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RESUME

Le présent mémoire regroupe trois portraits de troupes de théatre québécoises liées au
mouvement de la création collective des années 1960 et 1970. Le Grand Cirque Ordinaire, le
Théatre Euh ! et le Théitre expérimental de Montréal illustrent, dans leurs orientations
spécifiques, différentes tendances de ce phénomene aux confluents des nombreux
bouleversements sociopolitiques et culturels propres 4 leur époque.

Nous nous sommes principalement intéressé aux discours « parathéitraux » de
chacune de ces troupes, c’est-a-dire a leurs prises de parole livrées en marge de leurs activités
de création. Pour chaque troupe, nous avons constitué un corpus de différents documents
(entrevues, articles, manifestes) ol les membres du GCO, du Euh ! et du TEM, de fagon
individuelle ou collective, s’expriment sur leur propre parcours ou affichent leurs positions
sur différents aspects du milieu théatral québécois. La masse protéiforme que constitue cette
documentation, bien que parfois difficile 4 analyser, est.également indicielle de la multitude
des approches de la création dans le mouvement de la création collective.

Le choix de cette démarche trouve sa justification dans deux caractéristiques
importantes du contexte théatral québécois de cette époque : la /grande popularité de
I’improvisation dans le processus créateur et la prolifération des prises de parole des
praticiens dans différentes publications. Le milieu théatral refléte en ce sens de nombreux
aspects de la sociét¢ post-Révolution tranquille, od bon nombre de Québécois s’évertuent a
créer, par eux-mémes et pour eux-mémes, de nouvelles structures politiques, sociales et
culturelles tout en développant, i travers une panoplie de nouvelles tribunes, les discours qui
sous-tendent ces réformes. :

Chaque troupe fait 1’objet d’un chapitre divisé comme suit : un historique retragant
les principales productions et les événements marquants du parcours du collectif ; une
description des différents documents constituant le corpus étudié ; une analyse du discours
global de la troupe ou nous tentons de cerner a la fois la nature du projet initial, les
principales lignes de force du parcours et les possibles raisons conduisant & la séparation du
collectif,

CREATION COLLECTIVE ; THEATRE QUEBECOIS ; IMPROVISATION ; ANNEES
1970.



INTRODUCTION
TROIS DISCOURS, TROIS PARCOURS

Le théatre québécois connait, au cours des années soixante, un bouillonnement sans
précédent. L’institutionnalisation du milieu, amorcée au cours de la décennie précédente,
s’accélére rapidement. Les troupes et compagnies (surtout montréalaises), davantage
soutenues financiérement par I’Etat, se multiplient et s’installent dans des lieux permanents.
Plusieurs d’entre elles s’ouvrent alors au répertoire contemporain mqndial : Pirandello,
Claudel, Williams et Ionesco cotoient désormais Moliere, Shakespeare, Racine et Tchekhov
sur les scénes de la métropole. Les plus avant-gardistes s’intéressent aux idées d’Artaud et de
Brecht ainsi qu’aux nouvelles pratiques européennes (Decroux, Grotowski) et américaines
(Bread and Puppets, Living Theatre). La dramaturgie québécoise connait également un essor
important (Michel Tremblay, Frangoise Loranger, Jean-Claude Germain...) et reflétent les
grands questionnements de la société, notamment en ce qui concerne 1’identité nationale et la
langue québécoise.

Le développement du thédtre amateur partout en province ainsi que la mise sur pied
de nouveaux programmes de formation théatrale dans les cégeps et les universités favorisent
également I’arrivée, sur la scéne québécoise, de toute une génération de nouveaux joueurs
déterminés a se faire entendre. La fin des années 1960 est marquée par I’arrivée 4 1’4ge adulte
des enfants du « baby boom ». Inspirée par la contre-culture américaine et baignant encore
dans D’esprit réformiste qui animala Révolution tranquille (1960-1966), la jeunesse
québécoise s;engage sur tous les fronts, animée par des désirs qui reflétent les grandes
tendances de son époque, du néo-nationalisme 4 la révolution des meeurs. Portée par la.force
du nombre et habitée par une rage considérée comme pure et libérée de toute influence
ancienne, la « génération lyrique » dont parle Frangois Ricard’ sera de toutes les tentatives de
révolution. .

Les « baby boomers » sont les principaux artisans derriére la naissance et le

développement rapide du mouvement de la création collective a la fin des années soixante et

" Toutes les références renvoient 2 la bibliographie en fin d’ouvrage.
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au début des années soixante-dix. Ce phénomeéne échappe & I’analyse esthétique car, en bon
miroir de son époque, la création collective refléta les influences artistiques, culturelles,
politiques et sociales les plus diverses. Sur le plan historique, si plusieurs chercheurs se sont
attaqués a différents aspects de cette pratique, on attend encore ’ouvrage qui fera référence
dans ce domaine.

Fernand Villemure, considéré comme le premier historien de la création collective au
Québec, répertoria plus de 415 spectacles collectifs créés entre 1965 et 1974. 1l fut le premier’
(1976 ; 1977) a tenter de définir ce inouvement, ses modes de créétion, ses influences
artistiques et sori public. Dans le domaine universitaire, plusieurs auteurs se sont penchés sur
le processus créateur, la fonction de P’acteur et la dynamique de groupe dans la création
collective, en s’appuyant sur des cas précis et a 1’aide d’entrevues et/ou d’observations
directes. On pense notamment au mémoire de maitrise de Lorraine Hébert (1976) ainsi qu’a
trois autres déposés & I’Université de Sherbrooke au début des années 1980, soit les travaux
de Lise Roy (1980), Anne Dansereau et Yves Masson (1980, en collaboration) et Christian
Dutil (1982)%

Vers la fin des années 1980, les travaux de Gilbert David (1988 ; 1991) permettent de
situer davantage le phénoméne en lien avec son époque. L’auteur souligne l’influence
marquante de deux systémes idéologiques plutdt contradictoires qui trouvérent une puissante
résonance chez I’intelligentsia et la jeunesse québécoise durant cette période : le socialism'e et
la contre-culture californienne « que I’on peut assimiler & un discours libertaire centré sur
I’épanouissement individuel » (David, 1991 : 123). Ces courants de pensées, combinés au
climat particulier qui régne au Québec aprés la Révolution Tranquille, favorisent 1’éclosion
de la création collective comme méthode de création. Microcosme social bati sur des
principes d’égalité et de liberté, la troupe de création collective épparait comme « une matrice
de changement 4 1’égard de 1’ordre social dominant » (David, 1991 : 122).

Jean-Marc Larrue signe, avec « La création collective au Québec », le meilleur
portrait récent des « années d’or » (1969-1989) de ce mouvement. L’historien analyse le

phénoméne & travers ses multiples influences, ses représentants les plus connus, les liens

2 Deux de ces auteurs, Lise Roy et Yves Masson, étaient eux-mémes, 2 la fin des années
soixante-dix, animateurs et comédiens au sein du Théatre Parminou (Québec, puis Victoriaville, 1973-
...) et du Théétre du Sang Neuf (Sherbrooke, 1972-1997), respectivement.



étroits qui le lient & d’autres courants théatraux (thédtre féministe, théitre jeune public) ainsi
que les raisons de son déclin. S’il déplore I’inexistence d’une monographié‘ consacrée
entirement & ce sujet, Larrue ne reconnait pas moins le caractére utopique d’une telle tiche :
« Comment rendre compte d’une pratique aussi mouvante, aussi diffuse, aussi
contradictoire 7 » (Larrue, 2001 : 152.)

Le préseﬁt mémoire de.recherche ne comblera pas un tel vide dans I’historiographie
théatrale au Québec. Plutdt que de nous attaquer a 1’ensemble du mouvement, nous nous.
penchons plutdt avec attention sur trois de ses représentants les plus illustres. Au sein d’une
pratique ou se cOtoyaient troupes professionnelles et troupes amateurs et ol peu de collectifs
passaient 1’étape du second projet, le Grand Cirque Ordinaire (1969-1977), le Théatre Euh !
(1970-1978) et le Théatre expérimental de Montréal (1975-1978) ont connu une relative
pérennité et un rayonnement qui leur ont permis d’entrainer dans leur sillage bon nombre de
leurs contemporains.

Chacun de ces collectifs adhére & un modeéle organisationnel différent qui refléte a la
fois des aspirations artistiques et une vision sociale distinctes. Nous proposons, dans le
présent travail de recherche, de reconstituer le parcours de chacune de ces troupes en nous
appuyant principalement sur leur discours idéologique et sur leurs réflexions concernant leur
propre travail. Le but est de suivre I’évolution des trois discours afin de dégager comment les
idéaux sociaux et thédtraux de chaque groupe ont influencé leurs créations, puis comment les
différentes expériences de travail en groupe ont a leur tour nourri ou modifié les aspirations
des acteurs-créateurs impliqués dans ces entreprises.

Pour reprendre la terminologie sommaire utilisée par Gilbert David® (1991 : 124), le
Grand Cirque Ordinaire éonstitue ’archétype du « groupe-communauté » qui, & ’instar du
Living Theatre a la méme époque, tente d’effacer les limites entre la vie et le thétre. Les
jeunes comédiens qui composent cette troupe souhaitent refléter les préoccupations et les
contradictions de la société québécoise grice a un théitre festif et brechtien. Suite au succés
remporté par son premier spectacle, T'es pas tannée, Jeanne d’drc ? (1969-1971), la troupe

itinérante se considére investie d’une mission sociale qui prend parfois des allures mystiques.

’ David lui-méme emprunta cette classification 2 René Passeron, directeur de publication de
P’ouvrage collectif (1981) La création collective, Groupe de recherche d’esthétique du CNRS, Paris,
éditions Clancier-Guénaud, 259 p.



Cette responsabilité finira par peser lourdement sur les épaules des jeunes « comédiens-
missionnaires » ; les tensions au sein du groupe viendront miner leur foi en I’idéal
communautaire.

Le Théitre Euh!, pour sa part, est davantage un « groupe militant » qui va
subordonner son art a une cause politique. La troupe de Québec présentera d’abord son
théatre clownesque et anarchiste dans les lieux publics (parcs, cafétérias) avant de prendre
directement position pour la lutte des classes. Cette conversion au marxisme pousse la troupe
a développer son propre théétre de guérilla au service de la révolution prolétarienne. Les
techniques de cet art de combat, inspirées & la fois de Brecht et de Guevara, évolueront en
fonction de leur efficacité didactique et de leur utilité dans une perspective d’agitation et de
propagande.

Les représentants du Théatre expérimental de Montréal refusent quant 4 eux de
mettre leur créativité au service d’une mission ou & une doctrine. Ce « groupe-atelier », qui
occupe son propre laboratoire théitral dans le Vieux-Montréal, s’amuse & remetire en
question tous les formalismes qui régissent habituellement la création théatrale. Le TEM se
dote d’un systéme autogestionnaire basé sur la responsabilité individuelle et I’unanimité dans
toutes les prises de décision. Méme si ce modéle permet 1’évolution des méthodes de travail,
il ne peut plus contenir, aprés un certain temps, les ambitions individuelles de chaque
membre de la cellule de base.

Malgré ces différences d’orientation, une constance émerge du travail de ces trois
troupes emblématiques : [’usage de I’improvisation. Le recours aux techniques d’écriture et
de jeu improvisés constitue en fait une caractéristique majeure de la grande majorité des
collectifs de cette époque. Les travaux et les écrits de praticiens influents, comme Grotowski,
Peter Brook ou encore le Living, en ont répandu 1’usage durant les années 60 et 70.
L’improvisation vient répondre a toute une gamme de questionnements et de préoccupations
alors en vogue dans le théatre occidental : la libération du corps et de la créativité de 1’acteur,
le refus de la suprématie de I’auteur dramatique sur la représentation ou encore la remise en
question des rapports qui unissent I’acteur et le spectateur, pour ne nommer que ceux-la. La

popularité de I’improvisation est telle qu’elle déborde du seul domaine artistique pour étre



fécupérée dans un grand nombre de pratiques liées & 1’animation culturelle, la pédagogie ou
encore la psychothérapie®. '

Dans le contexte québécois de I’époque, alors qu’un puissant désir d’émancipation
politique et d’affirmation culturelle traverse la soci€té, le fait de recourir & une techniqué de
création théatrale ou I’individu part nécessairement de lui-méme, de ses préoccupations, de
ses référents et de sa langue pour créer n’est évidemment pas innocent. Improviser
collectivement dans la langue d’ici sur des thématiques qui touchent 1’ensemble de la
population correspond, pour des troupes comme le Grand Cirque ou le Euh !, 4 un besoin
irrépressible de trouver, ensemble, « les mots pour se dire », comme le dit si bien Jean-Marc
Larrue (2001 : 155).

Si les paroles s’envolent, les écrits restent. En marge d’une pratique théitrale
particulierement volatile (instabilité des troupes, usage de I’improvisation, aucun désir de
léguer des ceuvres écrites & la postérité), le mouvement de la création collective laisse derriére
lui une vaste littérature autoréflexive’ constituée de manifestes, d’entrevues et d’articles. Ces
prises de position et ces autoanalyses, qui paraissent ou sont reproduites dans différents
journaux et revues, viennent nourrir les nombreux débats qui agitent le milieu théatral
québécois durant les années 1960 et 1970.

Notre intérét pour I’improvisation théatrale et ses manifestations dans [’histoire du
théatre au Québec a motivé nos recherches sur la création collective, et plus spécifiquement
sur cette articulation entre trois pratiques faisant largement appel a I’improvisation et
I"idéologie qui, dans chaque cas, en sous-tend I’usage. La premiére tdche consista a
répertorier le plus grand nombre possible de prises de parole individuelles ou collectives
produites par les groupes choisis durant leurs années d’activité. Trois corpus de documents
furent ainsi délimités ; ces ensembles ne prétendent pas a I’exhaustivité, mais ils permetient
de dresser des autoportraits généraux. Chacune des trois troupes fait 1’objet d’un chapitre de

ce mémoire. Nous proposons, en guise d’introduction & chaque chapitre, un historique

“ Pour un apergu des multiples usages de I'improvisation dans le théatre occidental durant
cette période, voir le numéro de la Revue d’esthétique intitulé « L’envers du décor », no 1-2, 1977.

> Sur Je développement rapide de I’activité discursive parathéétrale dans tout le théatre
québécois durant cette période, voir Gilbert David, 1988, p.162-163.



présentant les membres du groupe, ses principales productions ainsi que les événements
importants qui jalonnent son parcours. Les différents documents rassemblés dans le but de
reconstituer le discours global du collectif sur sa propre démarche sont ensuite énumérés.
Nous analysons finalement cette masse discursive en tentant de définir 1a nature du projet
initial de la troupe, les principales lignes de force de son évolution et les possibles raisons
conduisant a sa séparation.

Si le Grand Cirque Ordinaire eut une influence majeure sur tout le mouvement de la
création collective et fut sans doute la troupe la plus populaire de cette époque, il laisse
derriére lui peu de traces écrites. La scéne constitue un espace d’expression collectif total, ou
la réalité du groupe était dite et exposée A travers sa vision de la société. Chaque
représentation, du moins dans les premiéres années, est suivie d’une discussion avec les
spectateurs, échanges dont il ne reste aujourd’hui que trés peu de vestiges®. Les membres du
GCO ne ressentent donc pas le besoin d’artiéuler leurs pensées par écrit ou de laisser des
traces ailleurs que dans la mémoire des spectateurs. Si quelques documents aujourd’hui
publiés témoignent des motivations et des objectifs qui présidérent 4 la naissance du Grand
Cirque, sa principale trace autoréflexive reste la série d’entretiens réalisés par des membres
de la rédaction des Cahiers de thédtre JEU au printemps 1977. Ces trois entrevues, refondues
et publiées en ﬁn seul texte dans le numéro 5 du périodique, paraissent au moment ou la
troupe est sur le point de se séparer définitivement. Cette importante transcription d’une
expression collective orale témoigne donc in extremis de tout le parcours du Grand Cirque et
rend compte, dans son contenu comme dans sa forme, des tensions qui finirent par rendre
invivable cette entreprise communautaire d’abord basée sur le partage, ’écoute et la
disponibilité.

Le Théatre Euh !, de son c6té, balise son parcours de nombreux manifestes et articles
qui témoignent de |’évolution de la pensée de la troupe, de ses débuts marqués par un rejet du
théatre bourgeois & son engagement total dans la lutte des classes et la révolution
prolétarienne. Sa production réflexive parait souvent dans des publications dont il partage les

idéologies, du néo-nationalisme (Presqu’'dmérique, 1971-1973) au socialisme (Stratégie,

¢ Quelques bribes, filmées par le cinéaste Roger Frappier, apparaissant dans son long métrage
Le grand film ordinaire (1970).



Chroniques, 1975-1976). Les textes et entrevues, presque toujours signés collectivement du
nom du Théatre Euh !, semblent témoigner d’une forte cohérence idéologique au sein du
groupe. L’individualité de chacun disparait, sacrifiée au nom de la cohésion que doit afficher
la troupe afin de résister 4 d’éventuelles attaques de ses ennemis et détracteurs. Lorsque le
Théatre Euh ! s’exprime sur sa démarche, sur le théatre québécois et sur la société capitaliste,
il poursuit le méme but qu’avec ses spectacles : encourager sur tous les fronts la révolution
par laquelle les Québécois se libéreront eux-mémes de leurs oppresseurs.

Les écrits du Théatre expérimental de Montréal furent tous, a une exception pres,
publiés dans 7rac, une revue produite par le TEM lui-méme. Tous les collaborateurs qui
gravitent autour de cette entreprise sont invités a soumettre des textes qui, selon le liminaire
précédant chaque livraison, « sont assumés par leur auteur et engagent la responsabilité de la
cellule Trac », cette derniére étant la faction interne responsable de la publication. Si tous les
textes de la revue Trac sont signés personnellement par des individus qui soulignent que leurs
propos n’engagent qu’eux-mémes, la présence de tel ou tel écrit dans les pages de la revue
devait en effet étre approuvée par tous les membres de la rédaction, selon la formule
d’autogestionr choisie qui nécessitait I’unanimité dans toutes les ;Srises de décision. Trac
refléte donc ’esprit contradictoire du TEM qui encourageait la responsabilité et I’initiative de
chacun tout en soumettant chaque décision & 1’approbation totale de I’ensemble des
/ participénts. La grande majorité des articles, comptes rendus et pastiches colligés dans cette
revue permet tout de méme de prendre connaissance de la diversité des expériences réalisées
au TEM ainsi que des différentes visions du théatre qui réussirent pendant un certain temps a
cohabiter sous cette enseigne.

Le Grand Cirque Ordinaire, le Théitre Euh ! et le Théatre expérimental de Montréal
sont tous animés par un désir de révolution qui implique un rejet de la norme et
I’établissement d’un ordre nouveau, Leurs entreprises de rénovation théatrale possédent
toutes une certaine part de titonnement, de spontanéité et de recherche. Le parcours de
chaque troupe apparait ainsi comme une longue improvisation qui comporte ses propres
ressorts dramatiques, ses éclairs de génie et ses culs-de-sac. Le théatre missionnaire du Grand
Cirque, le théatre de guérilla du Euh ! et le laboratoire autogéré du TEM peuvent étre lus
aujourd’hui comme trois tentatives de réinventer a la fois les rapports qui s’établissent entre

les acteurs dans un groupe et les liens qui se tissent entre I’acteur et le spectateur durant



I’événement théatral. Consciemment ou non, ils reflétent ainsi certains courants idéologiques
propres & la société dont ils font partie et & qui ils s’adressent. Les écrits laissés par les
troupes permettent de mieux comprendre les contraintes et les désirs qui ont fagonné ces
histoires toujours vécues au présent, 4 partir de I’impulsion qui les a fait naftre jusqu’aux

circonstances entourant leurs fins parfois abruptes.



CHAPITRE I

LE GRAND CIRQUE ORDINAIRE

1.1 Historique

Le Grand Cirque Ordinaire fut formé en septembre 1969 autour de Raymond
Cloutier. Le jeune comédien de 26 ans, diplomé du Conservatoire d’art dramatique’, présente
a Albert Millaire, alors directeur artistique du Théitre Populaire du Québec (TPQ), un projet
de création collective autour d’une piéce de Bertolt Brecht. Lorsqu’il soumet son projet,
Cloutier revient tout juste d’un voyage en Europe ol il a expérimenté différentes méthodes de
création artistjque par le biais de I’improvisation. Le jeune comédien souhaite réunir autour
de lui quelques collégues rencontrés au printemps 1969 lors de la création de Pot T.V.,
spectacle iconoclaste présenté a 1’Université de Montréal. Parmi eux, on retrouve Paule
Baillargeon et Claude La Roche, deux membres de la cohorte démissionnaire de 1’Ecole
nationale de théatre du Canada de 1968% Cloutier fait &galement appel a d’anciens

compagnons de Conservatoire, soit Guy Thauvette, Suzanne Garceau et Jocelyn Bérubé.

Le 9 septembre 1969, Albert Millaire officialise le partenariat entre le TPQ et le
jeune collectif qui montefé, en moins de deux mois, T'es pas tannée, Jeanne d’Arc ? Le
confrat prévoit une tournée de deux mois dans différentes villes québécoises. Ceux qui
allaient bient6t se baptiser le Grand Cirque Ordinaire commencent d’abord par explorer, en
atelier, différentes techniques de jeu. Ils s’attaquent ensuite au canevas de base proposé par
Raymond Cloutier, qui s’articule autour d’extraits du Procés de Jeanne d’Arc a Rouen, 1431

de Brecht. La premiére du spectacle a lieu & Pointe-Claire le 13 novembre. Fort du succés

! Cloutier entre au Conservatoire de Montréal en 1964. 11 abandonne ses études en troisiéme
année, travaille durant quelques mois comme régisseur au Pavillon de la Jeunesse durant I’Expo 67
puis compléte sa formation au Conservatoire de Québec en 1967-1968.

* Les finissants de la section francaise, devant le refus de la direction de leur permettre de
monter un texte de leur cru en exercice public, avaient quitté I’institution avant la fin de leurs études.
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remporté par la production, le TPQ renouvelle le contrat et prolonge la tournée ; Jeanne
d’Arc s>arréte notamment 2 Montréal au Théatre de Quat’Sous en février 1970. .

Dans la foulée de cette expérience, la troupe décide de développer un nouveau
spectacle en s’inspirant de I’un des tableaux de Jeanne d’Arc. La famille transparente est
créée 3 Montréal au Théatre National le 28 juin 1970 ; quatre jours plus t6t, les membres du

- Grand Cirque avaient participé au défilé de la Saint-Jean-Baptiste dans les rues de Montréal.
A la suite d’une entente entre le TPQ et I’Office franco-québécois pour la jeunesse, la troupe
passe une partie de I’été & la Cité des Jeunes de Vaudreuil, puis reprend la route avec ses
deux spectacles. On présente également des spectacles d’improvisation libre ou le public est
invité & participer. Gilbert Sicotte se joint au groupe  titre de technicien.

En septembre, le Grand film ordinaire est présenté pour la premiére fois a la
Cinémathéque de Montréal. Ce documentaire réalisé par Roger Frappier contient des extraits
de Jeanne d’Arc, des chansons et des interviews avec les membres du GCO. Poussée par ses.
envies de rejoindre un public toujours plus large, la troupe se produit gratuitement dans tous
les coins du Québec. Elle profite d’un arrét 2 Rimouski le 7 novembre pour présenter la
premiére de Alice au pays du sommeil, conte pour enfants inspiré des tous récents
événements de la Crise d’Octobre.

La tournée s’arréte en mars 1970. Le TPQ n’a plus d’argent pour subventionner les.
spectacles gratuits du GCO. Les membres de la troupe prennent une pause de quelques mois,
puis se retrouvent durant 1’été 1970 pour tourner le film Montréal Blues. En novembre, afin
d’honorer la fin de son contrat avec le TPQ, le Grand cirque monte en seulement trois jours
T’en rappelles-tu, Pibrac ? Le spectacle s’inspire d’une rencontre avec les habitants d’un
petit village du Lac-Saint-Jean fortement touché par le chomage. Cloutier, La Roche,

. Garceau et Sicotte sont accompagnés pour la premiére fois sur scéne par des musiciens, soit
Louis Baillargeon et Normand Landry. Un mois plus tard, pour des raisons possiblement
politiques’, le TPQ met fin & la tournée. Le groupe, épuisé, se sépare.

Aprés une pause de plus d’un an, les membres du Grand Cirque se retrouvent au

Patriote & Clémence pour I’élaboration d’une nouvelle production, L’Opéra-des pauvres. La

? Selon les membres de la troupe, le député de Pibrac aurait exercé des pressions sur Frangois
Cloutier, alors Ministre des Affaires culturelles, pour que celui-ci mette fin aux représentations (David
et al, 1977).
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création de cette comédie musicale, présentée pour la premiére fois le 4 avril 1973, marque
également I’arrivée d’un nouveau collaborateur, le comédien Pierre Curzi. Libéré de ses
obligations envers le TPQ, le GCO s’organise en coopérative d’artistes. En juin, suite 4 une
mésentente entre les membres de la troupe et les organisateurs du VII® Festival de
l’AssociatiQn québécoise du jeune théatre (AQJT) a Jonquiére, Cloutier et Garceau quittent
tous deux la troupe. Plusieurs représentations de L ‘Opéra, prévues au Patriote, sont annulées.

En octobre 1973, Paule Baillargeon et Suzanne Garceau invitent Luce Guilbeault a se
joindre a elles pour un spectacle enti¢rement féminin produit avec I’aide de la coopérative.
Apres quelques mois de travail en atelier et un séjour a Paris, elles créent Un prince mon jour
viendra au Patriote le 10 janvier 1974. Aprés la présentation de la piéce au Palais Montcalm
de Québec en avril, le Grand Cirque demande une subvention au Conseil des Arts du Canada
afin de venir en aide 4 la coopérative et ainsi permettre & la troupe de se lancer dans une
nouvelle création.

‘ Grice 4 une aide fédéral de 5000.003%, les membres du GCO se réunissent en mars
1975 pour travailler & La Tragédie américaine de l'enfant prodigue. Cloutier écrit de
nombreuses chansons pour cette piece qu’accueille le Théatre de Quat’Sous a partir du 10
avril. Le spectacle est également présenté au Palais Montcalm de Québec en juin. L’année
1975 est également marquée par la sortie d’un disque sur étiquette Capitol, un microsillon qui
réunit les chansons de La Tragédie américaine ainsi que 1L ’Atlantide, piéce musicale extraite
de L’Opéra des pauvres.

En octobre, la troupe se réunit au Théatre de la Main sur le houlevard Saint-Laurent
afin de tenter une nouvelle expérience, soit un spectacle entierement improvisé. Cloutier,
Sicotte, Curzi, Bérubé et Laroche invitent de nouvelles collaboratrices pour La Stépette
impossible, Baillargeon et Garceau ne souhaitant pas y participer. Carole Chatel, Francine
Tougas, Catherine Brunelle et Marie Ouellet se joignent donc au Grand Cirque pour un
spectacle complétement différent d’une représentation a I’autre. La premiére a lieu le 18
janvier 1976.

Avec le soutien de la coopérative et de quelques musiciens du Grand Cirque,
Raymond Cloutier crée le spectacle solo Mandrake chez lui au Quat’Sous en octobre 1976.
Au printemps 1977, les Cahiers de thédtre JEU consacrent leur cinquiéme numéro a la

troupe. L’important document réunit de nombreux textes d’analyses sur les différentes
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productions du GCO, des entrevues avec ses membres et une thédtrographie. La demiére
véritable création collective de la troupe, Les fiancés de Rose Latulipe, voit le jour a
Pautomne 1977. La piéce est €crite et jouée uniquement par des hommes (Cloutier, Sicotte,
Curzi et Bérubé). La coopérative met fin 2 ses activités la méme année, faute de fonds et
d’énergie. '

Un dernier sursaut de la part du Grand Cirque Ordinaire a lieu en 1986. A I’invitation.
du Quat’Sous, Raymond Cloutier, Paule Baillargeon, Guy Thauvette, Pierre Curzi, Gilbert
Sicotte et Jocelyn Bérubé montent Avec Lorenzo a mes cotés. Reprenant la formule de Tes
pas tannée, Jeanne d’Arc ?, soit d’utiliser un texte classique pour servir de véhicule & un
discours sur le Québec, Cloutier s’inspire cette fois-ci du Lorenzaccio de Musset. Le
spectacle traite des dilemmes et des contradictions d’une génération qui a connu a la fois la
contestation dans les années 60 et 70 et I’embourgeoisement dans les années 80°.

