incohérentes ».*** Ce sont donc des textes ot comme disait Martin Esslin « rien

n’arrive jamais réellement ».**

Arrivés a ce point, nous pouvons dire que si le terme « postmoderne » a été
attribué ici au théatre de Chaurette, Fréchette et Tremblay, c’est parce qu’ils donnent a
voir des anti-pieces ou I’écriture, présentée comme « une forme vide, [toujours] vouée
a I’errance et a la dispersion, donne lieu a un énorme collage ».**' C’est donc une
nouvelle écriture théatrale qui répond le mieux a I’horizon d’attente du spectateur
d’aujourd’hui qui se plait a chercher la vérité de la piece (s’il y en a une) en dehors du

théatre.

Ainsi jusqu’en 2012, les derniéres années de la publication de Ce qui meurt en
dernier (2011) de Chaurette, Je pense a Yu, suivi d’Entrefilet (2012) de Fréchette,
Cantate de guerre (2011) et L enfant matiere (2012) de Tremblay, le théatre québécois
n’a pas cessé¢ de dérouter les spectateurs avec des « textes [qui] restent toujours a

inventer ».5%?

Qu’en sera t-il du théatre québécois dans les années a venir ? Suivra-t-il le

méme chemin ? Ou adoptera-t-il encore de nouvelles formes théatrales ?

¥ Ibid., p. 147.

839 Cité par Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, op.cit., p. 79.
80 Martin Esslin, Thédtre de [’absurde, op.cit., p. 382.

81 Zeina Hakim, Fictions déjouées.., op.cit., p. 157.

2 Ibid., p. 72.
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Evidemment, ces questionnements restent ouverts du fait que le théatre ne

. .. . , . 4 .
cesse de se renouveler chaque jour. Comme la vie, il est toujours en évolution.** Mais
il peut aussi retourner en arriére, puisque c’est dans ce recommencement méme que

quelque chose de nouveau commence a naitre...

3 Voir L espace vide de Peter Brook.
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Du théatre a ’anti-théatre : analyses d’ceuvres dramatiques de Normand

Chaurette, Carole Fréchette et Larry Tremblay

Résumé de la thése : C’est aux alentours des années quatre-vingt que la dramaturgie
québécoise postmoderne a vu le jour. De nouveaux auteurs québécois comme Normand
Chaurette, Carole Fréchette et Larry Tremblay se tournent alors vers de nouvelles écritures
théatrales qui s’interrogent constamment sur la remise en cause de [’esthétique théatrale
traditionnelle. En tournant le dos aux différentes formes du théatre traditionnel comme la
notion du dénouement apportant la solution finale du récit et 1’enchainement logique de
I’action, ils créent de nouveaux textes qui sont extrémement difficiles a comprendre.
Considérées parfois comme illisibles et difficiles a jouer, les piéces de Chaurette, Fréchette et
Tremblay, qui sont par ailleurs connues aussi bien au Québec qu’a 1’étranger, n’ont pas cessé
de lancer un défi aux nouveaux metteurs en scéne qui n’arrivent pas toujours a comprendre
I’univers énigmatique de ces trois auteurs atypiques.

Es-ce, en fin de compte, un théatre complexe et déroutant ? Quelles sont les spécificités de ce
théatre étiqueté comme « nouveau » et « original » ? Serait-il un théatre piégé ? C’est ce que
nous tenterons de découvrir tout au long de cette étude financée par le Conseil Régional.

Mots clés : théatre, postmoderne, « nouveau ».

Of theater to anti-theater : analyzes dramatic Normand Chaurette, Carole

Frechette and Larry Tremblay

Abstract : There is around 1980 that the postmodern theater appears in Quebec. Many new
writers as Normand Chaurette, Carole Frechette and Larry Tremblay created a new theatrical
writings that have wondered about to challenge the traditional theatrical aesthetics. On
refusing the different forms of the traditional theatrical playwriting as the concept of outcome
including the final solution of the story and the logical argument of action, they invented new
texts that are extremely difficult to understand.

Sometimes considered unreadable and difficult to play, parts of Chaurette, Frechette and
Tremblay, who are known as well in Quebec as abroad, can't stopped throwing a challenge to
the director's theater who did not be able to understand the enigmatic universe of these three
authors atypical.

Is it finally a complex theater? What are the characteristics of this theater called « new » and
«original »? Would it be a drama bomb? These are different questions that we will try to

discover throughout this study financed by the Regional Council.

Keywords : theater, postmodern, « new ».
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