Avec Lorenzo a mes cétés clot définitivement 1’aventure du Grand Cirque Ordinaire.
Depuis, deux publications sont venues combler en partie ’absence de documentation sur cette
troupe importante du théatre québécois. En 1991, Guy Thauvette fait paraitre aux Editions les
Herbes Rouges une reconstitution de T'es pas tannée, Jeanne d’Arc ? Le volume comprend
notamment une transcription faite a partir de différents documents audio, des photos, des
extraits du journal de bord tenu par Jocelyn Bérubé durant la tournée ainsi que certains
articles de journaux autour de la création. En 2003, Raymond Cloutier propose Thédtre
chanté chez Lanctét Editeur, un recueil des textes de chansons qu’il a &crits ou co-signés pour
les différents spectacles du Grand Cirque. L’ouvrage s’accompagne d’une réédition en disque
compact de 1’album paru chez Capitol en 1976. De plus, il contient un canevas assez complet

de La Tragédie américaine de l'enfant prodigue.

12 Corpus
Le premier document de notre corpus, texte fondateur du Grand Cirque, est la lettre
que Raymond Cloutiér adresse & Albert Millaire en septembre 1969 pour lui soumettre un

projet de création collective. Cette missive non-datée, qui n’était pas au départ destinée & &tre

* Voir I’article de Jean-Frangois Gameau sur cette production dans Québec-Rock no 106,
1986.
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publiée, fut diffusée pour la premiére fois dans le numéro spécial de JEU au printemps 1977°.
Thauvette en présente également une version écourtée dans son ouvrage. Précisons que cette
lettre est présentée dans JEU comme étant « adressée » & Albert Millaire. Quelques crochets
indiquent des passages biffés par Cloutier. I1 y a donc de fortes raisons de croire qu’il ne
s’agit pas de la'lettre que Millaire a regue et lue, mais bien d’une version préalable rédigée
par Cloutier, un brouillon en quelque sorte. Cest pourtant sous cette forme que la direction
de la revue décide de publier le document. La lettre n’est pas datée ; on situe sa rédaction en
septembre 1969. Les noms des participants du projet ne sont pas non plus incius dans la
missive ; s’ils furent « mentionnés‘» quelque part, comme le soutient Cloutier, ce fut
probablement lors d’une rencontre préalable entre Millaire et lui.

Le second document n’était pas non plus destiné au départ 4 la publication. Le .
comédien Jocelyn Bérubé tint un journal de bord, au nom de la troupe, durant la premiére
tournée de T'es pas tannée, Jeanne d’Arc ? Les premiéres pages de ce journal furent
retranscrites dans 1’ouvrage de Thauvette. Ces comptes rendus des activités quotidiennes .du
Grand Cirque révélent un certain nombre d’informations sur I’idéologie et les méthodes de
travail de la troupe. Les extraits de ce journal de bord sont datés du 13 novembre au 22
novembre 1969 inclusivement.

Si on ne saurait le qualifier de documentaire, le long-métrage Le Grand film
ordinaire de Roger Frappier demeure un portrait souvent touchant d’une époque de la vie au
Québec et des préoccupations qui y sont liées. Il contient plusieurs séquences ol les membres
de la troupe s’expriment sur leur travail et leurs ambitions. Raymond Cloutier et Claude La
Roche prennent la parole pour la caméra ; on voit également des extraits d’une discussion
avec le public suivant une représentation de Jeanne d’Arc. De plus, le film contient une
longue séquence filmée sur une plage ol la troupe improvise pour la caméra. Lors de la
publication du numéro des Cahiers de thédtre JEU consacré au GCO, un certain nombre
d’informations en apparence erronées furent publiées a propos du Grand film ordinaire. Dans

sa théatrographie du Grand Cirque, Claude des Landes situe le tournage du film en 1971 et la

5 On la présente alors sous le titre de « Se servir du théatre », en référence a un- passage du
texte.
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premiére présentation le 26 février 1971, & Rouyn®. Pourtant, comme en témoigne le journal
de bord de Bérubé, Frappier et son équipe accompagnent le Grand cirque dés novembre 1969.
De plus, un article de Jean-Pierre Tadros paru dans Le Devoir en février 1971 fait état de
projections du Grand film a la Cinémathéque canadienne en septembre 1970 avant
d’annoncer une plus large distribution montréalaise pour le début du mois de février 1971.

En juin 1970, Raymond Cloutier rencontre Michel Bélair, journaliste au quotidien Le
Devoir, pour discuter des différents projets de la troupe (« R. Cloutier et Jeanne d’Arc : Let it
be », 15 juin). Il est a souligner que Bélair eut toujours le GCO en haute estime : il consacre
d’ailleurs tout un chapitre & la troupe dans son ouvrage Le nouveau thédtre québécois, paru
chez Leméac en 1973.

La « Petite histoire » de la troupe que livre Raymond Cloutier dans le numéro spécial
de JEU fut rédigée en deux temps. La premiére partie (1965-14 février 1973) est publiée dans
le programme de L’Opérﬁ des pauvres. Cloutier y détaille les circonstances de la formation
du GCO ainsi que les différents événements marquants des quatre premiéres années de son
existence. Malgré les nombreuses difficultés rencontrées, la rupture momentanée de mars
1971 et I’annulation des représentations de Pibrac, ’avenir semble prometteur : « On est
parti pour de bon, on est parti pour longtemps. » (Cloutier, 1973 : 12.)

En 1974, aprés la seconde séparation de la troupe et la création par le trio féminin de
Un prince, mon jour viendra, la revue Stratégie publie une entrevue avec Paule Baillargeon
réalisée par Pierrette Chevrier. Baillargeon y fait le bilan des quatre premiéres années
d’existence du Grand Cirque et situe le travail de la troupe par rapport & d’autres pratiques
théatrales a caractére social ou politique. L’entretien est publi¢ dans le cadre d’un dossier sur
le théatre populaire et militant ; ce dossier comprend également un article sur les
manifestations de ce type de théatre en URSS et en Allemagne ainsi qu’une entrevue avec des

représentants du Théatre d’la Shop’.

¢ Claude des Landes, « Productions et documents », Cahiers de thédtre JEU, no 5, hiver 1977,
p. 92-103. Méme si nous soulignons ici une erreur dans son contenu, cette théatrographie constitue la
meilleure source d’informations disponible sur tout ce qui entoure le Grand Cirque Ordinaire.

7 Cette troupe progressiste, fondée en mars 1973 par quelques anciens du Théétre sans fil, se
fit connaitre par son premier spectacle intitulé Firestone, la lutte continue. Pour en savoir plus sur cette
troupe idéologiquement proche du Théétre Euh !, voir 1’article de Yolande Villemaire : « Le Théatre
d’la Shop : un théatre militant », Hobo/Québec, no 18, avril-mai 1974, p. 6-10. '
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Les « Entretien(s) » réalisés par I’équipe des Cahiers de thédtre JEU en mars-avril
1977 constituent la piéce maitresse de ce corpus réunissant différentes prises de parole des
membres du Grand Cirque Ordinaire. Il s’agit en fait de trois entretiens fondus en un seul. Le
7 mars 1977, Gilbert David rencontre Raymond Cloutier, Paule Baillargeon, Claude La
Roche, Gilbert Sicotte, Frangois Richard et Louis Baillargeon ; le 17 mars, David s’entretient
seul & seul avec Cloutier ; finalement, le 8 avril, Yolande Villemaire et Lorraine Hébert
rencontrent Paule Baillargeon. Cloutier et Baillargeon explicitent leur point de vue. sur
certains sujets abordés dans I’entrevue de groupe. On mentionne que « [t]ous les intéressés.
ont eu le loisir de lire et d’approuver la version publiée » (David et al., 1977 : 17). Bilan de
huit années d’existence couvrant les circonstances de la naissance du Grand Cirque, tous les
'spectacles jusqu’a La stépette impossible et les nombreuses difficultés rencontrées par la
troupe, les « Entretien(s) » sont a la fois une excellente source d’informations et un document
difficile 4 analyser au méme titre que les autres. Il traite en effet au présent d’expériences
passées, et les réflexions des membres du groupe sur ces événements se sont évidemment
enrichies de leurs expériences individuelles et/ou teintées par de possibles ressentiments.

La « Petite histoire » de Raymond Cloutier est complétée en mai 1977 pour la
parution du cinquiéme numéro de JEU. Elle couvre la période allant de juin 1973 & mai 1977.
Cloutier évoque les projets solos de quelques membres de la troupe et annonce la création de

la piéce Les Fiancés de Rose Latulippe, prévue pour I’automne suivant.

1.3 Parcours d’un théatre missionnaire

1.3.1 Le saut dans le vide

La naissance du Grand Cirque Ordinaire apparait, dans les écrits de la troupe, comme
un acte presque spontané, un élan vers la liberté pour quelques jeunes comédiens qui profitent
de circonstances favorables pour se lancer dans I’inconnu. Le caractére de rupture que revét
cette entreprise, les incertitudes et I’urgence entourant sa mise sur pied ainsi que la confiance
des participants en leurs aptitudes collectives renforcent le caractére improvisé de la création
de T’es pas tannée, Jeanne d'Arc ? & ’automne 1969. '

Les membres du Grand Cirque Ordinaire spuhéitent faire table rase de ce que
Raymond Cloutier appelle le thédtre « menteur » (David et al., 1977 : 20-21), ¢’est-a-dire un

théatre ou ’acteur doit nier ses particularités identitaires (sa langue, ses valeurs) pour se
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mettre au service d’une parole d’un autre siécle et d’une autre culture. Selon les membres du
Grand Cirque, les écoles de théatre, dirigées ou fortement influencées par des pédagogues
d’origine frangaise, comme Jean Valcourt (Conservatoire) et Michel Saint-Denis (Ecole
nationale), ne développent pas un acteur spécifiquement québécois. Les cours de voix et
d’interprétation semblent plus destinés a de futurs comédiens de la Comédie Frangaise qu’a
des artistes-créateurs appelés & jouer un r6le dans leur société propre. Les étudiants doivent se
battre pour pouvoir jouer en exercice public des ceuvres d’auteurs québécois. Les écoles
québécoises ne participent pas a la mise en place d’un théitre national qui, convaincu de sa
propre force et de ses propres spécificités, pourrait, selon Cloutier, s’ ouvrir aux autres « sans
se perdre, sans se vendre, sans s’aliéner » (David et al., 1977 : 21).

La naissance du Grand Cirque Ordinaire se veut en quelque sorte une réponse. &
P’académisme de ’enseignement prodigué¢ dans les institutions comme le Conservatoire ou
I’Ecole Nationale. Le grand vent de révolte et d’affirmation qui souffle sur la jeunesse
québécoise & la fin des années 60 avait notamment conduit plusieurs futurs comédiens,
comme Claude La Roche et Paule Baillargeon, 4 abandonner leurs études afin de se metire en
quéte de leurs propres moyens d’expression. L’expérience pré-GCO de Pot T.V. révéle cette
urgence d’utiliser des référents propres & la génération de ses créateurs, dans le.contenu (la
| drogue, le sexe, la consommation) comme dans la forme (influence de la télévision et de la
" musique pop). Raymond Cloutier, en tant que spectateur, reconnait dans les artisans® de cette
revue joyeuse et iconoclaste des fréres d’armes engagés comme lui dans la création d’un
thédtre de vérité. Lorsque survient I’invitation d’Albert Millaire, le jeune comédien décide de
saisir sa chance.

La création de T’es pas tannée, Jeanne d’Arc ? reléve d’un double pari. Millaire,
forcé de remplacer une production de la saison 1968-1969 du TPQ, accepte de miser sur un
groupe de jeunes inconnus et un texte qui, deux mois avant la premiére, n’est encore qu’un
canevas d’une dizaine de pages. Cloutier, de son c6té, dispose de trés peu de temps pour
convaincre ses collégues des vertus de I’improvisation et de la création collective, les
entrainer & cette technique et transformer son canevas en un projet collectif. Jeanne d’Arc

constitue donc, pour tous ceux qui y sont impliqués, un plongeon dans I’inconnu. D’abord

¥ La Roche, Baillargeon, Sicotte, Curzi et Yvon Barrette.
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parce que le processus de création collective, tel que Cloutier I’a vécu en Europe avec
différentes troupes en 1968-1969, est encore trés peu répandu au Québec. Ensuite, les
comédiens que le fondateur du Grand Cirque souhaite réunir pour ce projet ne semblent
posséder d’expérience préalable en improvisation en tant que technique d’écriture’. Certains
d’entre eux, ayant fréquenté des écoles différentes, ne se connaissent méme pas.

Usant de stratégie'®, Cloutier réussit, malgré les incertitudes, 4 rallier tout l¢ monde
autour de son projet. Dans la missive qu’il fait parvenir & Albert Millaire, le jeune comédien
affiche une confiance 4 toute épreuve. Au-dela du sujet choisi (Jeanne d’Arc comme symbole
de la résistance face & 1’Oppresseur) et des procédés théatraux suggérés (le cirque, la féte), la
force de I’entreprise réside, selon Cloutier, dans 1’esprit collectif qui animera la création. La
création collective représenterait le pendant théétral des « options culturelles lés plus
évidentes » (Cloutier, 1969, p.2) de la jeune génération : le groupe rock, la bande hippie, la
commune. « Son état de groupe, écrit le jeune comédien, lui fait comprendre le monde et
percevoir les étres avec beaucoup d’attention, d’amour et d’acuité. » (Cloutier, 1969, p.6.) La
troupe, comme Jeanne d’ Arc, ne peut garder ces visions pour elle, car ses membres disposent,
en tant qu’acteurs, des moyens de les théatraliser et ont la responsabilité de les partager avec
le plus grand nombre. Dans son canevas, Cloutier suggére de proposer au public le modéle de
la commune comme « seule solution sociale véritable pour aujourd’hui et demain » (Cloutier,
1969, p.18), en opposition a la famille, avec sa hiérarchie et ses tabous.

Lorsque Millaire accepte la proposition de Cloutier, la troupe se rassemble et
impfovise grice a différents exercices glanés chez Grotowski ou le Living Theatre. Ces
laboratoires constituent plus que I’apprentissage de techniques, ils permettent également aux

participants de se rencontrer, comme le souligne Claude La Roche :

® Selon Claude La Roche, le travail de création sur T'es pas tannée, Jeanne

d’drc ? commenga par « trois semaines d’exercices d’acteur ou Raymond et Thauvette enseignaient
I’improvisation a tout le monde » (David et al., 1977, p.26). La remarque surprend, considérant que les
anciens de ’Ecole nationale ont eu Marcel Sabourin comme professeur ; le nom de ce grand passionné,
formé 4 I"improvisation chez Jacques Lecoq, n’apparait nulle part dans le discours de la troupe.

10« 11 a trouvé les mots, ¢’est un bluffeur, il en a mis, il nous a inspirés » dira plus tard Paule
Baillargeon (David ef al., 1977, p.23).
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On ne se connaissait méme pas. La premiére fois que je suis monté sur scene
avec Jocelyn qui s’est mis & improviser devant moi, c’était déja toute une
découverte. En méme temps qu’on trouvait notre piéce, on trouvait du monde.
(David et al., 1977 : 26).

L’improvisation apparait donc dés le départ comme un espace de liberté et d’échanges ol
chacun a le droit de parler tout en ayant la responsabilité d’écouter les suggestions des autres
et de se méttre au service de ce qui apparait comme la meilleure idée. L’acteur-improvisateur,
partant nécessairement de lui-méme, de sa langue, de son corps et de ses préoccupations pour
créer, n’a donc plus & assumer une parole qui ne serait pas la sienne.

En opposition a un théitre menteur, Raymoﬁd Cloutier et son groupe souhaitent donc
offrir aux spectateurs ce ‘qu’ils pergoivent comme un espace de vérité qui refléte les
préoccupations de la jeunesse québécoise. Le Grand Cirque Ordinaire fait encore face a
plusieurs incertitudes, notamment en ce qui concerne la réception publique d’un objet comme
Jeanne d’Arc ou ’accent est davantage mis sur ’événement théatral lui-méme plutét que sur
la représentation dramatique. Soutenue par le TPQ et motivée par la foi de Raymond
Cloutier, la jeune troupe fonce téte baissée, préte & improviser sur la scéne comme dans la
vie. Avant de partir en tournée, Cloutier, tout sourire, confie 4 la caméra de Roger Frappier :
« La, faudrait pas trop chercher & comprendre parce que, comme on n’est pas rendu encore,

on ne sait pas ce qui va se passer encore, pis on veut pas avoir ’air de le savoir. » (Frappier,
1970.)

1.3.2 Les enfants des chicanes et le théatre-miroir

Les enfants des chicanes tiennent le miroir,

. «n . 1
Le miroir a deux mains"!

Les comédiens du GCO se présentent, dans leur premier spectacle, comme les

«enfants des chicanes», c’est-a~dire six jeunes adultes nés dans les derniéres années du baby-

" «Les enfants des chicanes», paroles de Raymond Cloutier, musique de Héléne Prévost.

Chanson extraite de T’es pas tannée, Jeanne d’Arc ? (voir Thauvette, 1991).
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boom qui parcourent le Québec en tous sens afin de tendre au public un miroir déformant et
joyeux. Les jeunes « comédien-missionnaires'? » portent, durant les 18 premiers mois de leur
aventure, un message de liberté empreint de ce /yrisme qui, selon Frangois Ricard, anime la
conscience collective de cette générationet « prend la forme d’une vaste innocence
caractérisée par un ambur éperdu de soi-méme, une confiance catégorique en ses propres
désirs et ses prbpfes actions, et le sentiment d’un pouvoir illimité sur le monde et sur les
conditions de I’existence » (Ricard, 1994 : 8). Si Jeanne d’Arc se présente, dans son contenu,
comme le miroir des luttes québécoises passées et présentes,.le spectacle refléte également la
foi en I'avenir et la fougue qui animent ses artisans. Comme la pucelle d’Orléans, les
comédiens sont jeunes, purs et investis d’une mission presque divine. « Ce sont vos enfants
qui parlent, dit Cloutier dans Le Grand Film ordinaire, écoutez-les ! » (Frappier, 1970.)

Les solutions que le Grand Cirque souhaite proposer pour régler les problemes
sociaux théitralis€s par la troupe ne se trouvent pas dans le texte, mais bien dans ce que
Cloutier appelle ’ambiance du spectacle : la musique, la fanfare, la féte. « Les objectifs
n’étaient pas dans Brecht, ajoute-t-il, n’étaient pas dans les marionnettes ni dans les
costumes. 1ls étaient dans nous autres qui, devant du monde tout a coup, s’entendaient
ensemble. » (David et al, 1977 : 31.) Le succés remporté par 7 ’es pas tannée, Jeanne d’Arc ?
au cours des premiéres semaines de représentations confirme, aux yeux des comédiens de la
troupe, I’efficacité et ’utilité de leur démarche aupres de la population.

Certaines scénes improvisées déclenchent le rire dans la salle, malgré des suyjets
parfois durs' ; les acteurs, d’abord surpris, I’interprétent comme un rire de défoulement, de
catharsis. Les représentations sont toujours suivies de discussions animées avec. le public. Le
Grand Cirque en arrive a la conclusion que le spectateur doit participer encore plus a
I’événement théatral. Alors que la tournée de Jeanne d’Arc se prolongé, la troupe met sur
pied des soirées d’improvisation auxquelles le spectateur est invité & participer. Ce type

d’animation évoque le psychodrame, chaque participant partageant, dans un mouvement

12 L’expression est de Raymond Cloutier (« Petite histoire », 1977 : 10).

 Le Grand film ordinaire présente quelques extraits du spectacle qui nous permetient de
mesurer |’ampleur de cette réception publique. La scéne des trois ouvriers ainsi que celle du tableau de
famille, avec Cloutier en pére ivre, sont sans cesse interrompues par les éclats de rire des spectateurs.
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libérateur, son vécu dans les limites de ses. capacités d’expression théitrale. Selon ce que

confie Cloutier A Michel Bélair :

Les gens ont compris qu’ils étaient eux aussi comédiens, qu’au bout de

compte, eux aussi auraient pu monter sur scéne et raconter leur histoire, que

nous étions comme eux, que nous étions eux et qu’ils pourraient se passer

d’intermédiaire s’ils le voulaient. (Bélair, 1970 : 10.)

Le Grand Cirque se donne donc en exemple et semble dire : voyez cet espace ou tout peut
étre dit, ol tout peut étre regu, c’est la vie que nous avons choisie, regardez comme nous
sommes libres ; notre réalité est la méme que la vétre mais nous avons choisi de I’exprimer,
de la partager, notamment grice a I’improvisation.

Si la jeunesse, la confiance et I’amour permettent un temps au GCO de maintenir cet
état d’ouverture totale, ses membres prennent parfois conscience de 1’énorme difficulté que
cela représente. Durant cette tournée qui s’étire sur plusieurs mois et durant laquelle le Grand
Cirque donnera environ 180 représentations de Jeanne d’Arc en plus de créer deux autres
spectacles, plusieurs tensions vont naitre au sein du groupe. Dans Le Grand Film Ordinaire,
Claude La Roche parle de la difficulté de tout partager, méme sa joie, a cause de 1’éducation
regue qui n’encourageait pas I’expression des sentiments. « Dans un groupe, il y a toujours le
flottement de ¢a, dit-il. Va falloir qu’on trouve le moyen d’étre des hommes ensemble, étre
capables de tout dire, étre capables de tout recevoir. » (Frappier, 1970.) La proximité forcée
qu’occasionne la vie sur la route ainsi que la nécessité, pour le groupe, d’assumer dans la vie
les solutions communautaires proposées dans les spectacles finissent par peser sur le moral de
la troupe.

Le processus de création de La famillé transparente permet au Grand Cirque de
mettre a jour certaines de ces tensions et contradictions. Sa mise sur pied, qui dure sii mois,
ne se fait pas dans [’urgence et ta contrainte, comme ce fut le cas pour Jeanne d’4rc. Au lieu
de partir d’un canevas créé par Cloutier, le groupe se rassemble pour dessiner un schéma
social assez sommaire en utilisant la famille comme point de départ. Chaque comédien
développe ensuite son propre personnage en puisant dans ses propres peurs et ses propres
envies, puis le groupe se rassemble et tente de tisser des liens entre les différentes

propositions. On peut donc conclure que, méme si les comédiens apprenaient a se mettre au
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service de la meilleure idée, plusieurs préoccupations personnelles peuvent étre écartées, ici
davantage que dans Jeanne d’Arc, au nom du consensus et de la collectivité du propos.

La famille transparente s’avére étre non seulement un reflet de la société et de la
famille québécoises, mais également le portrait d’un collectif qui, pétit & petit, devient lui-
méme une sorte de famille. « [A]u plan des relations personnelles, c’était déja trés complexe,
confiera plus tard Claude La Roche, alors que quand on a monté Jeanne d’Arc, [...] ¢’était
neuf. » (David et al., 1977 : 42.) Dans une démarche ou la frontiére entre le privé et le public
se veut mince, le miroir social tendu au public devient alors en quélque sorte transparent, au
sens ol il donne également & voir I’envers du théitre et de ceux qui le font. La famille
transparente se voulant plus dur, moins festif, plus personnel que Jeanne d’Arc, les é1éments
de psychodrame s’y firent sentir avec plus de force.

Il se développe donc, durant cette période itinérante de I*histoire de la troupe, deux
phénoménes intimement liés. D’une part, le Grand Cirque Ordinaire, accueilli partout & bras
ouverts, s’impose une responsabilité grandissante face & son public. Convaincus de leur
mission, les comédiens en viennent a considérer le collectif comme un service public qui doit
étre offert gratuitement ainsi qu’un exemple a suivre. D’autre part, les comédiens, qui
travaillent et vivent ensemble, sont de moins en moins capables de s’entendre. Il se creuse
ainsi un fossé entre I’idéal que la troupe tente d’incarner sur scéne et la situation réelle du

groupe, comme [’analysera plus tard Paule Baillargeon :

Je pense qu’on a ét¢ extrémement ambitieux : on voulait tout changer, on était
des idéalistes terribles [...] mais on avait tous été élevés dans des familles avec
des problémes [et] on a voulu rompre avec tout ¢a trés vite, inventer autre
chose trés vite. On s’est pas donné le temps, on n’a pas eu la sagesse, on
pouvait pas 1’avoir, on était trop jeunes (David ef al., 1977 : 51). ‘

1.3.3 Sommet et abime

En mars 1971, lorsque le TPQ cesse de financer la tournée, le Grand Cirque
Ordinaire suspend sa tournée et prend quelques mois de congé avant de se tourner vers le
cinéma. Montréal blues, film réalisé en compagnie du cinéaste Pascal Gélinas, pousse plus
loin ’exploration de I’€criture collective en improvisation. Contrairement aux spectacles de

la troupe, qualifiés de « socio-poétiques » par Jocelyn Bérubé (David et al,. 1977 : 42), le ton
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est réaliste et le scénario s’inspire directement de la vie des comédiens, sans la médiation du
cirque. Par exemple, plusieurs des personnages du film vivent en commune, font partie d’une
jeune troupe de théatre itinérante et portent les mémes prénoms que leurs interprétes.
Révélatrice; I’expérience n’en est pas moins douloureuse pour les participants : Guy
Thauvette, Paule Baillargeon et Jocelyn Bérubé décident de ne pas participer & la prochaine
création du groupe.

T’en souviens-tu, Pibrac ? ou Le Québéquoi ?, dont la premiére eut lieu a Joliette le
15 novembre 1971, ne sera pas joué aussi souvent que Jeanne d’Arc ou La famille
transparente mais doit étre considéré comme un moment déterminant dans le parcours du
'~ Grand Cirque Ordinaire. Ce spectacle représente d’abord, pour les membres de la troupe, le
paroxysme de son implication en tant que troupe de théatre au service des Québécois ;.
paradoxalement, Pibrac constitue €également un point de rupture qui pourrait étre défini
comme la mort de I’idéal communautaire.

Les circonstances de création trés particuliéres de ce spectacle méritent d’étre
évoquées ici. Le Grand Cirque, amputé de quelques membres, se retrouve & improviset une
production compléte en seulement trois jours afin de répondre a une obligation contractuelle
qui le lie encore au TPQ. Cloutier, La Roche, Garceau et Sicotte décident alors de réutiliser
un canevas et des personnages. créés antérieurement dans le cadre d’une séance d’animation
culturelle. La tournée de Jeanne d’Arc les avait menés & Pibrac, une petite ville prés de
Jonquiére ol tous les hommes étaient au chémage depuis des années, suite au rachat par une
compagnie américaine du plus grc;s employeur local. Emus par cette histoire qui leur avait été
racontée par un couple de 1’endroit, les membres du Grand Cirque ’avaient théatralisée en
quelques heures. Se souvenant de 1’accueil que les habitants de Pibrac avaient réservé a ce
spectacle spontané, les quatre « survivants » du Grand Cirque se rabattent sur cette option
afin de respecter leur contrat avec le TPQ.

Pibrac, créé dans la nécessité et avec peu de moyens®, est donc le seul spectacle ol

14 T < . 3 , . . \
« Les gens étaient émus. De se voir représentés, ils se sentaient tout a coup tres

importants... » (Paule Baillargeon, citée par Chevrier, 1974 : 38.)

1* La troupe, ayant refusé le décor envoyé par le TPQ, construit une scénographie sommaire 4
partir d’un baril d’huile vide et de quelques caisses de Coca-Cola (Des Landes, 1977 : 95)
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les comédiens de la troupe s’inspirent, dans 1’écriture, d’une expérience qui n’est pas la leur.
Les comédiens diront s’étre effacés complétement afin de rendre avec la plus grande justesse
possible la réalité de ce village telle que ses habitants la percevaient eux-mémes.

Cest d’ailleurs sur ce point que le Grand Cirque, quelques années plus tard,
distinguera cette expérience de la démarche du Théatre Euh! En effet, Pibrac partage
plusieurs points communs avec un certain type d’intervention que la troupe de Québec'® a
souvent utilisé, soit la théatralisation d’une réalité sociale précise liée a un groupe de
citoyens, de grévistes ou de travailleurs. Le Grand Cirque rejette cette comparaison,
considérant que la lecture qu’effectue le Théatre Euh! est conditionnée d’avance par sa
vision marxiste de la société : « eux autres, dira Raymond Cloutier, font des analyses du
terrain froides, dialectiques, vraiment pensées » (David et al., 1977 : 48). Questionnée sur les
objectifs révolutionnaires du Grand Cirque, Paule Baillargeon déclarera, pour sa part, que la
troupe « vise a I’étre dans ses formes, dans ce qui est dit, dans 1’art de jouer » {Chevrier : 38).
Si le Grand Cirque poursuit des objectifs brechtiens de transformation de la société par I’acte
théatral, sa démarche ne s’inscrit pas, comme nous le verrons dans le cas du Euh !, dans un
mouvement de révolution sociale et politique d’envergure visant le renversement des
structures en place.

Selon Claude La Roche, Pibrac reste le spectacle « dans lequel le Grand Cirque a été
le plus impliqué, le plus humble et qui a eu le plus d’effet » (David et al., 1977 : 46). Par
contre, si Pibrac représente la tentative la plus marquée du groupe de produire un théitre
politique au service d’une cause, les relations interpersonnelles particuliérement tendues au
sein de la troupe vont transformer cette bréve tournée’’ en une expérience émotive
dévastatrice. C’est 1a le grand paradoxe de Pibrac: cette création inspirée par un objet
extérieur a la troupe, et ol les membres se sont sentis le plus investis par une mission sociale,
constitue également le moment ol les improvisations sur la scéne, seuls moments de

communication entre les individus'®, sont le plus chargées du vécu immédiat. Le spectateur

' Voir chapitre 1.
" T’en rappelles-tu, Pibrac ? fut joué 34 fois entre le 15 novembre et le 18 novembre 1971.

'8 « Nous utilisions vraiment la scéne pour communiquer entre nous. Les improvisations
étaient pleines de sous-entendus et de vérités criantes... » (Cloutier, 1977 : 10.)

\
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moyen ne pouvait sans doute pas saisir toute I’étendue du psychodrame qui se jouait alors sur
scéne et qui, par un effet pervers, nourrissait I’interprétation, comme 1’explique Raymond

Cloutier :

Si toi pis moi, on a un numéro de cirque a faire sur un fil ; on a un béton, tu es
4 ce bout-13, je suis a ce bout-ci, pis on s’hait, mais on sait que si tu décides de
lacher la balance, moi je tombe pis toi aussi ; tu ne la lacheras pas ! C’est juste
P’amour de la vie qui nous réunit, pis dans la loge aprés, on va €tre des niaiseux
(David et al., 1977 : 51).

T’en rappelles-tu, Pibrac ? peut €we vu comme [’échec du GCO en tant que
communauté idéale ol ’amour et la fraternité devaient venir & bout des difficultés et des
tabous. Le chapiteau étouffant croule sous le poids des responsabilités que les jeunes
comédiens- s’imposent, au nom d’une mission qui serait plus grande qu’eux-mémes. Pour
Gilbert Sicotte, « le Grand Cirque, c’était devenu "T’es dedans, faut que tu le fasses" »
(David et al, 1977 : 51). La troupe n’est plus la bande hippie ou le groupe pop ; elle constitue
désormais une véritable famille avec qui on ne peut plus briser les liens, ou encore un ordre
religieux commandant le sacrifice de soi-méme au nom de la grande « messe théatrale »’.

Des pressions politiques auraient été faites sur Frangois Cloutier, alors ministre des
Affaires culturelles, afin de faire cesser la tournée de Pibrac en décembre 1971. Les
comédiens, brisés et hargneux, abandonnent donc ce qu’ils considérent comme leur chef-
d’ceuvre. Désavoués par le TPQ, inc'apables d’assurer eux-mémes la diffusion de leur théatre

utilitaire et épuisés par les querelles internes, le Grand Cirque implose.

1.3.4 Du communautaire au coopératif

Lorsque le Grand Cirque Ordinaire se reforme en février 1973 pour créer L'Opéra
des pauvres, la troupe modifie son modele organisationnel afin d’enrayer les tensions qui
pourraient resurgir. Le groupe semble avoir définitivement tourné le dos a ’animation
culturelle et abandonne la tournée; les spectacles seront joués uniquement 3 Montréal

(Patriote, Quat’Sous, Théitre de la Main), avec, & P’occasion, quelques sauts au Palais

1% L expression revient a quelques reprises dans le discours du Grand Cirque, notamment chez
Claude La Roche : « Le théatre est plus grand que nous autres. C’est une messe. » (David e al., 1977 :
31.) '



25

Montcalm de Québec. Libéré du TPQ, le Grand Cirque s’organise en coopérative de travail,
une structure qui, tout en correspondant aux idéaux communautaires du groupe, facilite la
production, la gestion et les communications entre les membres.

Apres ’expérience de Pibrac, le Grand Cirque redevient, avec L’Opéra des pauv?es,
son propre sujet. Le spectacle traite de la peur de I’embourgeoisement et du vieillissement, et
il se divise en trois parties : 1’adolescence joyeuse, I’4ge adulte rempli de contradictions et
finalement la vieillesse, vue comme un retour & 1’4ge de pierre. Durant les premiéres années
de son existence, la troupe a mis en scéne les espoirs de sa génération puis, bien malgré elle,
I’échec de la commune comme cellule sociale idéale, donc la mort d’un certain idéal lié aux
années soixante. Si la nostalgie, dans la- premiére partie du spectacle, s’avére facile a
représenter sur scéne?, le doute et la peur qu’inspire le présent pousse la troupe 4 modifier
constamment le canevas de la seconde partie. « On était pas capable de I’exprimer », explique
Gilbert Sicotte : « C’était comme le centre de la vie et le centre de la vie n’était pas réglable.
» (David et al., 1977 : 57.)

L’un des principaux problémes qui avaient men¢ a la séparation du groupe en 1971
aurait été le rejet du leadership de Raymond Cloutier par les autres comédiens. Celui-ci, qui
prétendait au départ avoir « par hasard regu ce réle de catalyseur » (Cloutier, 1969 : 3),
apparait en effet dans les prises de paroles du Grand Cirque comme le meneur, ou du moins
I’animateur de la troupe. Avec L’Opéra, la troupe semble désormais assumer qu’a un certain
moment dans le processus de création, quelqu’un doit trancher. Cloutier s’occupera
désormais du découpage des spectacles a partir des improvisations collectives, et il écrira les
paroles de la plupart des chansons. Dans la construction des spectacles du Grand Cirque, si
I’improvisation était un lieu de liberté et d’expression totale en atelier, le groupe établissait
tout de méme un filtre entre ce qui était conservé pour la production et ce qui était rejeté.
Lors de I’écriture de L 'Opéra, la troupe réitére sa confiance en son fondateur en lui confiant
la mise au point du spectacle, s’évitant probablement ainsi de longues discussions ardues.

Dans le programme du spectacle, Raymond Cloutier tient & rassurer les spectateurs :

« Nous sommes enfin heureux et nous ferons tout ce qu’il faut pour-le demeurer, n’ayez

% « 11y avait la reconnaissance du passé qu’on aimait, [...] on s’aimait dans ce qui nous était
transmis, dans notre enfance, on était trés heureux-» commente Raymond Cloutier (David et al., 1977 :
56).



26

crainte: » (Cloutier, 1973 : 11.) Malgré les ajustements apportés & I’organisation de la troupe
et au processus de création, Claude La Roche soutient pour sa part que les représentations de

L’Opéra trahissaient encore le climat tendu qui existait au sein de la troupe :

‘ [J]e pouvais voir de P’extérieur tout le paquet de problémes qui étaient charriés
dans L’Opéra. C’était gros comme le bras [...] Je me suis dit : "C’est connecté
ensemble, ¢’est le fait d’avouer les problémes". (David et al., 1977 : 51.)
On peut donc conclure que la seconde séparation du Grand Cirque en juin 1973 n’est pas
uniquement due, comme 1’affirme Raymond Cloutier”, 4 la querelle qui oppose la troupe aux.

orgahisateurs du VIII® Festival de ' AQJT.

1.3.5 Les inégalités hommes-femmes

La création d’Un prince, mon jour viendra vient passablement changer la vision que
les comédiennes du Grand Cirque, Suzanne Garceau et Paule Baillargeon, ont de leur propre
facultés d’improvisatrices dans un processus de création collective. En compagnie de Luce
Guilbeaultzz,_ elles travaillent en atelier durant quelques mois {(octobre 1973 & janvier 1974),
explorant par différents jeux improvisés les stéréotypes féminins afin de les démonter et d’en
faire un spectacle. Pour la premiére fois, elies improvisent uniquement entre femmes, sans le
regard et la présence des hommes. Les actrices n’ont donc plus a définir et a développer leurs
personnages uniquement en fonction de leurs relations avec des partenaires masculins : la
meére, I’épouse, la blonde, la fille.

Avec L’Opéra des Pauvres, le Grand Cirque jetait un regard nostalgique sur le passé
et témoignait de la difficulté d’envisager le futur avec optimisme. Dans ce contexte, Un
prince mon jour viendra apparait plutét comme une ouverture, un renouveau pour les

comédiennes qui inaugurent ici d’une certaine fagon le mouvement de la création collective

2« Le Grand Cirque venait de rater sa renaissance a cause de |’avidité, du manque de

tendresse, de 1’imbécillité des animateurs culturels de tous genres [qui] ont utilisé notre folie et la
mienne en particulier pour cautionner leur flou politique et récupérer par notre réputation d’anarchistes
les éléments brisés de leur association » (Cloutier, 1977 : 12).

. 2 Luce Guilbeault (1935-1991) a connu unme fructueuse carriére sur scéne en jouant
notamment les textes de Réjean Ducharme et de Michel Tremblay en plus de participer a la création de
La Nef des Sorciéres au Théétre du Nouveau Monde en 1976. Elle s’est également illustrée au cinéma
(plusieurs films avec les réalisateurs Denys Arcand et Anne Claire Poirier) ainsi qu’a la télévision.
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et du théatre féministe au Québec. On sent qu’aprés avoir connu cette liberté totale
d’expression et de création avec Un prince, Baillargeon et Garceau éprouvent toutes deux de
la difficulté & regagner le monde plus masculin de la troupe®. Celui-ci devra dailleurs faire
appel & de nouvelles collaboratrices pour ses prochaines productions.

Pour Paule Baillargeon, revenir 4 la création collective en groupe mixte aprés avoir
fait I’expérience de Un prince confirmera l’existence d’un écart entre les sexes en
improvisation. Selon elle, le fossé est creusé par la méconnaissance qu’ont les hommes de
P’univers mental féminin. Les hommes (du moins, ceux avec qui elle travaille au sein du
Grand Cirque) n’ont aucune envie de connaitre cet univers : « ils ne veulent pas s’informer
[...], ils ne lisent rien, ils ne veulent rien savoir ; ¢a fait qu’fls ne so'nt pas des interlocuteurs
valables. » (David et al., 1977 : 62.) Les images que les comédiennes développent en atelier
sont souvent mal comprises et rejetées par le groupe, ou encore grossies, caricaturées,

-« masculinisées ».

Si la sensibilité et les référents différent entre les hommes et les femmes,
I’improvisation n’est pas abordée non plus de la méme fagon par les deux sexes. Selon
Baillargeon, les femmes seraient plus lentes, sentant la nécessité de laisser monter I’émotion,
de laisser venir le personnage. [.’expression partirait ainsi de plus loin, de plus profond. Les
hommes, eux, sont rapides, directs, amusants. Ils choisissent le personnage d’abord, puis se
jettent a I’eau. Le résultat est nécessairement plus immédiat, plus vif, plus dréle. Les femmes
sont rapidement entrainées dans le rythme et dans ’action imposés par les hommes. Leurs
personnages 2 elles doivent toujours se définir par rapport & leurs personnages a eux, plus
gros et plus typés. Baillargeon voit dans cette approche rapide et ce refuge dans le rire et la
caricature le signe d’une insécurité chez les hommes, un souci constant de plaire et
d’atteindre des résultats immédiats.

En entrevue avec Gilbert David, les hommes du Grand Cirque reconnaissent que la

dynamique du groupe refléte les schémes sexistes de la société en général. C’est I’occasion

2 Suzanne Garceau ne semble pas s’8tre impliquée dans les créations subséquentes de la
troupe ; elle participera a une seule soirée de La Stépette impossible ainsi qu’au match d’improvisation
qui opposa, le 18 novembre 1977, les étoiles de la Ligue nationale d’improvisation au Grand Cirque
Ordinaire. Garceau n’était pas présente lors de 1’entrevue de groupe organisée par la rédaction des
Cahiers de thédtre JEU, le 7 mars 1977.
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pour la troupe de revenir sur la notion de théatre-miroir, un concept sur lequel, en 1977, les
membres de la troupe ne-s’entendent plus. « Dans un miroir, c’est toi que tu regardes, c’est
pas les autres », dit Claude La Roche (David et al., 1977 : 71), avant d’ajouter que « [r]efléter
pour refléter, & un moment donné [...], c’e\:st narcissique ». Cloutier soutient de son cté que,
si le thédtre du Grand Cirque semble reproduire une attitude sexiste, ¢’est parce qu’il exprime
ce dont il est témoin, et ¢’est 1a la limite de son action : « Je ne peux pas régler rien », répond-
t-il (David ez al., 1977, p.71).

Ce changement de mentalité par rapport au-A pouvoir d’un théatre utilitaire transparait
dans La Tragédie américaine de ['enfant prodigue, « opéra biblico-pop » sur le
désenchantement. « Je croyais comme toi avoir changé la vie », chante Raymond Cloutier,
mais « voila que le spectacle nous ennuie® ». Suzanné Garceau ayant préféré s’abstenir, le
Grand Cirque fait appel, pour cette création, 2 Louise Cuerrier et Frédérique Collin. Les deux
comédiennes n’ont jamais travaillé sur un projet de création collective en improvisation, et
évidemment elles ne connaissent pas leurs partenaires comme Baillargeon et Garceau
pouvaient les connaitre. Le fossé entre les hommes et les femmes n’en devient que plus
profond, ce qui rend les séances de travail encore plus ardues, ce que confirme Frangois
Richard, musicien et collaborateur du Grand Cirque : « Le déblocage premier, qui permet &
chacun de puiser dans son expression originelle, sans frein, ne s’est pas produit. » (David et

al., 1977 :74.)

1.3.6 Boucler la boucle par une impossible « stépette »

La Stépette impossible n’est pas le dernier spectacle officiel du Grand Cirque.
Pourtant, ce retour aux sources, ce strip-tease du groupe vient boucler la boucle. Méme si
certains complices (Guy Thauvette et Paule Baillargeon) manquent & 1’appel, ce spectacle
entiérement improvisé réunit tout ce qui fit la spécificité du ‘Grand Cirque : les thémes, les
techniques d’improvisation, I’expression du vécu personnel et social, ’esprit de féte, ’envie

de créer un événement, la musique, ’anarchie, le psychodrame, les tensions et, finalement,

* « Sommes-nous partis », chanson extraite de La T ragédie américaine de I’enfant prodigue,
paroles de Raymond Cloutier, musique de Serge Boisvert et Jean-Frangois Garneau. Voir Thédire
chanté, p. 67
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les inégalités hommes-femmes en improvisation. « On a fait ¢a parce qu’on pouvait pas faire
autre chose », dira Claude La Roche (David et al., 1977 : 82).

La Stépette impossible, c’est I’atelier devenu spectacle, un retour de La Soirée de
Uimprovisation sans son cdté animation culturelle. La production est nue : pas de costumes,
pas de décor ; sinon la piste, comme un rappel du cirque. Il y a bien lés musiciens, mais ils ne
savent pas, eux non plus, ce qu’ils vont jouer. Il n’y a que les acteurs assis en cercle qui se
lévent a tour de réle pour commencer une histoire. Aprés les difficultés rencontrées lors de la
mise sur pied de La Tragédie, la troupe tente de recréer la rencontre originelle des séances
d’improvisation de ’automne 1969 qui avait permis aux comédiens de se découvrir les uns
les. autres.

Quatre nouvelles collaboratrices se joignent & la troupe pour cette série de spectacles.
La chimie est loin d’étre la méme, hommes et femmes n’ont pas de bagage commun. Ce
décalage entre acteurs et actrices est accentué par cette méconnaissance de 1’autre et de ses
mécanismes. Certains soirs, les improvisations prennent des airs d’affrontement ot la
frontiere entre la réalité et le théatre n’est pas toujours évidente 4 tracer. C’est le retour de la
dynamique du psychodrame, ou encore « I’impossible mariage [..:] entre des hommes
complices et des femmes violées, comme dans la vie », comme |’analysera plus tard
Rayn\lond Cloutier (1977 : 15).

Aucune régle ne vient baliser cette ultime tentative de création collective en direct,
aucun théme n’est choisi d’avance. La vision du monde qui découle de ce spectacle ne peut
étre que le reflet de I’impossibilité de créer, en se basant uniquement sur 1’écoute et la bonne
foi des individus, un espace de jeu ou 1’expression personnelle et celle du collectif peuvent

co-habiter sans aucune contradiction.

1.3.7 Conclusion

L’idéal communautaire du Grand Cirque Ordinaire trouve ses racines dans la bande
hippie et dans le groupe pop, en opposition a la famille que la troupe rejette en tant que
structure sociale de base. Convaincus de I’importance de leur démarche, les jeunes comédiens
partent en mission sur les routes du Québec afin de livrer leur message et de s’offrir en
exemple. IIs tentent ainsi d’ouvrir les yeux de la multitude sur sa propre condition, tout en

proposant la communauté et I’improvisation en groupe comme modéles & suivre pour
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réinventer des rapports plus harmonieux entre les humains. Si les comédiens ne se présentent
que comme les simples célébrants de la grande cérémonie théatrale, le Grand Cirque posséde
ses propres « disciples » venant assister a plusieurs représentatiof\s d’un méme spectacle.

Pourtant, aprés plusieurs mois d’activité, le groupe traverse une sorte de crise
existentielle qui témoigne de la difficulté de se libérer du modele familial. Les tensions
internes, qui naissent de la proximité constante imposée par la vie de tournée et de la
contestation du leadership d’une figure patriarcale (Cloutier), finissent par avoir raison de la
foi en I’amour et la liberté qui animait la troupe au départ. Le sens du devoir qui caractérise la
volonté de produire un théatre utilitaire s’avére également écrasant pour de jeunes adultes
désormais incapables d’appliquer dans la vie réelle le modéle communautaire. Le Grand
Cirque est devenu un ordre presque religieux dont les membres doivent souvent sacrifier leur
bien-étre personnel au nom de la mission collective. Certains défroquent des 1971. La
nostalgie qui transparait dans les propos et les productions de la troupe a partir de 1973 rend
compte de la difficulté de repartir sur de nouvelles bases, malgré la mise en place d’une
structure coopérative.

Oscillant d’abord entre les roles de reflet et de prophéte, le Grand Cirque Ordinaire,
soucieux d’&tre vrai, fut & la fois sujet et objet de sa propre cuvre. Théatre d’expression ou
s’incorporérent nécessairement des éléments de psychodrame, il se colora petit & petit de la
nostalgie d’une époque révolue, celle-d’une jeunesse dorée ol tout semblait possible”. Le
Grand Cirque Ordinaire aura notamment prouvé que I’improvisation n’a rien de. magique,
qu’elle ne confére pas aux étres une créativité inépuisable et qu’elle ne dispose pas
nécessairement les humains a étre capables de tout dire et de tout recevoir. Cette méthode
d’écriture aura par contre été capitale dans la création des ceuvres de cette troupe marquante,
qui n’eut de cesse d’exposer en public, et méme de vivre devant lui, les réalités, angoisses et

conflits d’une époque, d’une génération.

% Cette lecture du parcours du Grand Cirque Ordinaire trouve des échos dans I’analyse des
chansons du groupe Beau Dommage (1974-1978) que propose Micheline Cambron dans son essai Une
société, un récit. Discours culturels au Québec (1967-1976) (1989, L’Hexagone, p: 51-79). Le récit
qu’elle en dégage met en scéne un groupe de jeunes qui voyagent et évoluent toujours ensemble.
« Mais un jour, ils commencérent & s’ennuyer, il leur semblait que leurs fétes n’avaient plus la méme
saveur, que leurs histoires s’usaient, que leurs réves rétrécissaient. » (p. 67.)



CHAPITRE II

LE THEATRE EUH!

2.1 Historique

Le Théatre Euh! est fondé & Québec en janvier 1970 par Clément Cazelais et un
dénommé Pierre Gauvreau'. Aprés des études au Conservatoire d’art dramatique de
Montréal, Cazelais avait profité d’une bourse pour accomplir des stages en Europe. De retour
au pays en 1969, il rejoint Marc Doré & Québec. Professeur d’improvisation au Conservatoire
d’art dramatique de Québec (CADQ) et ancien éléve de Jacques Lecoq & Paris, Doré se joint
officiellement au Euh ! en février 1970. La premiere manifestation de la troupe, Or recherche
un cheuf, aura lieu en avril 1970, dans la cafétéria du cégep-de Sainte-Foy. Ce canevas pour
deux clowns, satire bouffonne des électeurs québécois toujours'a la recherche d’un chef,
depuis la mort de Duplessis, sera repris une vingtaine de fois entre 1970 et 1974.

En mai 1970, la troupe accueille la comédienne Marie-France Desrochers (formée au
CADQ, 1967-1970) et crée son premier spectacle d’importance, Quand le matriarcat fait des
petits, au Petit Théatre de la Cité des Jeunes de Vaudreuil en « off » du Festival annuel de
I’ Association canadieﬁne du théatre amateur (ACTA). Partisans d’un thédtre pauvre, les
membres du Euh ! utilisent trés peu d’éléments de décor, de costumes et d’accessoires pour
cette enfilade de tableaux d’une durée de pres de trois heures ; une marionnette géante ainsi
que quelques masques suffisent a soutenir le jeu physique des comédiens. Le canevas original
compteé 18 sketchs traitant principalement de la maternité, de la famille et de la
consommation ; le nombre et I’ordre de présentation des saynétes varient & chaque
représentation, et cette derniére est toujours suivie d’une discussion avec le public.

L’été 1970 est également consacré 4 un projet d’animation aupres d’enfants de la

" A ne pas confondre avec le peintre du méme nom, frére du poéte et dramaturge Claude
Gauvreau.
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Ville de Sainte-Foy” ainsi qu’a la création d’un premier spectacle pour quatre clowns. Sam,
Pic, Poc et Ket se recyclent, critique d’un programme de réforme de la main-d’ceuvre mis en
place par le gouvernement québécois, marque ’arrivée dans les rues de Québec de ces quatre
bouffons fortement politisés. Les différentes créations du groupe seront reprises durant les
mois qui suivent, notamment au Conservatoire de Québec (ou Marc Doré enseigne
I’improvisation), au cégep de Lévis ainsi qu’au cégep de Sainte-Foy.

La troupe accueille deux nouveaix membres au cours de ’année 1971. Marie-Renée
Charest (formation incompléte au CADQ'en 1969-70) en janvier et Yves-Erick Marier
(CADQ 1966, école Jacques-Lecoq) en octobre. Le Théatre Euh! sera donc formé de
Cazelais, Doré, Desrochers, Charest® et Marier d’octobre 1971 a janvier 1977. Faisant appel
aux procédés d’« historicisation’ » et de distanciation chers & Brecht, la troupe monte Cré
Antigone ! (mai 1971) en récupérant le personnage antique symbolisant le mieux la résistance
au pouvoir et en ’adaptant a la situation du travailleur québécois. Ce spectacle, comme Le
matriarcat fait des petits, se divise en tableaux, et les références aux événements de
’actualité, comme la Crise d’octobre, abondent. En juillet, aprés avoir présenté le spectacle
de recherche gestuelle Corps et environnement au Conservatoire, le Euh ! crée la premidre
mouture de L’ Histoire du Québec (sous le titre provisoire de Sam, Pic, Poc et Ket s’en
vont) dans le cadre du Festival d’été de Québec. Ce spectacle sera joué 59 fois (sous
différentes formes) durant les deux années suivantes, au Québec, en France et en Algérie.

A Pautomne 1971, le Euh ! répond 4 1’appel d’un groupe d’intervenants sociaux
actifs dans le quartier Limoilou qui désirent sensibiliser les citoyens a différents enjeux,
comme I’assistance sociale et I’avortement. Le Théatre Euh ! participe donc & la mise sur

‘pied des Dossiers Limoilou: aprés avoir pris connaissance des différents sujets, les

Z1es membres de la troupe gagnaient & peu prés tous leur vie en enseignant I’improvisation et
le théatre dans les écoles primaires, secondaires, les établissements collégiaux et universitaires ainsi
que dans certains centres pour adultes de la région de Québec. "

> Cette derniére ayant remplacé Francine Ruel, qui elle-méme avait pris la place laissée
vacante par le départ de Pierre Gauvreau a 'été 1970,

* « Technique de “retournement" d’une pidce classique ou autre, de maniére 4 mettre en relief
la structure sociale de la lutte des classes. » (Sigouin, 1982 : 278.) Selon Patrice Pavis, « historiciser
consiste a refuser de montrer ’homme dans son caractére individuel et anecdotique, pour révéler
I’infrastructure socio-historique qui sous-entend les conflits individuels » (1980 : 204).
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comédiens improvisent des situations illustrant plusieurs facettes de la problématique de la
semaine. Les membres de la troupe confirment par ce travail leur volonté de s’adresser a un
groupe social spécifique, le milieu des travailleurs, et y dévelqppent en méme temps une
méthode de travail basée sur la recherche sur le terrain, la rencontre avec le syjet et le
partenariat avec des agents du milieu visé.

A bas le vieux kit constitue la premiére collaboration entre le Théatre Euh ! et les
milieux syndicaux. Créé originalement pour la Centrale des enseignants du Québec en février
72, ce bref spectacle sera rejoué quelques semaines plus tard pour les grévistes d’Hydro
Québec, directement sur les lignes de piquetage.

Au printemps 1972, le Euh ! se rend en France a I’invitation de Jean-Louis Barrault,
alors directeur du Théatre des Nations (TDN). La troupe, qui s’est vu refuser une subvention
de la part du Ministére des Affaires culturelies, finance elle-méme son voyage. Elle participe
d’abord en avril aux Journées des minorités culturelles du Festival international du TDN, ot
L histoire du Québec est accueilli plutdt froidement par les spectateurs réunis 4 la Sorbonne.
Lors de la discussion suivant la premiére représentation, le ton monte lorsque certains
participants critiquent les méthodes et le discours du Théatre Euh ! ; piqué au vif, celui-ci
annule la représentation du lendemain pour la remplacer par une protestation silencieuse et
immobile, sous les huées des spectateurs. La tournée qui suivra cette participation au Festival
international entraine le Euh ! en Lorraine, en Alsace et en Franche-Comté€ ; au Festival de
Nancy en mai, la troupe rencontre plusieurs collectifs provenant de différents pays, dont le
Teatro Campesino de Californie qui aura une influence déterminante sur les orientations
futures du Théétre Euh !

Revenue au pays, la troupe met sur pieds Les Sept Péchés Capitals. S’inspirant du
contact avec les habitants du quartier Sa’int-Jeah-Baptiste, le Euh ! y raconte I’histoire d’un
petit couple de travailleurs soumis & des conditions de vie difficile et qui commettent tour a
tour tous les péchés en tentant simplement d’accéder 4 une existence plus heureuse. Créé lors
de fétes populaires en juillet 72, le canevas sera repris 36 fois jusqu’en 1975 et publié dans un
numéro de la revue Travail thédtral (automne 1975).

Le collectif est trés souvent invité a présenter ses spectacles dans les cégeps au cours
de I’année scolaire 1972-73. Le Euh ! poursuit également sa collaboration avec différents

groupes de citoyens en réalisant des interventions théitrales sur commande. 11 raffine, durant
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cette période, sa technique de collecte de données auprés des intervenants, données qui seront
ensuite théatralisées par le biais de I’improvisation. A 1’été 1973, la troupe se rend en Algérie
pour un travail d’animation ou la plupart des représentations sont offertes aux touristes
massés dans les hétels de la c6te méditerranéenne. La maladie écourte le voyage, les clowns
reviennent au Québec en aolit et reprennent peu & peu leurs activités dans les écoles.

La fin de ’année 1973 constitue une période de bilan pour le Euh ! Soucieuse de se
doter d’assises idéologiques plus solides, la troupe s’est mise & 1’étude du marxisme-
[éninisme et du matérialisme historique. Si le nombre de productions diminue, celles-ci sont
fortement influencées par cette orientation politique qui conditionne désormais les thémes
explorés (expropriation, capitalisme sauvage, droits des travailleurs), la méthode de création
et le choix des publics. Les spectacles issus de cette période, comme La vie heureuse de Méo
Tremblay (qui voit le jour le 24 aolt 1974) et Un, deux, trois... vendu ! (créé le 12 décembre
1974) subissent des modifications seloh les circonstances de représentation. Le canevas du
premier spectacle fut d’abord construit pour répondre 4 une commande du Mouvement des

‘Travailleurs Chrétiens avant de faire I’objet d’un certain nombre de changements devant
refléter la situation des travailleurs de 1’amiante lors des gréves de 1975. Quant & Un, deux
trois..., il fut d’abord mis sur pied lors d’un colloque sur la rénovation urbaine dans la ville
de Québec, puis adapté pour la population de Sainte-Scholastique, en partie expropriée par
les travaux d’aménagement de [’aéroport de Mirabel.

Le désir de rallier d’autres troupes de création collective & leur cause incite les
membres du Théatre Euh ! & s’impliquer au sein de 1’ Association québécoise du jeune théatre
(AQJT). Dans ses interventions lors des assemblées et discussions, le Euh! critique
Porientation des groupes plus portés sur la recherche formelle, classant ce travail dans la
continuité d’un théatre bourgeois. L’influence de la troﬁpe au sein de 1’Association est
importante : Marc Doré est membre du conseil d’administration pour I’année 1975, et le
journal Jeune Thédtre reflete bien les orientations politiques de gauche que la troupe souhaite
voir adopter par tous les membres de ’AQJT. Le Théatre Euh ! participe également a la
fondation (fin 74-début 75) du Conseil régional de Québec réunissant six troupes et ayant
pour but la tenue d’une enquéte sociologique, culturelle, économique et politique visant a

mieux cerner le public-cible de la Vieille Capitale.
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Aprés la présentation de Un, deux, trois... vendus ! au Festival de ’AQJT en mai
1975, plusieurs troupes membres de 1’association affichent publiquement leurs désaccords
concernant une telle radicalisation de 1’organisme. Les tensions engendrées par cette situation
conduisent & la démission en grandes pompes du Euh ! et de certains de ses alliés, soutenus
par plusieurs membres de I’exécutif, lors du Congres de I’AQJT le 5 décembre 1975.

‘En 1976, le Théatre Euh! se joint officiellement au mouvement maxiste-1éniniste En
lutte ! (1972-1982) fondé par I’ex-felquiste Charles Gagnon (1939-2005). La troupe confirme
ainsi son statut de troupe militante en s’inféodant & un mouvement politique actif dont elle
partage les orientations’. Les spectacles s’inscrivent dans la veine socialiste amorcée par Un,
deux, trois... et Méo Tremblay. Ils sént surtout présentés aux membres de différents syndicats
(On occupe !'usine), a leurs épouses (Ouvrez les portes des maisons) et aux militants du
mouvement.

En janvier 1977, Marc Doré quitte le Théatre Euh! et devient directeur du
Conservatoire de Québec. Lyse Bolduc, qui agissait a titre d’archiviste et administratrice de
la troupe depuis 1972, se retire au méme moment. Marie-France Desrochers abandonne le
Fuh! en mai, suivie par Yves-Erick Marier en aofit. Il ne reste donc & ce moment-1a que
Clément Cazelais et Marie-Renée Charest qui continuent de monter des spectacles avec Faide
de militants d’En lutte ! Le Thééitre Euh! se saborde en juillet 1978, devant les touristes
réunis dans le Port de Québec. Aprés quelques représentations en plein air de On occupe
l'usine et Dans des patins trop grands, Cazelais et Charest partent pour Montréal afin d’y
fonder le Théatre  I’Ouvrage.

2.2 Corpus
Aprés un an et demi d’existence, le Théatre Euh ! rédige son premier manifeste. I est
publié sous le titre «Une foi en ’homme créateur» dans Le Soleil, le grand quotidien de

Québec, le 14 aoiit 1971. 11 fut reproduit sous forme d’affiche dans le premier numéro

> Voir Gagnon: En Lutte ! Ecrits polmques volume 1l 1972-1982 (Lux, 2008); voir
également 1’essai du sociologue Jean-Philippe Warren, Ils voulaient changer le monde (VLB, 2007),
sur les mouvements marxistes-léninistes québécois. Sur les liens parfois ambigus qui unissent le
mouvement En lutte ! et les artistes, voir I'article de David Milot, « La conception de la culture chez
En lutte ! » dans Bulletin d’histoire politique, vol. 13 no 1, automne 2004, p. 65-82.
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(octobre 1971) de Presqu’Amérique, revue & laquelle les membres du groupe participérent 4
quelques reprises. Ce texte fit ’objet de plusieurs rééditions : revue officielle de I’AQJT (mai
1972), bulletin de I’ Agence de presse libre du Québec (avril 1972), journal Combat lors de la
tournée frangaise (19 avril 1972) et finalement dans les programm.es\des festivals du Thééatre
des Nations et de Nancy, également en avril 1972. Ce premier manifeste est signé par
Desrochers, Charest, Cazelais et Doré.

Le second numéro de Presqu’Amérique (novembre-décembre 1971) contient le
second manifeste du Euh !, intitulé « Le théatre québécois et le théatre au Québec ». Ce texte
fit également 1’objet de rééditions, d’abord dans le bulletin de ’AQJT en 1972 (vol.1 #5),
puis dans le numéro des Cahiers de thédtre JEU (#1, hiver 1978, sous le titre légérement
modifié de « Théatre québécois et... thédtre au Québec ») consacré aux essais et manifestes
du théatre québécois. Gilbert David le présente alors comme étant le méme texte publié dans,
Le Soleil en aofit 1971°, alors qu’il s’agit de deux manifestes distincts. Aux signataires du
texte précédent s’ajoute Jean Bauer, scénographe d’origine alsacienne qui, en compagnie de
son épouse Catherine, apporta son soutien 4 la troupe durant quelques mois.

En avril 1972, Presqu’Amérique publie une « auto-interview » rédigée. par les
membres de la troupe. Contrairement 4 ce que son titre laisse présager, « V’1a les fous du
Théétre Euh ! & Paris » ne parle en aucun cas de la tournée francaise. Rédigé parfois au « je »
et parfois au « nous », I'article reprend 1’essentiel de la petite histoire de la troupe et de ses
objectifs. Si le nom de Bauer n’y apparait pas, on ajoute désormais celui d’Yves-Erick Marier
a la liste des membres. Le nom de Marc Doré y est bizarrement orthographié : « Mar Coné ».
Le texte est précédé d’une bréve introduction signée Marc Plamondon, 1’un des dirigeants de
Presqu’'Amérique.

De retour au Québec aprés la tournée frangaise, le Euh ! participe une demiére fois &
Presqu’Amérique pour le numéro du mois de septembre 1972 (la revue cessera de paraitre au
printemps de 1973). « Le théatre politique et parallele dans le monde » dresse le portrait de
quelques troupes américaines, franc;aises, algériennes, mexicaines et espagnoles rencontrées

par le Théatre Euh ! & Paris ou & Nancy.

® Notre lecteur trouvera une copie de cette version du premier manifeste, trop souvent
confondu avec « Théatre québécois... », en appendice au présent travail de recherche (p. 81-82).
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A peu prés au méme moment, la revue Nord publie un dossier sur le théatre
québécois (#4-5, automne 1972-hiver 1973). Invité & proposer un article, le Euh ! se présente,
rappelle quelques jalons de sa bréve histoire et expose ses objectifs, sous le simple titre de
« Eub ! ».

Un an plus tard, au retour de sa tournée avortée en Algérie, les membres de la troupe
- rédigent « Le Thééatre Euh ! en Algérie » qui sera publié dans Jeune Thédtre, 1’organe de
PAQIT (alor§ inséré dans ’hebdomadaire Québec-Presse) le 2 décembre 1973. Aprés avoir .
briévement relaté. le fiasco de sa propre aventure (mésentente avec les organisateurs,
difficultés d’adaptation au rythme de vie, relichement de la bureaucratie locale), la troupe
exposé a ses lecteurs la situation sociopelitique du pays, dix ans aprés son indépendance. Le
voyage aura au moins permis a nos clowns de constater que, comme au Québec, I’ Algérie
souffre encore des ravages du colonialisme et de la bourgeoisie, mais que, grice & une
population de plus en plus jeune et fiére, I’espoir perce a ’horizon.

En 1975, soit plus d’un an plus tard, le Euh!, alors fortement engagé dans le
ralliement des troupes de I’AQIJT a sa propre cause, multiplie les prises de paroles. L article
« Du clown » est publié¢ en mars dans Jeune thédtre. Au méme moment, la revue Stratégie
publie un entretien réalisé par Pierre Véronneau auprés des membres du thédtre Euh ! Les
sujets abordés comprennent 1’évolution des méthodes et idéologies de la troupe, ses
interventions en milieux populaires et lors de luttes ouvriéres ainsi que le dernier spectacle
créé, Un, dewx, trois... vendus !

Quelques semaines plus tard, « Un thédtre de guérilla dans les rues de Québec », une
longue entrevue donnée par le Euh ! & Thérése Arbic, Céline St-Pierre et Léandre Bergeron,
parait dans le mensuel Chroniques (1975-1978), revue qui couvre I’actualité québécoise dans
une perspective critique de lutte. des classes. On y discute des origines du Euh !, de son
public, des thémes explorés dans les spectacles, de ’auto-financement de la troupe, de
Pefficacité de ses méthodes de travail, des différentes répressions et confrontations vécues
par le Euh ! au fil des‘ ans et de son implication auprés de I’ AQJT.

‘ Le 16 octobre 1975, le Théatre Euh ! accorde une entrevue a Gérald Si_gouin, ‘alors
que ce dernier prépare un mérﬁoire de maitrise sur le parcours de la troupe. Ce mémoire fut

déposé a I’Université de Montréal en 1976 et servit de base a la monographie Thédtre en
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lutte : le Thédtre Euh ! (VLB, 1982). Cet essai fort bien documenté constitue a ce jour le
document le plus complet sur le Théatre Euh ! '

\ Le 5 décembre 1975, juste avant ’ouverture du XVIII® congrés de 1’Association
québécoise du jeune théatre, le Euh ! annonce avec fracas sa démission de 1’ Association par
la lecture du « Manifeste pour un théatre au service du peuple »’. Le texte est signé par quatre
troupes : La Gaboche, le Euh !, les Gens d’en bas et le Tic tac boom, ainsi que par le comité
de direction de I’AQJT. Sigouin nous apprend (p.115-116) que le Théatre des Cuisines, la
Visite Rare et Je Théitre en Vrac ainsi que trois membres de ’exécutif ont participé a sa
rédaction mais se sont retirés avant sa publication®,

A P’invitation d’Héléne Beauchamp [-Rank], qui a constitué pour le huitiéme numéro
des Cahiers de thédtre JEU un dossier formé de 16 textes écrits par des troupes pratiquant la
création collective, le Euh! rédige « L’esthétique théatrale », son dernier manifeste, en
septembre 1977 ; rappelons qu’a cette époque, seuls Cazelais et Charest font encore partie de
la troupe. Le texte, publi€ au printemps 1978, est notamment émaillé de citations de Lénine,

Mao et Brecht.

23 Développement d’un théatre de guérilla

2.3.1 Contre le théatre bourgeois

Le désir de révolution qui anime le Théatre Euh ! dans. ses premiers écrits se situe
d’abord au niveau culturel. Si son discours trahit déja une forte position en faveur de'la lutte
des classes, I’idéologie politique du groupe pe semble pas reposer sur des assises théoriques
solides mais bien sur une observation des conditions de vie d’une majorité de Québécois
souvent laissés pour compte : ouvriers, assistés sociaux, chémeurs.

Le Euh ! va surtout, durant les années 1971 et 1972, prendre position contre le théatre
tel qu’il se pratique au Québec dans les institutions comme le Théitre du Nouveau Monde, le

Rideau Vert ou le Grand Théitre de Québec. Ce milieu ne tient pas compte des réalités

7 Suite a sa lecture publique, le texte fut publié¢ intégralement dans Le Jour (3 janvier 1976),
puis dans Chroniques (no 14, février-1977) pour finalement étre repris dans JEU (no 7, hiver 1978),
précédé d’une présentation de Gilbert David.

% Pour un autre son de cloche sur cet événement, voir le texte de Louis-Dominique Lavigne : «
scission et travail 4 I’a.q.j.t. » (Cahiers de thédtre JEU, no 1, 1976).
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linguistiques et économiques de la majorité de la population. Ses administrateurs
programment principalement des ceuvres européennes et semblent peu préoccupés par le
développement d’une dramaturgie et d’un théatre authentiquement québécois. Le théatre jugé
bourgeois creuse un fossé entre le public et I’Art en entretenant I’image de celui-ci comme
étant un « monde propre, lavé de I’ordure quebécoise [...], difficile d’accés » et peu attaché a
mettre en scéne les « malheurs d’ici-bas » (Théatre Euh!, 1972a: 25). Le Thééatre Euh !
dénonce également 1’hégémonie du metteur en scéne, ainsi que celle de ’auteur qui écrit seul
dans son coin, « loin du bruit et de la vie trépidante des hommes » (Théatre Euh !, 1972a :
25).

L’enseignement prodigué dans les écoles de théatre est, selon le Euh !, partiellement
responsable du triste état de la pratique théatrale au Québec. On y perpétue I’idée que 1’acteur
est une béte fonctionnant & P’instinct et 2 qui on interdit de penserg. Durant les cours
d’histoire du théatre, les enseignants se contentent de décrire les différents courants
esthétiques en « ne faisant jamais référence aux mouvements historiques, politiques et
sociaux » (Théatre Euh !, 1971b: 56) qui les ont engendrés. Le Euh ! déplore également la
compétition qui s’installe entre les éléves, compétition encouragée par les professeurs qui
reproduisent en microcosme « la jungle du métier » qui attend le jeune finissant. La forme et
le paraitre sont plus importants que le fond et la substance. Bref, I’école de théatre perpétue

cette idée qu’il n’existe que peu de liens entre le théitre et la société :

Cette formation replie I’¢leéve sur lui-mé€me et ne I’ouvre pas au rdle qu’il a a
jouer dans son milieu et dans son contexte social et politique. On I’éloigne
des problémes réels. On le fait réver et on lui apprend a faire réver les autres.
L’¢léve ainsi préparé sort de 1’école avec un bagage qui n’est pas le sien.
(Théatre Euh !, 1971b : 58) ’

A une pratique théétrale bourgeoise et intemporelle qili appartiendrait davantage a la
bibliothéque qu’a la scéne, le Euh ! souhaite opposer un thédtre pauvre qui « bouge [et]
évolue avec le public, parce que la société bouge, change, parait-il ! » (Théatre Euh !, 1971a).
Sa déﬁnition de 1’événement théatral, définitivement influencée par Brecht, stipule que

« [1)’importance du théatre est dans le fait d’entendre et de voir ensemble ce qui se passe sur

® Un constat qui rejoint celui des membres du Grand Cirque Ordinaire.
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la scéne, et de le savoir collectivement. A partir de ce moment, I’événement théatral est avoué
et il opére un décloisonnement des consciences » (Théatre Euh !, 1971a). Le Euh ! souscrit
ainsi 4 la pensée du dramaturge allemand et & sa vision du théatre comme lieu de
représentation des mécanismes sociaux ou le spectateur est encouragé a adopter une position
critique face au personnage et non pas & s’identifier 4 lui. Le jeu distancié proposé par
Brecht'® trouve ici son équivalent dans le jeu clownesque par lequel le Théatre Euh! se
réapproprie la fonction du fou médiéval qui a le droit de tout dire : « La société dans laquelle
nous vivons nous contraint, pour faire partager la liberté, & la vérité du clown » (Théatre
Euh!, 1971a). ‘

Pour rejoindre un vaste public, le théitre populaire que propose le Euh ! doit sortir
des « ghettos intellectuels » et jouer dans des lieux non-théatraux ; il doit également sortir des
grandes villes qui exercent un monopole culturel. La troupe considere faire partie de ’avant-
garde d’un nouveau théatre québécéis et identifie, & I’intérieur de ce mouvement, des fréres
d’armes linguistiques (Michel Tremblay), méthodologiques (Grand Cirque Ordinaire, Théatre
du Méme Nom) et/ou géographiques (la troupe des Treize de 1I’Université Laval, Jean
Barbeau). ‘

L’article « V’l1a les fous... » nous fournit un exemple de ce que la troupe considere
comme un théitre de libération. En juillet 1971, elle créait pour un groupe d’enfants une
intervention théatrale ayant pour théme la fermeture d’une école du quartier Notre-Dame-des-
Victoires qui, habituellement, se transformait ’ét€ en centre récréatif. Réaction du jeune
‘public ? « Les enfants politisés par le théatre révolutionnaire s’emparérent du serrurier fictif,
mais véritable pour eux, et le pourchassérent vraiment dans les rues de leur vrai quartier
[...] » (Théétre Euh !, 1972a: 30.) Il sagit donc de créer un théatre qui incite le spectateur a
passer a I’action.

La volonté du Théatre Euh! de participer 4 la transformation, voire a la

« libération », de la société québécoise par le théatre s’affiche donc clairement dés ses

" Pour Brecht, dans la perspective d’un théatre épique, le comédien doit conserver une
distance critique & 1’égard de son personnage : « Ses propres sentiments ne devraient pas étre
fondamentalement ceux de son personnage, afin que ceux de son public non plus ne deviennent pas
ceux de son personnage. Le public doit avoir 1a une entiére liberté. » (Petit organon pour le thédtre,
p.64.)
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premiers écrits. Sa pratique se veut & ’écoute des réalités québécoises et elle est basée, a
Iinstar de la dialectique matérialiste de Brecht'!, sur Iillustration des différents mécanismes

qui maintiennent 1’individu dans un état de compétitivité et d’aliénation.

2.3.2 DPassage en terre frangaise
© Vouloir libérer le Québec, comme le proclamait le Euh ! en novembre 1971, est une

entreprise bien louable ; encore faut-il savoir de quoi ou de qui on souhaite le libérer. C’est en
étant confronté directement & d’autres visions et a d’autres discours que le Euh ! s¢ retrouvera
-dans I’obligation d’établir avec plus de rigueur ses bases politiques'®. En ce sens, 15 tournée
frangaise qui méne notamment la troupe & Paris, Nancy, Metz et Belfort au printemps 1972
s’avere cruciale. |

Le Euh! s’exprime peu sur les « affrontements » qui eurent lieu lors des
présentations de L’Histoire du Québec & la Sorbonne, les 23 et 24 avril. Selon la troupe, « les
Sorbonnards, lexicologues et stylistes » (Théatre Euh !, 1972¢ : 32), accueillirent le spectacle
avec scepticisme a cause de I’usage du joual et de la charge politique du propos”. Entretenant
inconsciemment, selon ’expression de Gérald Sigouin, « cette susceptibilité propre a bien des
colonisés » (1982 : 93), le Euh !, en lieu et place de la seconde représentation prévue, mime
un mur de glace et joue des extraits de son spectacle uniquement en anglais. Ce geste,
évidemment, n’aide pas a rétablir la communication entre la troupe et le public du Festival.

Pour le critique Michel Vais, présent dans la salle, le probléme ne se situait pas
nécessairement au niveau de la langue et des références sociopolitiques avec lesquelles le
public était peu familier : « La faiblesse idéologique qu’on a reprochée le soir méme au

spectacle du Théatre Euh ! s’explique du fait que les mots prenaient trop de place et étaient

!« Cette inéthode traite, pour comprendre la mobilité de la société, les situations sociales
comme des procés et suit ceux-ci a travers leurs contradictions. » (Brecht, Petit organon pour le
thédtre, p. 61.)

Z Notons d’ailleurs 4 ce sujet que, jusqu’a maintenant, les prises de paroles étudiées furent
toutes rédigées par la troupe, sans la présence d’un journaliste qui, par ses questions, aurait pu orienter
le discours par le choix des sujets abordés et ainsi confronter les membres du Euh !

¥ « entendre parler une langue un peu... abitardie... ¢a les a écoeuré ben raide ; au niveau du
folklore, ¢a peut les intéresser mais dés qu’on dit des choses politiques, ils ne I’acceptent plus » (Arbic
etal., 1975 : 13).
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faibles » (cité par Sigouin, 1982 : 94.) Pour cet observateur, le recours a des images fortes
suffit & faire comprendre beaucoup de chose au public tout en contournant la barriére de la
langue. Vais donne I’exemple du El Teatro Campesino qui fut visiblement bien accueilli par
les festivaliers parce que leurs brefs « actos » (sketchs), méme s’ils étaient joués en espagnoi,
en anglais et en patois chicano, reposaient davantage sur le geste que sur la parole. .

D’ailleurs, le Théitre Euh! semble avoir beaucoup. appris de cette troupe
californienne fondée par le metteur en scéne Luis Valdez. Les deux groupes possedent déja
des similarités : recours au masque, a la musique, pauvreté des moyens scéniques,
décloisonnement du lieu théatral, liens avec les syndicats de travailleurs'. Ce que le Théatre
Euh ! semble par contre admirer et retenir des prestations du El Teatro Campesino, c’est la
simplicité et la force des images. Le Euh ! applaudit I’efficacité¢ d’un jeu non-psychologique
qui sert & illustrer des situations connues des spectateurs grace A des référents connus du
public®.

Cette tournée a également permis au Euh ! de prendre conscience des richesses qui
beuver’ﬁ se cacher dans le regroupement de plusieurs groupes engagés dans un combat
similaire au sien. En participant notamment 4 des parades et des spectacles improvisés en
compagnie des Mascarones et du Teatro Campesino et en découvrant « la solidité et [...]
I’envergure des organisations ouvrieéres frangaises » (Sigouin, 1982 : 99), le Euh! rentre
ensuite au pays sensibilisé & la nécessité de rassembler les forces vives du jeune théitre
québécois.

Finalement, ce déracinement de quelques semaines fait prendre conscience a la
troupe de la nécessité de délimiter, au sens géographique, son territoire de lutte. Devant

’accueil plutét froid qui leur est réservé, les membres s’interrogent : « Qu’étjions-nous venus

" yaldez fonda le Campesino vers 1965 pour venir en aide aux ouvriers agricoles chicanos,
mijlieu dont if est lui-méme issu. Le Euh ! mentionne, dans son article « Le théatre politique et parallé¢le

dans le monde », que le Campesino a élargi son champ d’action au-dela de la lutte syndicale a partir de
1967. , '

B« (...) le teatro a remarqué, a propos du théatre politique, qu’il était plus efficace de parler
du diable ou d’une jeune fille qui se fait tuer par un homme pour n’avoir pas voulu danser avec fui,
parce que c’est la vie de tous les jours dans les Barrios (quartiers mexicains aux Etats-Unis), plutét que
de parler de ‘I’Impérialisme’ et de la ‘Révolution’ aux chicanos exploités. » (Théatre Euh !, 1972b:
33.)
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faire a Paris, dans un festival de théatre, nous tous qui menions une action socio-politique
[sic] si concréte chez nous ? » (Théatre Euh !, 1972b : 32.) Les occasions ratées du voyage en
Algérie, quelques mois plus tard, viendront confirmer que le Thédtre Euh !, durant la période
allant de 1972 & 1975, va choisir, délimiter et patrouiller son champ de bataille : la ville de
Québec et sa région. En centrant son action, le Euh ! pourra devenir plus efficace dans les

luttes qu’il entend mener.

2.3.3 La guérilla : quelques repéres

Les remises en questions suscitées par le voyage en France vont forcer le Théatre
Euh ! a définir davantage ses positions politiques et ses méthodes de création. Le collectif va
ainsi développer sa propre version d’un théatre de guérilla. La guérilla (« petite guerre » en
castillan) désigne une forme d’affrontement armé asymétrique qui se caractérise notamment
par I'utilisation de petites troupes mobiles visant & renverser 1’ordre établi (gouvernement
jugé corrompu ou totalitaire, armée, forces d’occupation étrangéres). Ernesto « Che »
Guevara, I’un des grands théoriciens de la guérilla moderne, définit cette derniére comme
’avant-garde d’une guerre révolutionnaire qui ne saurait étre menée a terme sans le soutien et
I’action directe de la population. Le guérillero, combattant de la guérilla, « est un réformateur
social, [qui] prend les armes pour faire écho & la protestation latente du peuple contre ses
oppresseurs, et [qui] se bat pour changer le régime social qui maintient tous ses fréres
désarmés dans I’opprobre et la misére » (Guevara, [1960] 2001 : 31). Il se présente comme un
exemple de rectitude et luttera jusqu’au bout. Les conditions essentielles au succés de la
Révolution sont le soutien indéfectible de la population (nourrie par I’enseignement et la
sensibilisation), la discipline au sein des troupes, une utilisation judicieuse des ressources et
une excellente connaissance du terrain et des tactiques de combat. Celles-ci sont surtout
basées sur la surprise, la ruse et le repli rapide.

L’ Américain Ronald G. Davis'®, fondateur du San Francisco Mime Troupe (SFMT) a

défini et défendu une premiére conception du théatre de guérilla dans quatre articles publiés

¥ Ronny (ou Ronnie) G. Davis fut d’abord danseur avant d’étudier le mime a Paris chez
Etienne Decroux. Il participe ensuite aux activités de I’ Actors Workshop de San Francisco sous I’égide
duquel il fonde le R G Davis Mime Troupe en 1959. La troupe change de nom pour le SFMT et
devient indépendante en 1963. Davis quitte le SFMT en 1970 ; la troupe est toujours active en 2008.
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entre 1965 et 1971". Figure importante de la contre-culture théatrale américaine, Davis
s’inspira largement de la pensée de Guevara pour illustrer sa conception d’un guerrilla
theatre. 11 est difficile de savoir si les idées de Ronny Davis ont beaucoup circulé lors de leur

1 Les idéaux

parutionls, ou sl elles ont eu une réelle influence sur le travail du Théatre Euh
révolutionnaires de Davis, ainsi que sa vision de la société¢ et du thédtre basée sur le
matérialisme historique de Marx, ressemblent par contre de fagon frappante au discours que
développe le Euh dans ses propres écrits. Par la radicalisation de son discours politique,
I’adaptation de ces techniques thé4trales et la reconnaissance de ses alliés et ennemis parmi le
Jeune Théétre québécois, le Théatre Euh! a développé sa propre variante du théatre de

guérilla en ’adaptant au contexte canadien.

2.3.5 Le capitalisme comme cause de tous les maux

Vers la fin de 1972, dans 1’article publi¢ dans la revue Nord, le Euh ! formule encore
son objectif principal comme étant «d’aider le travail de libération qu’ont décidé les
Québécoisy (1972c : 55), une libération dui semble passer par la reconnaissance des milieux
populaires de leur culture propre et de leurs moyens d’action. Cette analyse de la classe
ouvriére québécoise rejoint celle que Davis faisait de la classe moyenne (plus petite-
bourgeoise) américaine : aliénés et dépossédés d’eux-mémes, les Québécois ne réalisent pas
« qu’ils sont riches, riches d’un pays, riches d’une culture, riches d’une langue, riches de
vivre comme ils ont envie de vivre et riches d’étre des hommes [...] » (Théatre Euh !, 1972¢ :
53). Individualisés par la spécialisation du travail et par leur isolement éulturel, économique
et politique, les gens sont exploités par le « bo$$ », « nos beaux partis politiques », les

romoteurs (surtout américains) et le « capitalisme catholicisant ». Afin d’étre compris de son
p p p

" « Guerrilla theatre » (1965), « Guerrilla theatre » (1967), « Cultural revolution USA »
(1968) et « Rethinking guerrilla theatre » (1971). Ces textes, d’abord parus dans différentes revues
(Tulane Drama Review, Avatar, Counterculture et Performance), furent réédités en 1975 dans
I’ouvrage de Ronny Davis, The San Francisco Mime Troupe : The first ten years, p.149-172.

'* Dans le lexique qui compléte son ouvrage, Gérald Sigouin mentionne la thétre de guérilla
et le nom de Ronnie Davis (p. 276), mais il n’y fait pas directement référence dans son texte.

1% Le seul lien direct, assez ténu, qui existe entre les deux troupes est la rencontre de Luis
Valdez par les clowns québécois 4 Paris, en 1972, Valdez fut briévement membre du SFMT (mai a
septembre 1965) qu’il quitta pour fonder El Teatro Campesino en novembre 1965.
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public®, la troupe ne brandit pas sur scéne « le lexique du parfait révolutionnaire :
"révolution prolétarienne”, "Marx a dit...", "Lénine, par contre..." [...] » (Théatre Euh !,
1972c : 57:) Ces influences, absentes dans les spectacles, n’occupent pas encore non plus une
grande place dans le discours. Les solutions pronées par le Euh ! se limitent au recours a des
structures communautaires déja en place.

Au début de I’année 1975, le Euh ! semble avoir pris différentes dispositions pour
approfondir ses assises idéologiques « d’une part, en précisant nos analyses par la lecture de
textes politiques, d’autre part, en réfléchissant et en s’interrogeant sur nos spectacles »
(Véronneau, 1975 51). La troupe prend désormais position directement dans la lutte des
classes®!. Par contre, on la sent encore tiraillée entre les luttes 2 mener en milieux populaires
sur différents thémes touchant de prés la population (dont ’expropriation, sujet du récent
1,2,3..Vendus !) et une implication plus directe dans le regroupement des forces
révolutionn;dires. Les années 1974-1975 ont vu la troupe diminuer son nombre de
représentations, notamment parce que ses membres s’impliquent dans différents comités et-
organismes dont I’AQIJT ou la Confédération internationale de solidarité ouvriere (CISO). Le
théatre n’est plus le seul moyen de lutter contre les injustices sociales découlant de la lutte
des classes. Dans les entrevues accordées & cette époque, on sent que ¢a bouillonne. « Le
groupe évolue et sa formation se poursuit », confie le Euh ! a Pierre Véronneau (1975 : 57) ;
devant les collaborateurs de la revue Chroniques, la troupe déclare : « [...] on n’a pas réussi &
tout éclaircir... mais on pense que la pratique va nous éclairer au niveau idéologique. »
(Arbic et al., 1975: 16.)

En octobre 1975, lorsque la troupe rencontre Gérald Sigouin, le Théatre Euh ! semble

étre arrivé a une conclusion qui orientera définitivement son travail pour les années a venir.

% Le Euh ! revient d’ailleurs souvent dans ces écrits sur les nombreux ajustements qui durent
&tre faits durant les premitres expériences dans les quartiers populaires : durée des représentations plus
courte, usage d’une langue vernaculaire, moins de recours 4 I’anglais (peu compris), moins de
références au théatre, etc.

2! Mentionnons  ce sujet, que lors de son voyage en Algérie, le Euh ! remarque que dans ce
pays soi-disant libéré par la révolution s’est développé une bourgeoisie commergante locale désireuse
de profiter de la nouvelle réforme agraire. Pour la troupe québécoise, I’indépendance nationale n’est
donc pas garante de la fin de 1’exploitation d’une classe par une autre. Cette position rejoint a la méme
époque celle des mouvements d’extréme gauche vis-a-vis de la question nationale québécoise.
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La troupe désire désormais s’attaquer directement au principal probléme qui étouffe la société
québécoise : I’exploitation capitaliste de la classe ouvriére par « la bourgeoisie canadienne et
son allié I’impérialisme américain » (Sigouin, 1975 : 232). Tous les problémes de la classe
ouvriére (expropriation, manque de ressources de toutes sortes) découlent de
I’assujettissement des pouvoirs politiques. et culturels aux forces €conomiques. La troupe va
donc désormais servir de fagon prioritaire la cause de la lutte des classes : « On va appuyer
juste ce qui met de I’avant le role de I’Etat face au capital ou qui permet d’expliquer la
contradiction entre la production de biens essentiels et le capital » (Sigouin, 1975 :228). Si le
Euh!se détc;ume momentanénient des luttes populaires, c’est parce que « la résolution de ces
contradictions-1a ne peut se faire en régime capitaliste, c’est seulement en régime socialiste »
(Sigouin, 1975 : 227) que ’on peut corriger ces situations. C’est aussi faute de temps et de
ressources que la troupe décide de centrer ses efforts sur cette lutte précise : « si on veut
vraiment travailler, faut choisir » (Sigouin, 1975 : 227).

Méme si cette orientation erl faveur de la lutte des classes est précisée, le Euh !
poursuit son travail de réflexion et de recherche : « On est & 1’étude présentement des tiches
prioritaires, actuelles, qui sont déterminées pour mener & bien la révolution socialiste. »
(Sigouin, 1976 : 224.) La troupe déclare a Sigouin qu’il n’existe pas, selon elle, de véritable
parti communiste au Canada, ¢’est-a~dire un parti « qui reconnait comme ennemi du peuple,
la bourgeoisie canadienne et son allié 1’impérialisme américain. Il n’y a pas de parti ot la
classe ouvriére est au poste de commande » (Sigouin, 1976 : 232). Le Parti communiste
canadien (marxiste-léniniste), ou PCC (m-l), est, selon le Euh!, dirigé par une poignée
d’intellectuels qui n’aspirent qu’a étre élus.

La période d’auto-évaluation des derniers mois pousse la troupe & décrire ainsi son

évolution :

On pourrait parler de deux phases historiques. D’abord, la lente évolution
vers une science matérialiste qui va nous dire qu’est-ce qu’on a 4 faire avec
notre art. Et deuxiémement, celle qu’on commence présentement. [...] Et
finalement, 1’objectif qu’on met de 1’avant, c’est de servir la révolution
(Sigouin, 1976 : 237).
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2.3.5 Adaptation des techniques de combat

« En face de-la rigidité des méthodes de combat classiques, le guérillero improvise sa
propre tactique a chaque moment de la lutte », disait Guevara ([1960] 2001 : 40). Les
techniques thé4trales utilisées par le Théatre Euh ! a ses débuts correspondaient 4 son désir de
redonner a I’événement théatral son caractére populaire, atrophi¢ dans la pratique bourgeoise.
Le jeu clownesque, les parades, la musique et les chansons donnaient 2 la représentation son
allure festive et rassembleuse. Le découpage par tableaux, inspiration brechtienne parmi
d’autres, ajoutait de la souplesse aux objets théatraux auxqﬁels la troupe pouvait ajouter ou
retrancher des parties selon les conditions de représentation. L’improvisation, art de réagir'
aux meilleures de ses capacités devant I’imprévu, fournissait, quant a elle, une adaptabilité
essentielle pour qui sort des lieux théatraux conventionnel. Savoir improviser permet aux
comédiens d’interagir avec un public dont la composition est bigarrée, ou les enfants sont
souvent aussi nombreux qu’impatients et ot I’attention des spectateurs n’est jamais garantie :
« ils sont sur une place publique, ils n’ont pas payé pour nous voir et ils sont libres de s'en
aller, s’ils veulent. » (Théatre Euh !, 1972c : 50.) De plus, en sortant du cadre habituel, il faut
savoir composer avec un environnement parfois hostile : Gérald Sigouin reproduit dans son
ouvrage une photographie (p.74) prise en plein air et montrant trois des clowns du Euh !,
toujours masqués, discutant avec deux policiers sous le regard de spectateurs qui attendent la
suite des événements.

Grice a la souplesse que confére ’improvisation sur canevas, ’improvisateur peut
également insérer des références a I’actualité dans ses canevas, soulignant ainsi de fagon plus
vibrante I’actualité du débat présenté. De plus, bien que le Théitre Euh ! ne qualifiait pas ses
représentations comme' étant du théatre forum®, la participation des spectateurs étaient
encouragées : « Comme ils n’ont pas D’attitude culturelle des spectateurs bourgeois, s’ils
pensent que le comédien n’en dit pas assez, eh bien, ils vont intervenir durant les
représentations pour ajouter les répliques qu’ils trouvent absentes. » (Véronneau, 1975 : 56.)

A mesure que le Euh ! développe son discours idéologiciue, toutes les techniques théatrales

22 Forme de théatre participatif ol les acteurs improvisent une situation dramatique illustrant
une problématique connue du public. Le spectateur est ensuite invité 4 intervenir dans une reprise de
I’action scénique afin de proposer une solution ou une approche différente. Voir Augusto Boal, 1997,
Jeux pour acteurs et non-acteurs, p. 38-49.
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sont réévaluées et adaptées en fonction de leur apport 4 la lutte révolutionnaire. Par exemple,
dans son texte « Du clown » (mars 1975), la troupe explique comment le symbole du clown
rouge, naif, gaffeur et innocent, a été¢ récupéré par ’imaginaire bourgeois® et doit étre

réhabilité dans sa fonction originelle :

Dans la tradition, le clown rouge est un surhomme. Pour nous, sa carapace
devenait trop large, trop vaste, trop libérale ; nous 1’avons rapetissé a la taille
d’un homme, et nous ’avons mis au centre des préoccupations populaires.
Nous I’avons remis & sa place en quelque sorte. Nous lui avons redonné le
caractére que I’histoire bourgeoise lui avait ravi : sa conscience de classe. De
classe ouvriere ! (Théétre Euh !, 1975 : 15).

Pour illustrer cette conscience de classe et s’éloigner de I’aspect lisse du clown-gadget, le
clown rouge a dii changer son apparence physique afin de refléter la vision politique du
Euh ! Dans La vie heureuse de Méo Tremblay, par exemple, le personnage éponyme porte te
nez rouge, mais il est également affublé de jeans, d’une chemise 4 carreaux et d’un casque
de construction, comme en font. foi quelques photographies reproduites dans ’ouvrage de
Gérald Sigouin (1982 : 140, 143). Les bouffons Sam, Pic, Poc, Ket et Plum, « héros » des
premiéres productions et interventions du Euh !, seront peu a peu dé€laissés.

L’usage de I’'improvisation semble également avoir été réévalué a travers le prisme
de la lutte des classes. Elle apparait désormais de plus en plus tard dans le processus de
création, & mesure que les étapes concernant le choix du sujet, la recherche d’informations et

le choix du point de vue prennent une importance toujours plus grande :

Chaque fois qu’on a essay€ d’improviser & tout prix, sans avoir dégagé les
composantes du sujet, il ne se passait rien d’intéressant. Improviser sans
but précis, c’est & la fois facile et pauvre [..] On ne croit pas que
I’improvisation est la grosse clé en or qui va tout nous faciliter. Au
ocontraire, on élabore un plan de travail et on essaie méme, sur papier, de
trouver un jeu qui va théatraliser les idées qui nous viennent & I’esprit.
Dr’ailleurs, plus ’on sajt ce que tel personnage doit-dire dans tel sketch,
mieux on réussit et plus on a de piaisir & improviser (Véronneau, 1975 :
51).

2 Le Euh! fait souvent référence au clown Patof, icone de la télévision pour enfants

interprété par Jacques Desrosiers, comme parfait exemple de récupération mercantile du personnage
clownesque.
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Si "improvisation fait partie intégrante de la guérilla définie par Guevara et de son
équivalent théétral théorisé par Davis, le guérillero se doit aussi d’étre un modele de
rectitude ; il ne se laissera donc jamais prendre en terrain découvert ou en flagrant délit
d’ignorance. Parali¢lement au développement d’une démarche théatrale basée sur- le
matérialisme dialectique, la nécessité de connaitre & fond les sujets abordés devient de plus en
plus importante. « Nous avons parfois fait certaines erreurs. On s’est apergu qu’a ’avenir, il
faudrait se renseigner davantage sur les conflits » confiait le Euh ! & Pierre Véronneau (1975 :
55) a propos de I’implication du collectif dans les luttes syndicales entre 1971 et 1973. La
troupe tentera désormais de réduire le nombres de ce type d’interventions : « On a trop fait de
spectacles 2 trois ou quatre jours d’avis ; c’est dangereux, ¢a, lorsqu’on n’a pas une base
solide pour étre sir de ce qu’on dit, une base d’analyse. » (Véronneau, 1975 : 49.)

Jetant un coup d’ceil sur les troupes du Jeune théétre en 1975, le Théatre Euh ! avoue -
considérer d’un ceil sceptique le développement de I’improvisation dans la création

collective :

On commence & s’apercevoir que ¢a a eu un peu d’effets néfastes qu’on
enseigne de nouvelles méthodes de travail sans une vision politique.
Certaines troupes aujourd’hui font un théatre trés libéral qui est de plus en
plus contraire a ce qu’on fait, qui est de plus en plus contraire au mouvement
révolutionnaire et qui devient réactionnaire » (Arbic ef al., 1975 : 15).

23.6 Coup d’éclat et repli

La démission fracassante du Euh ! et des autres troupes progressistes de ’AQIT, le 5
décembre 1975, survient aprés plusieurs mois de tension au sein de ce regroupément. Les
prises de positions du Euh ! et la présentation de son spectacle Un, deux, trois... vendus !
avaient déja soulevé la controverse lors du Festival de I’Association 4 Sherbrooke en mai.
Plusieurs troupes ne se reconnaissent plus dans les nouvelles orientations plus politiques de
’AQIT, principalement dirigée par le Euh ! et ses alliés ; de plus, certaines d’entre elles ne

pourraient survivre sans les subventions que I’exécutif en place encourageaient & boycotter.
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Certains membres du Théatre Euh ! vont se défendre, quelques années plus tard”, d’avoir
manipulé les autres troupes dans I’écriture du texte : il reste que le « Manifeste pour un
théatre au service du peuple » reprend bien des éléments de son propre discours marxiste-
Jéniniste.

Les auteurs du « Manifeste » décrivent la division qui existe dans la société actuelle
enfre deux visions du monde : le capitalisme et le socialisme. Rien ni personne n’est au-
dessus de la lutte des classes et la neutralité n’existe pas ; ne pas prendre position signifie
accepter le statut quo et soutenir de fagon passive le systéme capitaliste et la classe
bourgeoise en place. Tous les problémes de la classe ouvriére proviennent de I’exploitation
capitaliste qui, avec I’aide de I’Etat, s’assure par tous les moyens d’avoir le plein contréle sur
la main d’ceuvre. La classe ouvriere doit prendre en main les moyens de productions et lutter
pour ’abolition de la classe bourgeoise. Cet objectif implique un changement radical des
structures de la société, changement qui ne viendra jamais de la bourgeoisie, qu’elle soit
canadienne ou québécoise. C’est donc rien de moins que la révolution prolétarienne totale
que prone ici les signataires du Manifeste, le Thédtre Euh | en téte. Un art au service du
peuple, « subordonne le culturel au politiquey» (Théatre Euh ! ef al., 1975 : 83) sans que celui-
ci ne soit a son tour subordonné a I’économique. Son but politique est avoué : il « appuie la
lutte des classes [...] et travaille a I’organisation de la classes ouvriéres et des couches
populaires » (p. 83).

Au niveau de la forme et du contenu, un théatre au service du peuple serait
« résolument didactique [et voudrait] enseigner, apprendre : enseigner & I’homme son
histoire, lui apprendre qu’il peut avoir prise sur le réel et que le changement viendra de lui
seul » (p. 85). S’inscrivant dans le matérialisme historique et dialectique, ce théatre « remonte
dans son analyse jusqu’aux causes, en montrant tous les mécanismes qui produisent -
I’exploitation du peuple » (p. 85). Il s’attarde également a illustrer les victoires du peuple et la
progression des luttes et de la révolution a travers les situations connues du public : gréves,
chbémage, contréle des naissances, rénovation urbaine,lmaladies industrielles, etc. Si le '

« Manifeste pour un théitre au service du peuple » définit les orientations de ce type de

# Voir Pentrevue de Gérald Sigouin avec Clément Cazelais et Marie-Renée Charest, le 15
janvier 1981, reproduit dans Thédire En Lutte, p. 250-259.
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théitre, il n’est nulle part question des moyens théatraux employés pour arriver a de telles
fins. Il est vrai que, dans le discours du Théatre Euh ! comme dans sa démarche globale a
cette époque, la représentation théatrale prenait déja, de toute fagon, une place toujours moins
importante.

11 est aisé de comprendre qu’avec une vision aussi radicale de la société et de 1’art, les
troupes signataires du manifeste ne puissent accepter de se voir associées a un regroupement
qui ne partage pas entiérement leurs orientations politiques. Le Euh! et ses partenaires
coupent ici les ponts avec I’AQIJT parce que le soutien et la reconnaissance que le Ministére
des Affaires culturelles apporte a 1’Association ainsi que la présence, au sein de cette
‘derniére, « d’une majorité d’éléments petits-bourgeois libéraux” » (p. 87) empéchent le
regroupement de s’investir entiérement dans la lutte des classes. Le réseau de lutte que tente
de développer le Euh! sur son territoire ne saurait souffrir la présence dans ses rangs
d’« éléments réactionnaires, anarchistes, neutres ou opportunistes de tout poil » (p. 87). Dans
une vision du monde ou le culturel doit servir le politique et ou le théitre est un moyen pam”ni
d’autres pour arriver 4 des fins qui ne sont plus du tout d’ordre esthétique, le Euh ! et ses
alliés déclarent : « Nous ne pouvons plus admettre que la base qui nous unit soit le théatre. »

(p.88.)

2.3.7 Lalutte en circuit fermé

Durant les deux annédes et demie qui vont suivre, le Théitre Euh! travaille au
développement de cet art prolétarien au service du peuple. Les titres des différents spectacles
révelent les thémes et les solutions proposées : En avant pour la gréve générale (octobre
1976), On occupe l’usine (mars-juillet 1978)... On retrouve parmi les publics visés quelques
groupes syndicaux, mais la troupe s’adresse désormais quasi-excluéivement aux milttants
d’En lutte !, a leurs épouses (Ouvrez les portes des maisons, mars-avril 1977) et méme a leurs
enfants (Les Trois petits cochons, juin 1977). Les travaux de recherche de Gérald Sigouin

font état d’a peine 35 manifestations publiques du Théatre Euh ! entre octobre 1975 et juillet

% En lisant Pentrevue du 16 octobre 1975, on constate que le fait d’avoir recours a des
subventions gouvernementales (GCO) ou encore de « faire abstraction de la petite bourgeoisie en tant
que classe » (Parminou) justifie pour le Euh ! de classer certaines troupes sous cette appellation.
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1978%. Le portrait de famille de la troupe change durant cette période, avec les départs
successifs de Lyse Bolduc, Marc Doré (janvier 1977), Marie-France Desrochers (mai 1977)
et Yves-Erick Marier (aot 1977). Il ne reste donc que Clément Cazelais et Marie-Renée
Charest aux commandes ; ceux-ci établissent des liens avec le Théatre d’la Shop afin de
batailler & la fois a Québec et & Montréal.

La lecture des résumés des derniéres piéces du Euh !, mises & jour par Gérald
Sigouin, nous incite a croire que, si I’improvisation occupe encore une certaine place dans la
représentation (on parle encore de canevas), les éléments théatraux comme les masques et le
clown sont désormais écartés. Les canevas proposés sont particulierement explicites et
didactiques dans leurs propos. La troupe fait encore grand usage de la chanson, dont les

paroles ne laissent pas beaucoup de place a I’ambivalence :

A bas les bourgeois et leur capitalisme !
La classe ouvriére s’est levée.
Unis prolétaires et marxisme-léninisme
Construisons le parti ouvrier”.

Quelques militants du mouvement En lutte! jouent désormais aux c6tés des
comédiens au sein de la troupe afin de remplacer les déserteurs. Bien que ces nouveaux
joueurs aient pu suivre par exemple des ateliers d’improvisation avec des professionnels, ils
ne peuvent avoir le bagage, la souplesse et la facilité dans le jeu qu’avaient les clowns du
Euh !, forts de leur formation et de leur expérience. La lecture de « L’esthétique théatrale »
(septembre 1977) laisse penser que les critéres permettant de juger cet art prolétaire ne
reposent pas sur ses qualités théatrales mais bien sur son efficacité pratique.

Ce dernier manifeste dénote encore une vision trés dialectique du théatre dui met en
opposition deux modéles esthétiques : 1’esthétique bourgeoise et ’esthétique prolétarienne.
La premiére y est dénoncée dans sa définition de « science du Beau », contradiction entre le

savoir et la connaissance et une appréciation basée sur le golt et la sensibilité, donc

% 1] mentionne (1982 : 147) que, suite au départ de Lyse Bolduc, ’administratrice de la
troupe, en janvier 1977, les archives du Théatre Euh ! sont moins bien tenues qu’auparavant.

%7 Chanson tirée du spectacle En avant pour la gréve générale. Citée par Sigouin (1982 : 150).
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essentiellement individualiste. « Ce culte du beau, au cceur méme de ’esthétique bourgeaise,
va de pair avec le mépris d’apprendre et le mépris de ’utile. » (Théatre Euh !, 1978 : 115.) Ils
dénoncent ’art petit-bourgeois ot le fond serait entiérement soumis & la forme et attaquent

certains artistes qui, sous le couvert du populisme, n’en sont pas moins « décadents » :

[Michel] Tremblay vole le monde qu’il décrit ; Antonine Maillet pille les gens
de son village : en retour, ils ne leur donnent rien qui puisse les-sortir de leur
miseére (p. 116)

Maintenant que 1’idéologie du groupe (ou ce qu’il en reste) est claire et que les
moyens théatraux utilisés sont en accord avec cette pensée politique révolutionnaire, on peut
parler d’une esthétique prolétarienne. Le théatre doit servir & illustrer les luftes de la classe
ouvriére, ses conditions, ses temants et ses aboutissants, dans le but d’instruire et de motiver
les militants et de constituer un instrument efficace d’agitation et de propagande. A la science
du Beau, I’esthétique prolétarienne oppose la science marxiste-1éniniste : connaissance
théorique des enjeux et des mécanismes qui trouve son application dans un art « s’adressant
au sentiment prolétarien » (p. 117). Désormais membre d’un réseau révolutionnaire dont les
éléments opérent a différents niveaux (social, culturel, politique), le Théatre Euh! est
conscient de sa place et de sa fonction : « De cceur avec le groupe marxiste-léniniste EN
LUTTE ! dont il reconnait le juste point de vue, il contribue par son outil culturel a
I"avancement de la révolution prolétarienne au Canada ! » (p. 118.) Le manifeste se termine
par I’annonce de la prochaine étape de travail de cette coalition, soit la mise sur pied d’un réel
parti communiste canadien.

Si le Théatre Euh ! met officiellement fin a ses activités en juillet 1978, Clément
Cazelais et Marie-Renée Charest continuent de militer au sein d’En Lutte. Ils sont toujours
membres de cette association marxiste-léniniste en janvier 1981 (Sigouin, 1982 : 259). Au
printemps 1982, a la veille de son 4° congres, En Lutte est dissoute par ses membres par le

biais d’un vote majoritaire (Warren, 2007 : 167).

2.3.8 Conclusion
La lecture des écrits idéologiques du Théatre Euh ! entre 1971 et 1977 nous permet

de suivre I’évolution de I’une des troupes les plus radicales du mouvement de la création
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collective québécoise. Ouvertement hostile a I’art bourgeois dés le départ, la troupe usera de
nombreux pr’océdés scéniques empruntés 4 la tradition populaire afin de créer son propre
langage théatral. Trés 16t attiré par le contact avec un public ouvrier et populaire, le Théatre
Euh! y puisera les thémes et inspirations de ses ceuvres tout en y développant un théatre
d’intervention didactique visant 1’efficacité. Le développement d’une idéologie marxiste-
Iéniniste, de concert avec la mise sur pied d’un réseau communautaire, culturelle et politique,
radicalise la position de la troupe ciui pratique un théatre de guérilla visant a rallier le public &
la cause prolétarienne. A mesure que le Théétre Euh ! durcit sa ligne idéologique, la création
théatrale semble prendre une place beaucoup moins importante dans son action. On dénote
¢galement un certain repliement de la troupe sur elle-méme, ce qui explique peut-&tre le fait
que certains de ses membres ne s’y reconnaissent plus et quittent le collectif en 1977. On
trouve ici une inféodation du théétre a la cause politique, le Théatre Euh ! pratiquant, dans les
derniéres années de son existence, un art de parti comme on pouvait en voir dans les rues
allemandes et russes dans les années 20. Dans ce théitre de combat qui de plus en plus
semblait ne précher que pour les convertis, 1’art théatral et I’improvisation sont réduits au

rang d’outils, armes parmi d’autres d’une révolution qui finalement ne se produira pas.



CHAPITRE I

LE THEATRE EXPERIMENTAL DE MONTREAL

3.1 Historique

Le Théatre expérimental de Montréal est né de 1’association du metteur en scéne,
dramaturge et comédien Jean-Pierre Ronfard (1929-2003), de la comédienne Pol Pelletier
(1947-...) et du comédien Robert Gravel (1944-1996). Le deux hommes se sont rencontrés au
sein des Jeunes Comédiens du Théatre du Nouveau Monde en 1972. Ronfard et Pelletier se
sont quant & eux connus & Ottawa alors qu’ils jouaient Mademoiselle Jaire de Michel de
Ghelderode. Le trio loue un local sur la rue Saint-Paul & ’hiver 1974 ; ils y ménent & huis
clos différentes expériences de thétre. Les trois complices sont également de la création de
la piece Colette et Pérusse de Robert Claing au Théatre de Quat’Sous. Lorsque le propriétaire
du restaurant La Charade achéte la Maison de Beaujeu rue Notre-Dame afin d’y ouvrir un
second établissement, il offre aux trois comédiens le second étage s’ils acceptent de
I’aménager eux-mémes. C’est dans cet espace que sera officiellement lancé le Théatre
Expérimental de Montréal avec la production Un homme, une femme (Exercices pour
comédiens) le T aolit 1975. Pelletier et Gravel y explorent les relations entre les sexes en une
douzaine de tableaux improvisés ou incorporant des textes de Ronfard, Claing et Alfred de
Musset.

Dans le documentaire Jean-Pierre Ronfard : sujet expérimental (Saint-Pierre, 2003),
ce dernier confie que I'une des sources d’inspiration de la compagnie était ’ouvrage de
Claude Bernard, Introduction a l'étude de la médecine expérimentale (1865). Le théatre dit
expérimental consisterait ainsi & appliquer la méthode hypotético-déductive développée par le
grand médecin frangais a ’acte théatral, ¢’est-a-dire en isolant ou en retirant un élément jugé
vital au théatre et en mesurant les conséquences d’un tel acte sur la production. Dés le départ,
le groupe met également sur pied un systéme d’autogestion de la création collective. Il est
bati sur un partage égal du pouvoir, la responsabilité individuelle face & 1’ceuvre collective et

I'unanimité dans toutes les prises de décisions. Pour chaque production, une cellule de
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création est créée et chaque participant se voit attribuer des tdches précises. Il est possible de
faire appel a des créateurs qui ne font pas partie du noyau dur pour intégrer, le temps d’une
production, une cellule de travail'. De plus, le groupe ne se sent pas obligé de soumettre sa
production aux paramétres habituels de diffusion, comme le confia plus tard Ronfard : « on
ne jouait pas tous les soirs et on n’avait pas honte que le théatre soit fermé ; on ne se disait
pas qu’il fallait absolument jouer.» (cité par Robert Lévesque, 1993 : 112.)

En 1976, Anne-Marie Provencher, Robert Claing et Pierre Pesant
rejoignent officiellement le TEM qui compte alors six membres permanents. Le groupe
produit son second spectacle, Garden Partyz,_ en mai-juin ; ’improvisation occupe encore une
place importante dans le processus comme dans la représentation €lle-méme. Mise en scéne
par Ronfard, cette féte réunissant des personnages aux allures de morts-vivants se veut « une
manifestation d’une uniformité générale a I’intérieure de laquelle surgiront des cris »
(Lecavalier, 1977 : 54). Un homme, une femme est repris durant 1’été.

Une autre cellule d’autogestion (Ronfard, sa fille Alice, Pelletier, Luce Guilbeault et
Nicole Lecavalier) crée Essai en trois mouvements pour trois voix de femmes en septembre,
premiére exploration de I’univers féminin par le TEM. Parmi les autres expériences du TEM
en 1976, notons les 24k d’improvisation de Robert Gravel et Lorraine Pintal en novembre
(sans public, captation vidéo) et I’unique représentation du Secret du Colonel par le Théatre
des Deux Couilles, spectacle de marionnettes vulgaire créé le 18 décembre a ’occasion du
lancement du premier numéro de la revue Trac’.

En 1977, le Ministére des Affaires culturelles du Québec accorde une subvention de
24 000.00 $ au TEM. Lear, d’aprés I’ceuvre de Shakespeare, est créé le 25 janvier. Ronfard

signe seul ce texte, mais prend le soin de spécifier qu’il fut « béti au fur et & mesure des

* Parmi les nombreux collaborateurs du TEM entre 1975 et 1978, on peut notamment citer
Alice Ronfard, Pierre Lavoie, Nicole Lecavalier, Yvon Leduc et Louise Laprade.

* Voir dossier sur la production dans Trac : cahier Il de thédtre expérimental, avril 1977. Ce
dossier, comprenant canevas original, comptes-rendus de réunion et cahier de régie, donne un excellent
apercu de la méthode de travail du TEM.

> Cette revue ayant connu une trés faible distribution, nous avons choisi d’en reproduire
quelques articles 4 la fin du présent document. Les trois textes choisis permettront au lecteur de se faire
une idée du style et du contenu des écrits des trois membres fondateurs du TEM : Robert Gravel
(« Prise de position véhémente », 1977 : voir p. 83-86), Jean-Pierre Ronfard (« Bilan 77 », 1978 : voir
p- 87-90) et Pol Pelletier (« Histoire d’une féministe », 1978 : p. 91-102).
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improvisations.et travaux de la cellule de création » (Ronfard, 1978b : 56). Le TEM produit
également le 12 mars les 12k d'improvisation avec Gravel, Gilles Renaud et Michel Garneau,
ce dernier 4 titre de musicien, ainsi que Lumiére S.V.P. en mai: pour ce spectacle se
déroulant dans le noir, chaque spectateur est muni d’une lampe de poche et peut, a sa guise,
éclairer les comédiens ou les autres spectateurs,

Du 3 au 13 juin, Provencher, Nicole Lecavalier et Alice Ronfard monte Finalement,
second spectacle 4 résonance féministe qui fera 1’objet d’une reprise en aoiit et septembre.
Zoo®, spectacle déambulatoire avec comédiens et animaux, voit le jour le 25 juin 1977 et tient
|’affiche durant 30 jours. En déboursant la somme d’un dollar, les spectateurs peuvent ainsi
visitef une véritable ménagerie aménagée & 1’intérieur de la maison Beaujeu et se promener
entre les cages abritant des porcs, des poulets, un gardien de but, des zombies, une femme
accidentée et un lapin géant racontant des histoires. Garden Party fait ’objet d’une reprise et
part en tournée en Europe durant I’automne.

Le 21 octobre 1977 se tient la premiére joute de la Ligue Nationale d’Improvisation,
- jeu théatral inspiré du hockey et congu par Gravel et Yvon Leduc. Quatre représentations sont
prévues au départ; I’engouement suscité par 1’entreprise auprés des spectateurs et des
comédiens est tel que cette premiére « saison » comptera finalement 17 « matchs d’impro »
qui opposeront notamment les étudiants des écoles de théétre ainsi que certaines troupes et
compagnies de théatre comme le Grand Cirque Ordinaire et la Manufacture. Une véritable
saison, calquée sur le modéle de la Ligue nationale de hockey (équipes fixes, calendrier,
éliminatoires), sera mise sur pied I’année suivante par Gravel, Leduc et Anne-Marie Laprade.

L’année 1978 s’amorce avec En pleine table, présentée du 20 février au 5 mars ; les
spectateurs, assis autour d’une grande table, assistent aux frasques des convives-comédiens.
En mali, aprés trois mois de travail, une cellule toute féminine présente A ma mére, & ma
mére, & ma mére, a ma voisine ; le texte de ce spectacle annongant les orientations du futur
Théatre Expérimental des Femmes sera publié aux Editions du Remue-Ménage en 1979.
Deux autres cellules d’autogestion investissent finalement la Maison Beaujeu de juin a

septembre pour y présenter Orgasme I : le jardin et Orgasme II : paroles en l'air.

* Voir le dossier réalisé par Robert Gravel sur cette production, Trac : cahier Il de thédtre
expérimental, p. 30-43.



58

Fin 1978, les tensions sont nombreuses au sein du noyau du TEM®. Les aspirations de
Pol Pelletier, qui souhaite explorer un théitre uniquement féminin, se heurtent au peu
d’intérét pour ce sujet exprimé par les autres membres de la cellule de base. Ronfard tente de
trouver un terrain d’entente mais, lorsque 1’impasse parait totale, il présente sa démission au
nom du principe de I’unanimité qui a toujoufs régi orientation de la compagnie. Gravel,
Provencher et Claing I’imitent. Pelletier continue d’occuper le second étage de la maison
Beaujeu, ou elle fonde le Théatre Expérimental des Femmes (TEF) en 1979 avec ’aide de
Nicole Lecavalier et Louise Laprade. Les membres démissionnaires fondent le Nouveau
Théatre Expérimental (NTE) et, aprés quelques spectacles a I’Atelier continu sur la rue
Laurier, s’allient aux troupes Omnibus et Carbonie 14 pour- créer un centre de création
artistique dans une ancienne caserne de pompiers sur la rue Fullum. L’Espace Libre est
inauguré en 1981.

L’a’venture du TEM aura donc duré moins de quatre ans. Par contre, plusieurs
institutions qui en sont issues existent encore en 2008. Le TEF, que Pelletier quittera en 1985,
deviendra officiellement Espace GO en 1990 ; installé depuis 1994 boulevard Saint-Laurent &
Montréal, il est toujours en activité aujourd’hui sous la direction de Ginette Noiseux, membre
du TEF 4 partir de 1983. Pol Pelletier poursuivra de son c6té une démarche trés personnelle
de création, marquée notamment par quatre spectacles solo : Joie (1993), Océan (1995), Or
(1997) et Nicole, c’est moi (spectacle d’adieu) (2004). Le NTE fut, pour sa part,
principalement animé par Gravel (décédé en aoiit 1996) et Ronfard jusqu’a la mort de ce
dernier en septembre 2003 ; depuis lors, la destinée du Nouveau Théatre Expérimental est
placée sous la direction d’Alexis Martin, Daniel Briére et Marthe Boulianne. Finalement, la
Ligue Nationale d’Improvisation, indépendante du NTE & partir de 1980, fétait ses trente ans

d’existence a 1’automne 2007.

> Jean-Pierre Ronfard en parlera tantdt comme d’un « divorce a ’amiable » (Saint-Pierre,
2003), tantdt comme d’une séparation brutale, douloureuse mais profitable et nécessaire (Lévesque,
1993 : 137) ; Pelletier décrira plutdt cette période comme d’un « automne interminable de culs-de-sac
étranglants » dans sa pi¢ce autobiographique Joie (1995 : 31)



3.2 Corpus

L’aventure du TEM, dans sa forme initiale, a duré beaucoup moins longtemps que
celle du Grand Cirque Ordinaire ou du Théatre Euh ! : un peu plus de trois ans (mai 1975 a
décembre 1978 officiellement), contre environ huit années pour les deux autres troupes. Les
textes fqnnant notre corpus furent également publiés dans un laps de temps plutot bref, soit
deux ans (décembre 1976 & décembre 1978).

L’essentiel de notre corpus, en ce qui concerne le Thé4tre Expérimental de Montréal,
se compose des articles écrits par différents collaborateurs du TEM pour la revue-maison
Trac. 11 s’agit d’une revue d’idées, de témoignages et de comptes-rendus de spectacles ; la
quasi-totalité des articles traitent du travail du collectif, alors que de rares prises de poéition
offrent une vision plus large ‘du thédtre en général. Trac Lear, ’une des cinq livraisons de la
revue, se résume au texte dramatique du spectacle du méme titre ; elle est donc exclue de
notre corpus analysé. Trac Femmes, édité en décembre 1978 alors que le TEM se sépare, est
entiérement rédigé par des collaboratrices.

Un dernier texte, publié dans les Cahiers de thédtre JEU au printemps 1978, s’ajoute
au matériel consulté et analysé. Il s’agit de « Divagations », €crit en septembre 1977 et signé
collectivement par « Le Théatre expérimental de Montréal », contrairement aux articles de
Trac qui sont toujours individuels. « Divagations » parait dans le dossier « Manifeste en seize
textes théoriques » rassemblé par Héléne Beauchamp [-Rank]; ironiquement, il apparait
immédiatement a la suite du manifeste « L’ esthétique théatrale » du Théatre Euh !, alors que
les démarches de ces troupes ne sauraient étre plus opposées.

Chaque édition de la revue Trac est d’abord placée sous la responsébilité d’une
cellule autogérée ; celle-ci se compose, pour les cahiers I, II et 111, de Robert Claing, Robert
Gravel, Nicole Lecavalier, Pierre Pesant, Pierre Lavoie et Francine Pelletier. Le Zrac
Femmes, publié en décembre 1978, alors que le TEM est sur le point d’éclater, fait exception
a cette régle. La rédaction, la composition et la mise en page sont, cette fois-ci, assurées par
Dominique Gagnon, Louise Ladouceur, Louise Laprade, Nicole Lecavalier, Francine
Pelletier, Pol Pelletier, Anne-Marie Provencher et Alice Ronfard. Ce comité prend la peine de
remercier (p.123) lé cellule Trac ainsi que le Théatre Expérimental de Montréal pour leur

collaboration.
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Malgré ce que stipule Anne-Marie Provencher (« On parle de théétre dans la revue
Trac, pas-de petites histoires personnelles ») dans le seul texte qu’elle fit paraitre dans Trac
(1978, p.42), la revue du TEM contient un bon nombre de textes autobiographiques qui
prennent différentes formes mais qui font tous référence, de fagon assez directe, au vécu de la
troupe et/ou de ses membres. L’exemple le plus évident reste le faux roman en trois chapitres
(Trac I, II et IIT)-de Robert Gravel intitulé « J’ai donné ma jeunesse au t.e.m. inc. ». Ces
textes mélent la narration des premiéres étapes de formation de la troupe durant ’hiver 1974-
1975.4 Phistoire fictive d’un gangster prénommeé Gerry et aux propres questionnements et
angoisses de créateur du comédien. Plusieurs autres collaborateurs, comme Jean-Pierre
RonfardS, Robert Claing’ et Pierre Lavoie®, ont « dramatisé », sous forme de courtes piéces,
les expériences personnelles et collectives vécues au sein du TEM. 11 faut ajouter évidemment
a cette liste I’ensemble des textes parﬁs dans le Trac.' Femmes : dans son introduction, le
comité de rédaction mentionne que « [clhacune était libre d’écrire ce qu’elle voulait. [...] Il
s’agissait de bilans personnels trés importants. On a parlé de "triage de vies", de "mises au
point", de "constats", de "grands nettoyages” » (Anonyme, 1978 : 4).

Connaissarit les artisans de la revue Trac et leur goGt pour I’irrévérence, il est bon de
se questionner sur la nature et le sérieux de cette entreprise. Notons d’abord le rythme
erratique de publication de Trac. La premiére parution (Cahier I) est lancée en décembre
1976 ; deux numéros (Cahier II et Lear) voient le jour simultanément quatre mois plus tard
(avril 1977). 1l faut ensuite attendre prés d’un an (mars 1978) pour voir publier le Cahier 111,
alors que le 7rac Femmes paralt en dééEmbre, neuf mois plus tard, au moment ot le TEM
éclate. On peut établir un paralléle entre cette irrégularité des parutions et les choix de
diffusion du TEM qui; rappelons-le, ne joue pas nécessairement tous les soirs. Les numéros
de Trac ayant été produits chez trois imprimeurs différents, la dimension des pages ainsi que

la typographie varient d’une parution a I’autre. Finalement, on peut s’interroger sur la rigueur

® « Lesthétique théatrale (entrée de clowns) », Trac I, sur les premidres expériences du trio
Ronfard-Gravel-Pelletier. ‘

7 « Les relations hommes-femmes (texte critique) », Trac I, sur la création du spectacle Une
Jemme, un homme.

8 « Liaison », Trac I, vraisemblablement sur le travail de la cellule Trac elle-méme.
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critique d’une revue qui souligne le lancement de son premier numéro par 1’unique
représentation d’un spectacle de marionpettes mettant notamment en vedette deux contenants
de poulet frit a'la Kentucky...

« Ce qui est important de savoir sur Trac, ¢’est que personne a I’intérieur de la revue
est parfaitement compétent pour faire ce genre de travail » mentionne Robert Gravel dans sa
« Prise de position véhémente » (1977a : 8 ; voir app. B, p. 85). Il ajoute également que la
publication de Trac est un acte gratuit, pour le simple plaisir des gens qui participent a sa
confection. Ce coté artisanal et ludique refléte bien une certaine tendance du TEM a produire
des spectacles bricolés ou rafistolés ou le jeu occupe une place importante.

A Vintérieur d’une forme choisie et approuvée par tous les panjcipants, chaque
collaborateur y va de sa propre contribution, dans le style et le ton qui lui conviennent le
mieux : texte d’opinion, témoignage personnel, jeu ou exercice formel autour d’un genre
littéraire, etc. Ainsi, chaque expression sera individuelle, mais sa présence dans les pages de
la revue devra &tre approuvée par tout le groupe, sur le méme principe d’unanimité qui régit
le travail théatral, comme en témoigne la précision liminaire qui apparait au sommaire des
cahiers 1, IT et III: « Les textes publiés dans le cahier sont assumés par leur auteurs et
engagent la responsabilité de la cellule lTrac ».

Un bref texte anonyme, publié¢ dans les derniéres pages de la premiére édition, nous
fournit peut-étre quelques clés pour comprendre 1’orientation idéologique derriere la revue
Trac :

Un texte de présentation ou une prise de position. Nécessité (?) de définir
notre orjentation, nos objectifs. Ecriture. Discussion. Et puis non, ¢a ne va
pas, ¢a ne cadre pas. C’est trop « cul-cul », trop con—ventionnel (sic). Désir
de laisser parler les textes. Plaisir de I’ 1rome de la re-création’. Volupté de
ne rien dévoiler, de ne rien expliciter.

"...personne ne s’adresse & personne. Sinon I’ceuvre 4 elle-méme."

Cette boutade semble s’adresser aux Cahiers de thédtre JEU, revue fondée en 1976 par un
groupe de critiques et d’intellectuels. Le premier numéro dé JEU s’ouvre sur une « Mise en

place » (p.3-4) qui présente la philosophie de la revue, puis un texte de Gilbert David,

? Le texte original étant rédigé entidrement en lettres majuscules sans accent, le doute plane
sur cefte « re-création », qui pourrait également étre une « ré-création ». Les deux sens ne sont pas
incompatibles avec la philosophie du TEM, bien au contraire.
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« Enjeu » (p. 5-6) qui, en plus de justifier le titre choisi, précise les objectifs & long terme de
la publication. Ce serait d’ailleurs une remarque de Gilbert David qui aurait inspiré a Robert
Gravel la rédaction de sa « Prise de position véhémente ». David (rebaptisé « Chose » par
Gravel dans son texte...), commentant la premiére parution de Trac, aurait déclaré que
I’entreprise, trop littéraire et fermée sur elle-méme, « ne marcherait pas ». La remarque fait
dire a Robert Gravel : « Si ¢a tente & du monde de faire une revue a partir de textes littéraires
seulement... ou méme avec des pages beurrées de marde seulement, je ne vois pas pourquoi
¢a ne pourrait pas étre fait. » Il termine tout de méme son texte par deux observations :
« J’aime la revue Jeu ; il faut ’acheter et la lire... J’aime la revue Trac. »

Ceci étant dit, Trac ne doit pas étre considérée comme une simple blague ou un
exercice de style. Si la dérision teinte parfois le propos de ses collaborateurs, la revue reste un
outil d’expression et d’archives pour la troupe. En effet, malgré son refus de définir
clairement son idéologie globale, le Théatre expérimental de Montréal se dote de cet espace
ou les artisans se questionnent sur leur pratique. De plus, malgré I’importance accordée a
I’'improvisation et ’accent mis sur I’événement théatral plut6t que sur I’ceuvre achevée, Trac
servira également a conserver d’importantes traces des productions du TEM par I’entremise
de dossiers incluant des canevas, sinon des textes complets (Un homme, une femme, Garden
Party, Lear). Comme le souligne Marie-Andrée Brault, auteure d’un mémoire de maitrise sur
le TEM et le NTE : « Le théitre expérimental voulait bousculer le thédtre traditionnel qui
était fondé sur des textes, des auteurs, mais un besoin de laisser une trace du travail accompli,

un refus de laisser I’éphémeére 1’emporter pergait.» (Brault, 1999 : 20.)

33 Un laboratoire autogéré

3.3.1 Sous le couvert de la science

Pour Jean-Pierre Ronfard, dans un théatre expérimental, « [l]e principe de base est
que la création, I’objet & créer est primordial. C’est lui qui commande, qui sécréte la structure
de fonctionnement nécessaire. » (1978b : 54 ; voir app. C, p.88.) Cette approche de création
combinée 4 I’indépendance octroyée & la cellule autogérée explique en partie la nécessité
pour le TEM de ne pas souscrire & une idéologie : chaque projet doit étre unique et créé par

une entité qui n’existe que pour et par lui.
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Le TEM trouve en effet sa continuité dans sa fagon d’aborder le théatre plut6t que
dans un discours thématique et esthétique qui évoluerait d’une production a I’autre. De la
démarche scientifique, il reprend I’idée que le processus théatral est un laboratoire ol ’on
choisit au départ des « produits que 1’on mélange, ’on chauffe jusqu’a un résultat »
(Lecavalier, 1977 : 97 ; ¢’est elle qui souligne). Les recherches effectuées dans ce contexte
apparaissent donc au départ comme empiriques : elles ne partent pas d’une hypothése de
départ que la production doit infirmer ou confirmer, mais trouvent plﬁtét leur valeur dans ie
cheminement qui conduit au spectacle et dans 1’expérience collective elle-méme. Aprés
chaque production d’envergure, la cellule autogérée dépose un bilan, soit la somme des
observations du groupe sur le travail accompli qui est évalué selon des critéres propres a
chaque spectacle".

Malgré 1’aspect scientifique et protocolaire de ce mode de fonctionnement, une
certaine crainte de la découverte et de la réussite hante le TEM. D’aprés Jean-Pierre Ronfard,
I'un des grands défis de I’entreprise serait de « [m]aintenir une attitude expérimentale qui
admet que rien n’est jamais acquis, que ce qu’on dit et ce qu’on fait aujourd’hui (et & quoi on
croit mordicus) peut et doit étre complétement remis en question et détruit par I’expérience de
demain » (1976a : 21). Le succes et les reprises sont vus comme des menaces a ’intégrité de
la démarche globale. « [J]e crois qu’il faut se demander, écrit pour sa part Pierre Lavoie'’,
toujours dans l'optique d'un thédtre expérimental, si le TEM peut et doit mobiliser ses
énergies et son espace pour une reprise ou s’il ne doit pas plut6t explorer d’autres voies. »
(1978 : 52 ; c’est lui qui souligne.) Il n’y €ut ainsi que trés peu de reprises au TEM (Une
femme, un homme, Garden Party, Finalement, LNI), et, chaque fois, la décision semble avoir

fait I’objet de nombreuses discussions'.

' Certaines actions plus éphéméres ou difficiles a évaluer ne feront pas I’objet de ce type
d’évaluation, ce que déplorent certains observateurs comme Pierre Lavoie qui croit que « 1’effort en
vaut peut-étre la peine, ne serait-ce que pour comprendre les raisons d’un demi-succés ou d’un échec,
pour éviter a d’autres et 4 soi-méme de refaire le méme parcours » (Lavoie, 1978 : 51).

1 Collaborateur du Théatre expérimental de Montréal et des Cahiers de thédire JEU, Pierre
Lavoie fut également assistant-arbitre et arbitre a 1a LNT durant les années 1980.

12 Notons au passage que le malaise suscité au sein du TEM (puis du NTE) par la poursuite
des activités de la LNI (avec le succés qu’on Iui connait) poussera Robert Gravel et Yvon Leduc a en
faire une entité indépendante a partir de 1980.
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Ce parti pris pour la science, la recherche et la nouveauté pourrait conférer a
Pentreprise du TEM P’aspect clinique d’un théatre-laboratoire ou chaque expérience est isolée
des autres, sans continuité. La lecture de la revue Trac, avec la multitude des points de vues,
des tons et des modes d’expression qu’elle contient, semblerait confirmer cette impression.
Pourtant, malgré cette disparité et le refus de souscrire 4 une idéologie, un portrait se dessine,
un parcours apparait a la lumicre de ces textes. A.u_-de‘lé des essais thédtraux remettant en
question un ou plusieurs €léments de la représentation, la plus grande expérimentation du
TEM reste sa tentative constante de réinventer les rapports entre les participants de
I’événement théatral, ceux qui y travaillent comme ceux qui y assistent. L.’autogestion sera la
méthode choisie par la troupe pour tenter de trouver un équilibre entre les objectifs

« scientifiques » du groupe et la part de liberté et de responsabilité qui revient & chacun.

3.3.2 L’autogestionen 1976

Le systéme d’autogestion est mis sur pied avant méme la création du premier
spectacle du TEM, Une femme, un homme, si I’on en croit le bilan des premiers mois
d’existence de la compagnie rédigé par Jean-Pierre Ronfard en septe‘mbre 1976. Ce systéme
est fond€ sur un partage €gal des taches liées & la production ainsi que sur le principe de
I’'unanimité dans les décisions concernant ’objet théatral & créer. Le noyau de base de la
compagnie (Ronfard, Gravel, Pelletier, Provencher, Pesant et Claing) s’occupe de gérer les
aspects administratifs et choisit quels projets se voient octroyer un budget. Une fois que la
cellule propre au spectacle est constituée, elle devient'indépendante. Chaque participant se
voit attribuer une ou des tiches lides & la création (jeu, mise en scéne, costumes, décors,
éclafrages, son) et/ou & la production (comptabilité, secrétariat, publicité, relations avec
I’Union des artistes, etc). Toute's les décisions doivent étre- prises a I’unanimité, donc, comme
le souligne Jean-Pierre Ronfard, « toute opposition d’un seul membre de la cellule peut
empécher une décision collective » (1978b : 54). '

Dans la foulée de Mai 68, 1’autogestion est un concept a la mode dans les écrits des
intellectuels de gauche. En 1976, année de la parution du premier numéro de Trac, Pierre
Rosanvallon publie son essai L'dge de [’autogestion. L’historien frangais y présente
PPautogestion comme un moyen pour réhabiliter la politique comme « infrastructure véritable

de la société » (en opposition 4 I’économie) et permettre ainsi au socialisme de s’élever au-
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dessus de la simple utopie. Une société autogestionnaire ne saurait €tre constitu€e que par
« un vaste processus d’expérimentations dans tous les domaines de la vie économique et de la
vie sociale » (Rosanvallon, 1976 : 84).

Toujours en 1976, un groupe de sociologues et de poétes québécois met sur pied la
revue Possibles, qui se propose de recenser les différentes pratiques autogestionnaires locales
et de favoriser la réflexion sur ce sujet. Dans 1’éditorial du premier numéro, le sociologue
Marcel Rioux précise que le comité de rédaction du périodique se prononce pour
’indépendance du Québéc et « [I’]édification d’une société socialiste que plusieurs nomment
aujourd’hui auto-gestionnaire [sic] » (Rioux, 1976 : 3). Tout comme Rosanvallon, le
sociologue engagé"” encourage lui aussi les initiatives nouvelles et une expérimentation
constante et nécessaire, car « chaque groupe doit inventer, imaginer et créer des actions
qu’aucun manuel n’a cataloguées & son intention » (Rioux, 1976 : 4).

Dans son bilan de la saison 1977 du TEM, Pierre Lavoie affirme que le Théatre
expérimental de Montréal fut « [flondé pour remetire en question —par la pratique— tous les
formalismes dans lesquels se sont souvent enfermées la création et la pratique théatrales »
(1978 : 49). Par cette définition, 1’observateur et ami de la troupe met ’accent sur la double
nature de la réforme que le TEM tente de mettre en place, soit créer de I’inédit de fagon
inédite, c’est-a-dire en expérimentant de nouveaux processus créateurs et un nouveau mode
organisationnel. Lavoie insiste également sur la nature « pratique » de cette réforme. LLe TEM
ne se contentera pas de critiquer les modéles existants et les institutions ou grdupes qui les
utilisent, car il ne suffit pas de dire, il faut surtout faire. Refusant de suivre une quelconque
recette, le Théatre expérimental de Montréal doit nécessairement improviser a la fois ses
objets théatraux et les outils servant & leur mise sur pied. Aux modeles existants de création et
d’organisation, la troupe oppose un modéle autogestionnaire rigoureux basé sur I’'unanimité
et le partage des tiches.

Nous tenterons ici de démontrer comment la démarche et I’expérience autogérée du
Théatre expérimental de Montréal, compagnie engagée dans une réforme de l’aﬁ théatral qui

passe notamment par l’improvisation, est exemplaire d’un discours articulé par des

¥ Dans ses écrits, Rioux pratique une sociologie critique, discipline qu’il considére comme
« une espéce d’hybride, de bétard qui apparait comme un croisement enire la science et la morale ; la
premiére ne s’occupe que de ce qui "est" et la seconde, de ce qui "devrait étre™ » (Rioux, 1990 : 194),
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intellectuels de gauche engagés, a la méme époque, dans une réforme sociale et politique
évolutive dont 1’autogestion constitue 1’outil principal. Pour ce faire, nous aurons recours a
I'image de la cellule et aux différentes acceptions de ce mot que les membres du TEM
utilisent souvent pour qualifier les deux paliers de leur structure autogestionnaire.

Le Théatre expérimental de Montréal peut d’abord étre vu comme une faction
dissidente au sein d’un systéme plus vaste, soit le milieu théitral québécois. Ce sous-
groupe, la cellule de base du TEM, conteste 1’ordre établi et crée des cellules plus 'petites
chargées d’explorer des univers originaux en utilisant des techniques inédites. Chacune de
ces cellules se conduit comme un organisme vivant qui, face & I’inconnu, est condamné a
s’ajuster, a évoluer, a improviser. Lorsque les différentes composantes de 1’organisme
n’arrivent plus a s’entendre et que la troupe, malgré le systéme autogestionnaire en place (ou
peut-étre & cause de lui ?), se retrouvera prisonniére de cette cellule devenue trop étroite, la
division cellulaire sera la seule option viable pour assurer une certaine pérennité a

Pentreprise.

3.3.3  Des réformistes qui préchent par [’exemple

Rosanvallon et Rioux insistent tous deux sur la nécessité d’ouvrir différents chantiers
d’autogestion dans toutes les sphéres de I’activité sociale. Rioux explique que la période de
transition qui, habituellement, suit la prise du pouvoir par un mouvement réformiste ou
révolutionnaire, doit précédér ce changement de la structure sociopolitique dans la
perspective d’une société autogérée. En expérimentant différentes hypothéses, les groupes
autogérés (regroupements, coopératives) proposent des possibles qui peuvent étre relayés
(c’est la mission que se donne la revue Possibles) vers ’ensemble du corps social, 4 titre
d’exemples. | .

La réforme proposée par le TEM ne s’applique pas a la société, mais bien au théatre
tel qu’il est pratiqué au Québec durant les années 1970. Elle s’articule principalement autour
de la remise en question de certains lieux communs de la pratique institutionnelle ainsi qué
des impératifs de production qui régissent cette derniére. En ce sens, la démarche du TEM
recoupe celle du GCO et du Euh ! qui s’opposaient également, dans leurs actions comme
dans leurs discours, a ce modéle. La compagnie fondée par Ronfard, Gravel et Pelletier désire

se libérer de la structure hiérarchique qui place toujours P’acteur dans une position de
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dépendance et d’attente face & I’auteur, au metteur en scéne, au concepteur et au producteur.
Les membres du TEM tourneront le dos au jeu psychologique, & la linéarité du récit
dramatique et a ’esthétique réaliste (Ronfard, 1976a). Ils souhaitent se défaire des carcans
imposés, d’une part, par la nécessité de présenter-des productions rentables et, d’autre part,
par les moyens habituels de promotion et de diffusion.

Les fondateurs du TEM -ne souhaitent pas nécessairement libérer tout le théatre
québécois du joug de la pratique institutionnelle : ils souhaitent d’abord et avant tout s’en
libérer euk-mémes. Contrairement aux jeunes comédiens qui fondérent, dés leur sortie des
écoles de théitre, le Grand Cirque Ordinaire et le Théatre Euh !, nous n’avons pas affaire ici &
des débutants. Jean-Pierre Ronfard, 1’ainé du trio fondateur, est 4gé de 45 ans lorsque le TEM
voit le jour; il a déja derriére lui de longues années de pratique théatrale en France, en
Afrique et au Québec, principalement a titre de metteur en scéne et de pédagogue™. Pol
Pelletier et Robert Gravel, ses cadets d’une quinzaine d’années, gagnent déja leurs vies a
I’époque comme comédiens de théitre et de télévision. Le Théitre Expérimental de Montréal
apparait comme une échappatoire pour ces trois passionnés de la scéne qui souffrent parfois
d’un manque de liberté dans les structures traditionnelles de création liées aux institutions qui
les embauchent, comme le Théitre du Nouveau Monde'®. Les activités du TEM ne les
empécheront pas de continuer a accepter ce type d’engégements qui leur fournissent
’autonomie financiére pour poursuivre leurs recherches expérimentales. Le TEM se montre
donc moins ouvertement critique au sujet des institutions théatrales que ne pouvaient 1’étre le
GCO et surtout le Euh !

Il n’y a pas que I’institution théitrale dont le TEM souhaite secouer la sclérose : il y

aussi le mouvement de la création collective qui, en quelques années a peine, a fini par

“ Sur le parcours artistique de Jean-Pierre Ronfard, se référer a I’ouvrage de Robert
Lévesque, Entretiens avec Jean-Pierre Ronfard.

' Voir 4 ce sujet « Le sublime et le dégueulasse », second chapitre du roman de Robert
Gravel. Le comédien y parle de sa participation & La charge de I'orignal épormyable (avec Ronfard,
1973-74) et.-Ubu Roi (avec Ronfard et Pelletier, 1974-75) au TNM. Sur cette derniére production, il
dira : « Plus la production avangait, moins j’aimais ¢a... [...] Les costumes et le décor étaient au boutte
mais j’trouvais ga platte a mort... » (Gravel, 1977b :142.)
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générer ses propres clichés et ses propres contradictions'®. Si la plupart des troupes possédent
un fonctionnement interne qui s’apparente a 1’autogestion (partage des taches et des revenus,
tentative de démocratie dans la prise de décision), le TEM en appelle a plus de rigueur dans

son application et 4 plus de créativité de la part des représentants du Jeune Théatre :

Jai trop vu, trop vu des masses de troupes de théatre prolétarien engagé qui
fonctionnaient comme des épiceries bourgeoises, de troupes de jeunes qui
adoptaient sans sourciller les structures du vieux théatre, de créations
collectives, en principe terrain d’élection de ’initiative et de la spontanéité,
qui n’avaient de collectives que I’ineffable platitude et la banalité crasse
d’un psychologie de téléromans. (« Divagations », Théatre expérimental de
Montréal, 1978 : 119.)

Le principal reproche adressé a la création collective engagée par le TEM, cC’est
’assujettissement de la création théatrale & I’expression du vécu ou de ’idéologie. «[S]i on se
met & agir 4 partir d’une idéologie quelconque, on se fourre royalement » prone Robert
Gravel ; « les idéologies doivent toujours venir aprés I’action posée et mourir tout aussitot... »
(1977a:8.)

L’action avant I’idéologie, la pratique du possible avant la critique de I’existant ;
voila le seul discours auquel les membres du Théatre expérimental de Montréal acceptent de
se soumettre. La lecture de Trag¢, paradoxalement, nous en fournit de nombreuses preuves. La
majorifé des textes qui y sont colligés concernent les différentes productions et expériences
produites par la troupe : bilans, comptes rendus, réflexions a posteriori sur des événements
passés. On y expose peu de plans pour I’avenir, sinon [’importance de rester toujours ouvert &
Iinconnu. Lorsque Jean-Pierre Ronfard souhaite exprimer son point de vue sur le théatre, il
poursuit sa logique de la création avant la critique en écrivant de courtes piéces qui, comme
lors des querelles entre auteurs classiques, viennent « combattre un type de théitre qu’il

n’aim[e] pas ou défendre le type de théatre qu’il aim[e] » (Ronfard : 1976b : 21). '

' Le Trac Il contient un amusant pastiche intitulé « L’évolution du théatre québécois des
origines & maintenant », un « hommage & ’AQJT » que son auteur, Robert Claing, dédie « 4 tous les
travailleurs de la scéne » (1977 : 18). On y reconnait des références & peine voilées au Grand Cirque
Ordinaire et au Théatre Euh ! ainsi que des passages rappelant Equation pour un homme actuel des
Saltimbanques (1968) ou encore La nef des sorciére (1976).



69

3.3.4 Champs d’investigation privilégiés

Selon Patrice Pavis, on parlera d’événement théatral pour désigner la représentation
qui, au-deld de la fiction dramatique, devient un « phénomeéne social engageant un échange
entre acteur et spectateur » (1980 : 161). Le Grand Cirque Ordinaire, le Thédtre Euh! et
plusieurs autres troupes du mouvement de la création collective ont recours aux techniques
lides au théatre populaire et a la foire (marionnettes, masques, chansons, fanfare, parades)
pour capter V’attention du spectateur et créer un climat festif. La connivence qui s’installe
entre les artistes et le publi¢ permet aux troupes d’aborder des sujets ardus et d’exposer leur
point de vue. Au TEM, I’événement théatral n’est pas congu en terme d’efficacité et de clarté.
On sortira du domaine théitral pour trouver dans d’autres rituels sociaux des structures
permettant de repenser la mise en séquences des différentes parties de la représentation et les
liens qui se nouent entre les spectateurs et les acteurs. Les spectacles qui en découlent, au lieu

“de suivre une logique narrative, emprunteront ainsi & la féte (Garden Party), au
déambulatoire (Lumieres s.v.p. et Zoo),  la joute sportive (LNI) ou au repas (En pleine table),
des événements qui possédent leurs propres mécaniques et leurs propres regles.

Certaines de ces productions en appellent méme 4 la participation directe du public,
qui devient juge lors des matchs de la LNI et éclairagiste pour Lumiéres s.v.p. Comme le
souligne le critique Adrien Gruslin a propos de cette derniére production, le spectateur
« retrouve le rdle qu’il doit toujours jouer, celui de I’assistance, au sens premier du terme »
(Gruslin, 1977 : 9). Encore faut-il que le spectateur accepte de jouer un rdle dans
I’événement, en allumant sa lampe de poche (sans quoi aucune scéne n’est jouée) ou en
utilisant son carton de vote (sans quoi aucun point ne peut étre accordé). En lui donnant ainsi
une responsabilité, le TEM implique le spectateur dans le systéme autogéré qu’est la
représentation.

Outre ces essais de rénovation de I’événement théatral, une autre révolution par
’exemple que tente d’enclencher certaines collaboratrices du TEM concerne ’exploration
d’un Jangage scénique et une méthode de création collective qui seraient aptes & décrire le
vécu féminin, I’aliénation, I’oppression vécue par les femmes dans la société. Leurs efforts
meéneront a la mise sur pied de plusieurs spectacles qui comptent parmi les plus importants du

courant féministe dans le théatre québécois.
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Les projets féminins du TEM partent d’un constat sur la place des femmes dans un
miljeu théatral o elles occupent rarement les fonctions d’auteur, de metteur en scéne, de
directeur artistique, de concépteur et de producteur. Comédiennes « parce qu’elles ne
trouvent pas a s’exprimer dans les autres domaines de la vie sociale » (Pol Pelletier, 1978 :
96 ; voir app. D, p. 94), la plupart d’entre elles se voient forcées d’interpréter des roles
imaginés par des hommes, ces grands clichés que sont, selon la scénographe Dominique
Gagnon, « [l]a femme fatale, la sorciére, la reine, la putain, la mort, la ménaggre, la fille, la
vie, la "mére-nature” » (1978 : 55). Devant ce constat, ces artistes préférent se prendre en
main et créer, au sein de cellules autogérées, leurs propres spectacles. Elles n’ont guére le
choix, car, selon Anne-Marie Provencher, « [c]e serait croire au Pére Noél que de continuer
d’étre en attente de... ’homme qui écrira les mots qui m’habitent, qui engendrera les images
qui m’engrossent, qui fera naitre mes chansons, qui me mettra au monde » (1978 : 44).
Malgré les nombreuses difficultés'” rencontrées par les cellules de création, le TEM créera les
spectacles Essai en trois temps pour trois voix de femmes (septembre 1976), Finalement (juin
1977) et A ma mére... (mai 1978), productions qui annoncent du méme souffle les recherches
poursuivies plus tard par ses mémes créatrices au sein du Théitre expérimental des femmes.

La cellul¢ « anti-militantisme » que constituait le TEM a-t-elle ou non été a |’origine
de réformes dans le théétre québécois ? En 1978, Pierre Lavoie déplore ’absence de volonté
de la part de la troupe d’échanger avec d’autres collectifs et de faire preuve de leadership au
sein d’un mouvement de théaire expérimental a créer. D autres caractéristiques du TEM liées
aux aspects éphémeres et expérimentaux de I’entreprise (absence de publicité, peu d’efforts
mis sur le développement de public) renforcent I’aspect autosuffisant de cette révolution.

Pourtant, trente ans plus tard, nous trouvons des traces de I’héritage du Théatre
expérimental de Montréal dans plusieurs sphéres de I’activité théatrale québécoise. Grace aux

efforts de Jean-Pierre Ronfard, 1’autogestion est admise comme mode de production par

Y Les collaboratrices du TRAC Femmes (1978) parleront notamment de 1’exploration en
improvisation de certains thémes douloureux (Laprade), du défaitisme et du manque de confiance de
certaines femmes en leurs propres facultés créatrices (Pol Pelletier) et de la difficulté de secouer les
préjugés entourant le féminisme, chez les femmes comme chez les femmes (Francine Pelletier).
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I’Union des Artistes'®. L’influence du TEM et du NTE est également décelable encore
“aujourd’hui dans ’esthétique, la philosophie et le mode de fonctionnement de nombreuses
troupes et collectifs de création, Momentum'® en téte’’. Le match d’improvisation est pratiqué
par des milliers de personnes et constitue, pour plusieurs jeunes, une initiation & I’art
dramatique et & la scéne. La révolution qu’engendra le TEM se rapproche ainsi, peut-étre, de
la définition qu’en donnait Claude Gauvreau dans ses « Réflexions d’un dramaturge

débutant » en 1970 :

Le vrai révolutionnaire n’est pas celui qui tend & soumettre la collectivité 4
un monolithisme, aussi splendide en agencement formel fit-il; le vrai
révolutionnaire est celui qui aspire a voir chaque étre humain dégagé du
travail-corvée et en état d’accessibilité au travail-passion.

3.3.5 Vie et mort de la cellule

Cette idée du travail-passion, en opposition a un travail-corvée, transparait dans le
premier chapitre de « J’ai donné ma jeunesse au t.e.m. inc. », le roman-feuilleton de Robert
Gravel sur les débuts du TEM. Le comédien s’y dit intrigué par lé notion de travail appliquée
a la création théatrale, considérant que « la premiére définition que le dictionnaire donne du
mot travailler est ‘Faire souffrir’ » (Gravel, 1976 : 6). Ce texte, tout comme les autres
témoignages concernant cette premiére période d’existence de la troupe®, fait plutdt état du

plaisir qu’éprouvajent les trois comédiens & se réapproprier toutes les tiches liées & la

** Voir son « Plaidoyer présenté 4 I’Union de des Artistes en faveur de I’autogestion comme
mode de création théatrale », d’abord paru dans le Bulletin de I’Union des Artistes puis reproduit dans
Pratiques thédtrales, no 13, automne 1981.

Ble collectif, fondé en 1990, est constitué d’un « ceuf » de neuf comédiens (Céline Bonnier,
Nathalie Claude, Stéphane Créte, Stéphane Demers, Dominique Leduc, Jean-Frédéric Messier, Sylvie
Moreau, Frangois Papineau et Marcel Pomerlo) qui proposent et réalisent tour & tour différents projets.
Voir notamment la thése de doctorat d’Elisabeth Couture, « Relations entre processus de création
théatrale et spectacle théatral : Helter Skelter de MOMENTUM », Université Laval, 1997.

2 Voir Varticle de Marie-Andrée Brault (2004), « Les enfants du NTE », Cahiers de thédtre
JEU, no 110.

! Voir « L’esthétique thédtrale (entrée de clowns) » de Jean-Pierre Ronfard (1976b) et
« Histoire d’une féministe » de Pol Pelletier (1978).
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création et 4 la gestion. Cette prise en charge de tout le processus théétral était devenue une
obligation pour les membres du trio, épuisés.comme nous I’avons vu par les impératifs de la
production institutionnelle. Si les contrats fournis par le TNM et ’enseignement leur-
permettaient de gagner leur vie, les activités du TEM leur donnaient le sentiment de ne pas la
perdre?. '

L’idée de la survie et de I’évolution de ’espéce revient a la fois dans les écrits de
Rosanvallon sur 1’autogestion et dans la thése de Patrick Charriére sur I’improvisation
théatrale (1990). Pour Rosanvallon, 1’autogestion permet au corps social de se comporter
comme un étre vivant en ne lui imposant pas une structure rigide, mais en lui dctroyant, au
contraire, la possibilité (et la responsabilité) de se modifier constamment, au rythme des
besoins de ses constituants (Rosanvallon, 1976 : 87). Charriére, pour sa part, souligne la
nécessité, pour la cellule vivante, d’improviser les moyens de sa propre survie car elle doit,
face aux bouleversements du monde qui ’entoure, s’adapter continuellement ou disparaitre
(Charriére, 1990 : 36-37).

Au théatre expérimental de Montréal, chaque cellule de création autogérée aura une
durée de vie fixée d’avance. Elle nait par la décision de la cellule de base de lui fournir des
moyens matériels de réalisation, et meurt une fois son destin accompli, soit la production
d’un spectacle devant public. Chaque cellule aura la responsabilité de développer ses propres
moyens de fonctionnement, en accord avec les principes d’autogestion et en fonction de
I’objet a créer. Par exemple, le compte rendu de la cellule de Garden Party fait état dés le
début d’une volonté de « trouver un systéme de répétition qui vienne de I’objet : Garden
Party et qui ne convienne qu’a lui » (Lecavalier, 1977 : 55). Ce systéme se modifiera et se
bonifiera & mesure que la création avance, en fonction des découvertes et les décisions du
groupe : lors des répétitions d’4 ma mére..., « nous nous sommes entrainées physiquement,
explique Nicole Leqava]ier, de maniére de plus en plus spécifique au fur et & mesure des
exigences du spectacle (utilisation des techniques d’auto-défense pour femmes, course,
roulades) » (1978 : 54). Idéalement, la création inspirerait également & chaque cellule sa

propre méthode de promotion. Les membres du TEM souhaitent éviter usage des

2 1’image est de Jean-Pierre Ronfard (Saint-Pierre, 2003).
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« médiums habituels qui trop souvent dénaturent I’objet » (Lecavalier, 1977 : 54), des formes
nouvelles commandant, selon eux, des moyens inédits pour en faire la promotion.

Concernant le modéle autogestionnaire, il « semble devoir fonctionner sans trop de
difficulté », note Jean-Pierre Ronfard suite aux expériences de Une femme, un homme et
Garden Party (1976a : 21). Apfés Essai en trois mouvements pour trois voix de femmes, 2
1’été 1976, Robert Claing souligne que la notion d’unanimité dans la prise de décision devra
étre réévaluée (1977 : 3). Un conflit qui aurait opposé Pol Pelletier & une autre comédienne
semble avoir miné le moral de la cellule de création qui fut dissoute prématurément, c’est-a-
dire avant la création des deuxiéme et troisiéme mouvements prévus au départ.

Suite & cette expérience qui semble avoir été pénible pour certains®, le TEM modifie
sensiblement son approche pour les mois qui suivent : selon Claing, on se concentre plutdt
sur « des actions anarchiques et spontanées » comme le 24k d’improvisation et le Thédtre des
deux couilles. Pour le dramaturge, « [lles régles de travail d’équipe établies I’ét€ précédent »
sont « devenues autant de carcans » (Claing, 1977 : 3). Dans son bilan de ’année 1977,
Ronfard défend quant 2 lui un autre point de vue. Le systéme autogestionnaire fonctionnera
uniquement dans la mesure ol tous les participants au projet s’entendent sur « une motivation
commune : créer un objet théatral d’un certain type sans relent de carriérisme, de mondanité,
de gloriole ou — ce qui est peut-étre plus pernicieux — du désir de faire assumer par un groupe
des problémes personnels de tous genres » (Ronfard, 1978b: 55). Les problémes ne
viendraient donc pas de la méthode, mais bien des individus qui seraient incapables de se
soumettre a ses régles.

Par le choix d’un modele rigoureux d’organisation autogéré, le Théatre expérimental
de Montréal souhaitait éviter I’écueil qu’avait frappé le Grand Cirque Ordinaire, soit de ne
pas tracer de limite entre le théatre et la vie. Dans cette optique, le choix de I’improvisation
comme base de I’écriture théatrale parait paradoxal. Considérant que I’improvisateur, sans
aucun texte sur lequel s’appuyer, part nécessairement de lui-méme, de son vécu et de son

bagage culturel pour créer, comment peut-on empécher certains sujets ou certaines blessures

 Pol Pelletier ne participera pas aux créations du TEM entre septembre 1976 et février 1978 ;
en plus de la difficile expérience que constitue Essai..., jouée seulement trois fois, elle évoque dans
son « Histoire d’une féministe » (TRAC Femmes) des troubles personnels ayant notamment nécessité
son hospitalisation dans un institut psychiatrique.
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de remonter & la surface ? On se souviendra aussi qu’au TEM, les individus qui occupent la
scéne sont plus importants que les personnages; de plus, la compagnie explore en
improvisation des thémes sensibles comme [’agression (Garden Party) ou 1’érotisme
(Orgasmes). Dans de telles conditions, la frontiére entre le réel et la fiction peut devenir
poreuse et les conflits peuvent surgir.

Si Pol Pelletier, visée de toute évidence par la remarque de Ronfard sur les problémes.
personnels, acceptait au départ les idéaux de « création pure » qui animaient la troupe lors de
sa naissance, ses propres recherches et expérierices la ménent & ne plus vouloir établir cette
distinction entre son étre et son travail. Suite & la création de 4 ma mére..., elle souhaite
désormais « travailler avec des femmes engagées dans une recherche .non seulement
esthétique mais aussi sociale, politique, économique » (Pol Pelletier, 1978 : 112-113). Ces
termes, par leur connotation militante, irritent certains membres de la cellule de base qui ne
souhaitent pas que les ressources communes soient investies dans cette voie.

Les différentes composantes de la cellule de base €prouvent donc, en cette fin
d’année 1978, des besoins désormais irréconciliables au sein de la structure dont elles se sont
elles-mémes dotées. Par division cellulaire, le TEM réussit tout de méme & survivre en
différentes incarnations qui continueront d’innover, chacune de son c6té, en travaillant a

partir de certaines grandes lignes de recherches esquissées durant la période 1975-1978.

33.6 Conclusion

Le Théatre expérimental de Montréal considére la création théatrale comme une fin
en soi, un art dont il faut secouer les bases mais qui ne doit jamais étre enfermé dans une
quelconque idéologie. Le collectif s’entend au départ sur une structure qui encourage
I’initiative personnelle et souligne 1’importance de la responsabilité de I’individu face a
P’eeuvre collective. La révolution que propose le TEM ne se présente pas tant comme une
tentative de destruction et de remplacement de la norme. Elle apparait plutdt comme une
‘excroissance qui surgit en marge du milieu théatral et qui parvient 4 s’autoréguler. Dans son
laboratoire de la Maison de Beaujeu, le Théatre expérimental de Montréal tente de démontrer
Pétendue des possibles quoffre la création théatrale en collectif. La méthode
organisationnelle s’inspire de 1’autogestion, une option qui fait I’objet de beaucoup d’intérét

de la part des intellectuels de gauche & la méme époque. Si ce modéle structurel permet un
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temps & la troupe de fonctionner et de produire des spectacles, 'les tensions internes et les
orientations artistiques individuelles finissent par avoir raison du TEM. Chaque composante
de la cellule de base va poursuivre ses explorations au sein de nouveaux collectifs (TEF et
NTE) ou le modéle autogestionnaire fera I’objet d’une constante réévaluation. Ces troupes,
qui s’affichent plutdt comme des compagnies a partir des années 1980, vont donner de plus
en plus d’importances aux projets individuels écrits ou mis en scéne par un(e) seul(e) de leurs

membres.



CONCLUSION

REINVENTER LES RAPPORTS ENTRE LES ETRES

Les trois portraits réunis dans cette étude font état des efforts de trois troupes
importantes du mouvement de la création collective québécoise pour réinventer, dans leurs
méthodes de travail comme dans leur vision de I’événement théétral, le rapport entre les étres.
Avec le recul, il nous est possible d’analyser leur évolution, de relever le caractére parfois
utopique de leur discours et de souligner les facteurs qui ont fini par causer I’éclatement de
chacun de ces collectifs. La grande messe théitrale que souhaitait célébrer chaque soir le
Grand Cirque Ordinaire revét un caractére plutdt naif pour I’observateur d’aujourd’hui qui
n’y a pas assisté, tout comme la vision dialectique du théatre et de la société exprimée par le
Théatre Euh! apparait bien réductrice. Pourtant, elles sont ’image des idéaux et des
préoccupations qui habitaient, a la fin des années 60 et au début des années 70, certaines
couches de la société québécoise.

Chacune des troupes étudiées poursuit des objectifs spécifiques et elles reflétent, en
ce sens, différentes tendances du mouvement de la création collective québécoise. Le Grand
Cirque Ordinaire se définit comme un lieu d’expression ol, a travers le miroir grossissant et
festif du cirque, comédiens et spectateurs prennent conscience de leur réalité dans un esprit
de communion. Le Théatre Euh! récupére quant a lui le matérialisme historique et les
principes brechtiens d’historicisation et de distanciation comme bases d’un théatre didactique
au service de la révolution prolétarienne. Pour sa part, le Théétre expérimental de Montréal
prend largement ses distances des courants utilitaires et militants de la création collective et
met sur pied un systéme autogestionnaire qui permet et encourage les initiatives personnelles
au sein d’une structure aux allures de laboratoire. '.

L’individu ou le groupe qui choisit d’improviser refuse la tradition et la norme. Parce
que sa liberté né trouve pas 4 s’exprimer ou parce qu’il veut changer la vie, il ne pourra
compter que sur Jui-méme, ses expériences et sa foi pour créer, dans le moment présent; un
objet qu’il souhaite complétement neuf. Nous aimerions rappeler, en guise de conclusion a ce
travail, le caractére improvisé des révolutions ou des réformes que tentent d’instaurer les trois

groupes présentés ici.
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D’abord, chaque troupe évoque, dans ses écrits, ce qu’elle considére comme 1’Ordre
Ancien dont elle souhaite faire table rase. Les comédiens du GCO rejettent le théatre
«menteur» venu ¢’ailleurs et dont les thémes, les formes et la langue ne décrivent en rien la
société québécoise, ses combats et ses contradictions. La formation d’inspiration européenne
qu’ils ont regue & 1’Ecole nationale ou au Conservatoire ne les a pas préparés & jduer un role
actif dans leur société a titre d’artistes-créateurs.

Le Théitre Euh! se montre encore plus virulent que le Grand Cirque lorsqu’il
critique, dans ses premiers manifestes, le théatre tel qu’il est pratiqué et enseigné au Québec
au début des années 1970. Les grandes compagnies de théitre et les €coles sont dénoncées
comme des-cénacles complétement fermés au peuple québécois et a4 sa culture. En ne
s’adressant qu’aux biens nantis et aux francophiles, le théatre creuse ainsi le fossé entre ce
que le Euh! considére comme la bourgeoisie québécoise des grands centres urbains et les
milieux populaires, ouvriers et ruraux.

La seule cause que défendra le Théatre expérimental de Montréal sera le théatre lui-
méme. Si ses artisans se sentent parfois aliénés par la pratique institutionnelle, ils ne la
rejettent pas pour autant. Les formalismes, les clichés et les recettes qui apparaissent comme
autant de carcans enferrant la création et la pratique théatrales au Québec (y compris
ensemble du mouvement de la création collective), sont les «ennemis» qu’ils souhaitent
combattre.

Quiconque désire ainsi rejeter les normes établies doit nécessairement proposer, en
accord avec ses convictions, un nouveau modéle. Pourtant, comme toute improvisation, la
révolution n’est jamais «purey» et constitue toujours le résultat d’une somme d’influences, que
celles-ci soient affichées ou inconscientes. L’instauration de nouvelles structires passent
nécessairement par une période de transition et d’expérimentation.

La commune hippie et le groupe pop inspirent au départ |’esprit et la méthode de
fonctionnement du Grand Cirque Ordinaire, ou tous les participants sont libres et égaux. Au
niveau de la forme, la troupe' emprunte. & la fois & Brecht et au théétre de foire pour prolonger
cet espace d’expression jusque dans la représentation théatrale qui devient un miroir dans
lequel comédiens et spectateurs s’observent collectivement. Devant le succés remporté par
leurs premi€res tournées, les membres du GCO se convainquent du bien-fondé de leur

démarche « utilitaire » et de leur théatre « de service ». Ils n’hésitent pas a parler de la grande
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« messe théatrale » dont ils ne sont que les humbles célébrants, une cérémonie qui doit étre
célébrée dans: tous les coins du Québec. Si le Grand Cirque s’oppose a la famille comme
modéle social et dénonce le clergé comme I’un des grands oppresseurs de la nation
québécoise, ses objectifs et sa vision presque mystique du réle du théatre et de I’acteur dans
la société n’est pas sans rappeler I’expérience des Compagnons de Saint-Laurent (1937-
1952). Le lecteur n’aura qu’a consulter les analyses discursives (David, 1998 ; Jubinville,
1998) des écrits du fondateur de cette troupe, le Pére Emile Legault (1906-1983), pour
constater de nombreuses similitudes entre ces deux entités animées par un esprit
missionnaire. La troupe de théatre, dans la vision du pére Legault, apparait, comme un espace
« ol ’on fabrique, 3 méme I’amiti¢ et la cordialité qui unissent les étres, une espéce nouvelle
d’humanité » (Jubinville, 1998 : 95). Ne retrouve-t-on pas la méme dimension apostolique
d’une pratique théétrale visant a rassembler « tout un peuple autour de son d4me nationale »
(Legault, cité par David, 1998 : 43) dans la démarche d’un Grand Cirque Ordinaire qui
propose, durant ces belles années (1969-1971), ses multiples spectacles dans tous les coins du
Québec, et ce, gratuitement ? Une étude comparative plus poussée permettrait d’étoffer
d’autres ressemblances entre le parcours des Compagnons et celui du Grand Cirque ;
suggérons au passage le refus du vedettariat et du mercantilisme bourgeois, 1’indépendance
financiére assurée par des mécénes (Clercs de Sainte-Croix ou TPQ) qui apparaissent comme _
des censeurs potentiels et le leadership parfois contesté d’une figure patriarcale (Legault ou |
Cloutier) qui refuse longtemps de reconnaitre sa position d’autorité, Eyide’mment, la position
anti-cléricale affichée par le Grand Cirque Ordinaire dés Jeanne-d’Arc constitue une
divergence majeure entre cette entreprise et la démarche du pére Legault, mais les objectifs
poursuivis par les deux groupes et I’aspect messianique de leurs missions incitent au
rapprochement. Le cas du Grand Cirque illustre la difficulté, voire ’impossibilité, de se
libérer totalement des modéles et des idéologies qui imprégnent encore la société québécoise
dans les années 60 et 70.

L’organisation et les visées du Thédtre Fuh! semblent relever davantage du
groupuscule armé que de la communauté missionnaire. En réaction au théatre bourgeois, la
troupe de Québec descend dans la rue et développe un théatre populaire et anarchiste. Aprés
avoir flirté un temps avec 1’idéologie néo-nationaliste, le Euh ! développe un théitre et un

discours marxiste-léniniste tout en tentant de rallier tout le milieu du Jeune Théatre québécois
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a cette cause. Si les idéaux révolutionnaires de la troupe concernent au départ la libération du
théétre autant que celle de la société, on constate que la création théatrale cesse, & un certain
moment, d’étre une fin en soi pour ne devenir qu’un moyen, une arme parmi d’autres dans
Parsenal des guérilleros québécois. Elle n’est donc plus jugée en termes d’originalité, mais
plutdt selon des critéres d’efficacité et de clarté. Le Théatre Euh !, qui refuse dés 1975 d’étre
affilié a I’AQJUT sur la seule base du théétre et ne semble plus, dés lors, précher que pour le
milieu ouvrier et militant, voit ses effectifs diminuer & partif de 1977, avant de se dissoudre
officiellement I’année suivante. Le sacrifice total de ’individualité du combattant au nom de
la cause ne semble plus répondre aux aspirations personnelles et artistiques de chacun. Le
Théétre Euh ! semble suivre la méme évolution qu’une partie de la gauche québécoise des
années 1970, mouvement qu;il rejoint d’ailleurs officiellement en 1976 par le biais du.groupe
En Lutte ! Ce dernier fait partie des organisations qui, ne se reconnaissant pas dans les
orientations du Parti Québécois, militent pour une véritable révolution prolétarienne a
I’échelle canadienne. Les positions radicales et souvent contradictoires des différentes
factions de I’extréme-gauche engendreront de tels tensions et querelles que le mouvement,
morcelé et déchiré, s’essoufflera rapidement a partir de début des années 1980 (Warren,
2007).

Le Théétre expérimental de Montréal prend le contre-pied du Théitre Euh!: le
théatre est la seule cause qui réunit les différentes les créateurs dans cette entreprise
commune. La création collective expérimentale, pour les membres du TEM, apparait presque
comme un loisir, un jeu dont on définit tout de méme scrupuleusement les. régles avant de
commencer. Les S);stémes autogérés de création et de production, que les fondateurs
souhaitent au départ garder a ’abri de toute influence idéologique, semblent permettre au
groupe de toujoui‘s évoluer et de repousser sans cesse les limites du théatre tout en donnant a
chaque participant une part de pouvoir égale. Lorsque les joueurs ne s’entendent plus sur le
réglement et que celui-ci devient un frein aux aspirations artistiques de certains, la cellule se
divise afin que chacune de ces composantes puisse-survivre sous de nouvelles formes. I
serait intéressant de comparer les évolutions respectives du Théatre expérimental des femmes
et du Nouveau théatre expérimental. Ces deux entités, qui s’affichent davantage comme des
compagnies plutdt que des troupes dans les années 1980, vont encourager les projets

individuels de leurs membres (Vaillancourt, 1985 ; Brault, 1997) et tourner progressivement
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le dos 4 la création autogérée. Ils ne sont pas les seuls : en 1988, les sociologues critiques
Gabriel Gagnon et Marcel Rioux, observateurs et partisans des pratiques collectives
émancipatoires, dressent un tableau « constellé d’échecs et de désenchantement » (Gagnon,
1988 : 123) de ce vaste mouvement. On trouvera, dans leur ouvrage A propos d’autogestion
et d’émancipation (Institut québécois de recherche sur la culture), un bilan assez sombre de
six années d’étude sur différentes initiatives communautaires québécoises.

Si ia création collective semble avoir été un passage obligé et bénéfique pour toute
une génération d’artistes québécois, chaque individu ressent un jour le besoin de ne plus
soumettre son élan créateur & I’approbation de ses pairs. Les structures et les idéologies
adoptées pour combattre ’ordre ancien deviennent autant de prisons et d’entraves. Si le
Grand Cirque Ordinaire, le Théatre Euh ! et le Théatre expérimental de Montréal sont allés
jusqu’au bout de leurs pensées communautaires, marxistes-léninistes: et autogérées, leurs
séparations annoncent la fin des idéaux collectivistes des années 1960 et1970 et le triomphe
de ’individualisme. La lecture des écrits (2 défaut de pouvoir s’appuyer sur la production
théatrale elle-méme) laissés par ces groupes prouve encore une fois que le théétre, dans ses
ambitions comme dans ses contradictions, est le reflet de la société qui 1’engendre et le

nourrit.



APPENDICE A

Théatre Euh ! (Marie-France Desrochers, Marie-Renée Charest, Clément Cazelais et Marc
Dor¢) .

« Une fol en I’homme créateur »

Texte paru dans Le Soleil (Québec), 14 aott 1971, p. 35.



Manifeste du .THéétre Euh...!

Une foi en 'homme créateur

N.D.L.R.— Le proupe du Thiaire Fuh...l entend rréer un
thédire qu soft radicalkement ditférent de cclul auquel novc
snmmes habitut. svec “pas de techniques sons-lumibres-elicts
prychidtques - pognanis - Iripanls.,.”, Dans on MenNeste

wils peus ant remis, iIs repliguent lrur ‘tholx, teurs anltu.
s el... leurs cefus.

L'HISTORIQUE DU.THEATRE EUH . .. ¢

C'ext qui'on s'est rencorl?és parce gu'on ne voulait
Dpas faire autre chose,

Faire le thédtre vivant, avec c¢ que nous sommrs,
aver ce quon ncus & toujours défendu d'otitiser, nos
imeges; avee “pas de’technique sons - Jumidres-effets
psychédéliques - pognants - (ripamts... elc”, avec
nous-mémes, avec Jes pens, Avec nos connalssances, nos
désirx, ... elc.

Pluidt quinierpraics, nous pous disans Créateurs,

Piutdt que de receveir fout du THEATRE nous lui
donnons, -

THEATRE DECOLONISE

Flutét que de casirer le Quéhdrols en ui oterdisant
s propre langue, naus lui permertons de parler, et nous
ol parlons dans sa dangue qui est aussi la ndtre.

{Cetle langue quon dit birarde. nous lTa Jounns,

“o0us i3 bénissons, car c’esl avee clle que nous man-
L Repna). R e e
Nnus faiznas un thédlre Qui ne correspond plus aux
vieux critdres. R

Des 1raditions, nous retenons celle-ct: I'homme ¢st
créateur. Nous fajzons un théatre A Ja canvenance des
Quéhécois, 1aus refusons lcs cadres théatraux tradition.

aels qui prvildglent une classe de-fn sociéis. Nous”

¢réons wn ovtre (hédtre. . .

. Nolre ihédtre se réclame de Ja culture québdcoise.
Notre thédtre n'est stirement pas loule la culture québé.
eoise. 1l véhicule notre culture, 1) aght sur notre cullure,
i} fait visre notre culture . .. elc.”Mais la culture existe,
{1 swgit de Vexgrimer. Et €ette cuffure est rare qoand les
§ens ne se reconnaissent plus dans les oeuvres d'art. Au
Hev de pousser les Hommes A $e culiver dans des
ghetios Intellectucls, naus les invitons sur ja place puhli.
Que. "

Nnus mentrons comment recannafire les artistes de
natre calture et aussi ceux d'une cullure empruntée.
. .

DE LA CREATION

. Lhamma est créateur. C'est la snciétd qui ne st
blus. On a €rigé Je travail des hommes énr chel-d'oeuvre
de ‘rentabilité, d'efficacité. de (echnicité, d’esiimatinn
financiere . .. etc, On a enlevé A Vindlvidu snn pouvnir

collectif de création, parce qu'na le pousse & détruire ct

A entrer en compétitlon avee son vnisin,
| Au liew de batir un avenir collectif meilleur, nn
canonise des désirg paniculiers compétilifs, Aufieu de .
permettre I'épznouissement de tous, on’ permet Jatsance
de quelques privilégiés, Aujourdhui, nous faisons face a
une socité de spécialistes:
N —L'artiste québécols ne doit pas s'occuper de politi-
que, .
© —Lla politiclen doit obir au finrncier.

—Le plombier na pas A [aire d¢ la peinture, -
*~Le curd ng doit pas Eortir de son Eglise. :

—le camionneus pazie mal parce quiil conduil un
ramion, eic. -

DE UART

L’ART re n'rst pas en haot. dan< les nuages....
dzns les hautes sphites. .. etc, L'ant c'egi Ja maniere Ces
nommecs.

ENGAGEMENTY .

Lart est secisl. Le thedtre €52 2u niveau de lhomme
vivant, Qui rmange. gul sori. qui va au cintma ., Lanis.
te qul fajl I'art, ne peut échapper A Ta socielé ¢1 A <cs
exipences. L'artiste pe peut échapper & son role social.
L artiste qul se dit au-dessux des conflits <nclaux. ne fast
¥as lar(, mais unr queicongue babiole pour une classe
de privilégiés. 11 ne crée par un art populaire, Nous, nous
voulons paricr aux gens, ..

. Lartiste, selon nous, n'ext pas un guipnol. C'est va
fire consclent qui apparie dux gens lo sens critique et
‘réconfortant de son ast. Dans fes écoles d'ar( dramati-
Que. nn. réplte <ans arrél: "Ne pensez pas.” Siolen
souvait les empécher de penser ! Nous, nous procla-
mons: "Réfléchissens 1” -

Parce que “Pcrser”, c'est acssi vivre,

. Clest autant le prapre de Vhammae que le rire,

Penser, c'est prendre parti. B

Pénser; c'est ne pas éure nedtre.

L. thtdtre que nous faisans he f'écril pas dans un
fros {ivie qi'on racpe dans une bihliotheque. 1 houge. il
rvolue avee Je public, parce que la société bouge, chan-
ot, paral-ig : .

Notre (Eéatre a'est pas immwuahle. Celui que nous
foisnns aujosrd'hui nest pas celdi que nous ferons de-
main. Aucun spectacle n'pst réplé dins les détsils, car le
cb1é fini d'un spectacte caractérize te théhtre bourgeois
et nous le refusons. Chacun de nbs spectacles est diflé
rent dsns son fondement par’ rapport A un aulre. parce
que chacun ext le résultat de notre ravail dacrlier et de
contacis avec les gens.

UN AUTRE THEATRE L. .
Cest dur de faire ugy autre (héalre. Mais c'est

.encore plux dur de susciteq une nouvclle fagon de vnir.

On dembndait, jaois, aux spectateurs: “Asseyez.\vous,
(ooutez, suivez-neus cf riez.” Nous demandons & nos
: "Asseyez-vous sl vnys voulez, regardez nnn
xeulement les acteuss, mais aussi les aulred spectatours,
remnarquez fa démonstration, ricz sl vous trouvez nntre
jeu dréle, mais svrtout jugez, car ce théétre doit véus
servir dans la vie quotidienne,

L'impariance Cu théitre ést dans le fait d'entendre
el de voir ensemhle ce qui se passe sur la scéng, et de le
suvoir cnllectivement. A partir de ce mnment, Vévéne-
ment Lhédtral est avoud gt §f opére un déclpisanncment

des conscierces,

" CONSTATER PUIS CHANGER

Montrer, les différentes structurcs ct démontrer les

- différenls mécanismes qul soat leg bases dela société

dans Inquelle nous vivony, ce n'est pas suffisent, 1§ faut
avant tout prendre partf et se situer persnnnellement. A
Partir de ce point, on pevt s'entendre sur la collectivilé
que naus formons, invepler daulres, moddles, d'autres
slrdctures, d'autres libertés. N

it

Nem:< ne sommes pas fes coloalzazeurs,
les. missionpaires, .
les prophdtes, ¢ .

fes Jexux-Christ de 1a"nouveile refigion: “Le <ultura-
lisme® (1out dans 'a (¢1e, rien dang Jes bobettes).

Nnus n'apportons pas ia cdlture,

Nous n'avons pag le monopole de la vérite,

Much”. -

Est.ce que le théatre n'a que le réve comme ztoul
onur démontier_sa valeur d'existence ? Kaus refusons
que notre théatre soit un moyen pour les speclateurs de
s'évader, de réver, de partir, de iriper: . .

(Daulres moyens le font mieux que nous: pot, has-

chisch... e

Nous essayors de lalescr au spectaleuf tontes ses
facullés afin qu'il soif maltre de ses plaisirs, o que
ceux-ci le canduisent. et qu'il puisse fuper sa condition
dexistence. ses relations avec Ia société qui Fenioure,
cic. Nous demandens & 'imaginaire quil réfagonne e
réel. . CEEARN

Le theatre “est essentiellcment un divertissement,
C'est sa fonctfon Ja plus utile. la plus nable, Ta plus
humanilaire. Mals cst<ce que "se divectir’ signifie “dor.
mir’? Nous voulang fque notre I1hdsire [agse rire lex
~peciatcurs tant ca ne leur cnlevant pas leur groit
fondamental: celul de juper, Le théatre Evb...! dit:

-Jluger, vous ne Serez pag jupés,

LE MESSAGE .

Celle s:¢if1€ a'estpas un ¢lémenl natucel, On ne
peut pas la refuser. cer on en fail partie. On peut re pas
Vaecepter Iclle quelle. On peuf surtoul. la transformer.
C’est cetie transforma’ion qu'il faut opérer, Et le thédtre
doit servir 3 cetle transformation, sinon ¢'est un thédtre
mort, Et un théslre mort est ua théacre fusnt parce qu'il
cnuche les spectateurs. 11 arréte le lemps. Parle du
£e51in Sans le nommer ¢t allend gue Je monde yarrange,
que Io tempéte se calme. que fes pens sinstruisent parce
jue son messape caché et camouflé, bredouvillé A la
perrnquel ne “passe” pas, "

I.e thédure cuh. ! dit que le desiin de Ihomme, '

cest I'homme.

“NOS CLOWNS - ~

Le thédire cuh...] c'est aussi fes clowns “SAM PIC
POC KET™. Nox clnwns ne sonl pas des jnuets pour
enfanis, ne snl pas de heaux cosiumes, ne sont pas des
rihots A primaces comiques, ne sont pas des personna-
2¢s qul [nnt olmparte quoi. Nos clowag n‘appartiennent

pas sculemerl au tirque, ne fnnclionne pas aux.1S¢’

tomme une machine 3 Pepsi. Nos ¢lowns, ce 3omt des
hommes qui parlent aux kommes dans un monde o taut
1e méle sans que les ‘hommes on soient avertis. Les

__zlowns essaient de réapprendre les gestes de Ja vie,

r2définissent, inventent les mols, les objety, les sysidmes

dp notre “tous les jours”. Ce sont ceux qul 3¢ cognent A

tous les muss d’'un monde impossible. 113 dénanceat la
niaiserie de toul systéme qui n'cst pas & 1a mesure des
commes, des femmes. La soclété dans laquelle nous
vivons nous coalralnt, pour faire partager Ia liverté, A la
vérité du clown,

Nnus ne sommes pas les Messies du f'rrip-;l'ou-

<y
LES ENFANTS - ET" LE THEATRE .
" Le théalre euh. . ! fait aussi e thédtre des enfan(e
“Les enfants sont un public extranrdinaire...”. disent
souvent lea-coméciens-spécialistes de “thédtre pour en-
fams”. Lag =nfanlz sont extraordinaires, pour evx, dany
Ja, mesure obr ils “marchent”, fascinés quiils sont par fa
spectacularisalion des enfantiflages.des comédiens. Maly
I'cnfant est brimé dans ses pouvoirs créateurs. On ime
bien voir {es enfaals dans des cacres. Bientdl, on verra
des pseudo-adultes qui voudront malire en plus un cade-
nas su cadre — Besucoup Ce dis<ipline, peu dimagina-
tion. beaucoup de frusirations .Bea:cuup d'ordre, peu
de literté, beaucoup de privasion’ ucoup de cadrey,
sives, htaucoup de ¢artration. .
ntwun enfant encadré, 60 peut biea s‘exclamer
comme des zarpes: “C'est donc {in. un enfant tranguille”
Le théaire euk....! faisse aux enfants le pouvnir de
faire ieur théhtre, de dire ce quiils ont envie de dive, de
laire ce quils oni imaginé et d~ e faire écouter. Le
thistre esh ...
enfants,

DU LIEU THEATRAL

Le théitre euh...! on le troyve partout: dans la
e, | - .

. A Yunlvershe,

dany les CEGEP,

dans les sous-sols’ Féglise,

dans les.salles paroistisles,

o dans les gymnases,
L * dans les cafeterlas,

e auxsl dans les falles de sppctacies-et-pariout ol vous
noas demanderez. . -
Marie~France DESROCHERS

. Moarle-Rende Charest

Clément Cazeloin

AMarc Dord

ne (ait pas le théatre A la place des,
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APPENDICE B

Gravel, Robert
« Prise de position véhémente »

Texte paru dans Trac. Cahier II de thédtre expérimental, avril 1977, p. 6-11.



PRISE DE POSITION

YEHREMERTE

Une nouvelle de

Robert Gravel

Ca fait que je marche sur, & la, dedans
la Place Bonaventure, entre les magasins, pour trouver
un calendrier en tissu, le genre avec un beau dessin de
coccinelle dessus, aux couleurs voyantes... (Je suis
avec la femme que j'aime mais j'aime mieux ne pas la
méler & ga puisqu‘elle est plus importante que le su-
jet de cette rédaction...) mais je le veux beau ce ca~
tendrier... ga fait que je cherche et ne trouve pas
et je suis obligé d'aller 3 la Régie pour oublier...
j'achéte un Mertini rouge et un blanc, un Scotch, une
bouteille de vin et un digestif que je n'ai jamais
essayé... pour voir.

Tout d'un coup, je rencontre ''chose'' de
la revue Jeu; c'est un ancien confrére de collége

que j'aime beaucoup d'ailleurs... c'est pas tout &
fait un ami mais c'est un gars que j'aime... ga fait
que je lui demande ce qu'il pense de la revue Thac...

1l me dit que la présentation est pas pire, que les
photos sont belles mais que le contenu -laisse & dési-
rer... '"T'sais, 3 jusse écrire des textes littéraires
comme ¢a... sans-prise de position, ¢a marchera pas
votre affaire!... et en plusse on sait pas trop ce
que vous pensez...'' Ca fait que je fui dis: ''C'est
mieux que vous le sachiez pas...'' On parle d'aller
prendre un verre un de ces jours pour se reparler

de tout ¢a, puis on se quitte...

. Ca fait que je continue mon chemin vers
e métro... mais ce qu'il m'avait dit me trottait
dans la té&te... et de plus ma réponse avait été faci-
le, plutdt dans le style boutade, bien que j'y crusse
profondément... Ca fait que j'ai continué 3 réfléchir
d ce qu'il avait dit...

D'abord: ''Ca marchera pas votre affaire!"
Voulait-il dire qu'onenvendrait pas et qu'on aurait
pas un succes commercial? C'est vrai que je ne pense
pas & ga... jamais... Je serais peut-&tre mieux d'y
penser... mais si j'y pense, j'vas essayer que la
revue pogne... et si j'essaye que la revue pogne, est-
ce que je vais &tre obligé d'arréter de faire des ac-
tes gratuits comme j'aime en faire? C'est grave en
ti~pepére... d'autant plus que ce que je dis 13 est
peut-étre un sofisse?...

Ca fait que j'ai décidé d'écrire cette
nouvelle pour prendre position comme on prend posi-
tion sur le bol des tollettes quand on a la diarrhée.
De prendre position, "MOI', car je parle ici seul et
je n'attends pas que les autres qui s'occupent de la
revue avec moi, m'endossent... ou endossent ce que je
vais dire... on marche chacun tout seul dans la gang'
comme toute gang' devrait marcher d'ailleurs... Ceci
est une prise de position tout & fait personnelle et
individualiste...

f- Jiai toujours cru que j'aimais lire; ce qui est
faux... J'aime mieux regarder des images...

2- Si j'écris des bribes d'affaires, c'est que c'est
une action que je fais et que ne faisais pas avant
et qui me tente... et je n'attends pas qu'on
me dise que c'est bon... j'attends jusse que quel-
ques personnes (voire méme une seule) les lisent
pour que l'acte d'écrire soit .complet...

3- Si on veut réinventer de nouveaux rapports, une
nouvelle fagon de communiquer, il faut réinventer
les formes et les remettre constamment en question
... (le fond n'étant pas trés important sinon comme
flash d'inspiration... ce qui vaut aussi pour le
théatre). - 7

v8



Si on ne vérifie pas tout le temps ce que ¢a nous
tente de faire et si on se met 3 agir & partir d'une
idéologie quelconque, on se fourre royalement,..

les idéologies doivent toujours venir aprés 1'ac-

tion posée et mourir tout aussitdt...

Je ntaime pas le mot idéologie... Je n'aime pas le
mot dichotomie ni le mot symbiose... le mot courge
cependant m'excite beaucoup...

Si ¢a tente 3 du monde de faire une revue & partir
de textes littéraires seulement... ou méme avec
des pages beurrées de marde seulement, je ne vois
pas pourquoi ¢a ne pourrait pas étre fait... et si
jamais ¢a poignait quand méme;, il faudrait se met-
tre & penser & une autre formule, tout de suite...

Ce qu'il est important.de savoir sur Taae, .c'est
que personne & l'intérieur de la revue est parfai-
tement compétent -pour faire ce genre de travail.
Ce qui est également important, c'est que la re-
vue est parue deux fois maintenant, comme ¢a...

gratuitement... & partir d'argent pris dans nos
poches... 1'argent est fait pour le plaisir...
chacun le prend ol il peut... l'objet en papier
existe... il vit...

Ce que j'aime le plus c'est de me-paqueter avec
des amis autour d'une table de taverne, ou de
brasserie, ou de restaurant et d'imaginer des
projets qui peuvent se faire et QUI SE FONT!!!

J'aime la biére...

Je crois que toute action a sa place au soleil a
moins qu'une force plus grande, bonne ou mauvaise,
vienne la réprimer... La société se défend... ce-
lui qui tue le monde & coups de carabine du haut
diune tour d'université, prend sa chance... il est
descendu... une plus grande force pour le contrer,
c'est tout...

11-

Il n'y a pas de morale... je vis pour étre bien
et pour rendre bien ceux qui sont préts de moi et
qui ne sont pas cons... les aulres, c'est-&-dire
'humanité, je n'en ai que cure!...

Je ne suis pas marxiste... je ne sais pas ce que
cela veut dire... Parfois je prends des allures
de communiste... c'est parce que je suis libre
et que personne ne me force a parctager...

Je crois que le thédtre a horreur des idées
précongues... le thédtre n'est rien avant d'éctre

(Mmmm. . .)

Je ne suis contre aucune troupe subventionnée &

planche, ou pauvre, ou héroigue... c'est jusse
que j'aime ce qu'ils font ou que je n'aime pas
ga! Thats's all... je n'ai pas & y aller... J'ai~

me le fait que du monde aille chez Duceppe ou au

¢ T.N.M. ou au Thédtre expérimental de Montré&al,

aprés &étre allé voir Spermula et avant d'aller
voir Enrico Macias...

Il faut déborder sur le petit univers qui nous

touche comme si on domnait un coup d'épée dans

l'eau... il faut toujours faire les choses avec
amour et avec tolérance... en pensant fermement
qu'on a raison...

La revue Trac n'est qu'une des actions du Thé3tre
expérimental de Montréal... il y en aura d'autres
mais elles mourront toutes...

J'aime faire du thédtre... créer des événements
sur Jesquels on n'a pas un contrdle entier...

et dont le résultat fait son chemin- lentement
dans la téte du monde... Quand on sera vieux,

on écrira des théories, & savoir, comment le co-
médien doit-il aborder son personnage... 1'idée
générale de ce dernier étant... préétablie...
et... euh...

(V]
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20~

21~

mon
dre
sur

Un jour, le thédtre est né. Il y avait une gang' de
gorilles ‘assis en cercle autour d'un. feu... alors
un bon soir y'en a un comique qui se léve pis qui
se gratte les couilles en s'approchant du feu pour

faire rire les autres... C'a tellement pogné qu'y
s'est mis & recommencer chaque soir... en plein
milieu du cercle sur le bord du grand feu... Mais

y'a des gorilles qui lui ont dit (ceux 3 qui vy
tournait le dos): "“Afe! Baquet! On voit rien nous

autres'...'" Alors le gorille les a fait mettre en
demi-cercle pour qu'ils voient toul!... et ce fut
le thédtre grec... Un bon soir, le gorille, au

lieu de se gratter la poche y s'est mis a se
gratrer la téte pis 13 y'a eu besoin de faire com-

me si y'était dans le bois pour vrai... alors
y s'est dessiné des arbres en carton qui tenaient
debout avec des cordes... mais 13 les autres go-

rilles y voyaient les cordes sus' les cStés...
alors le gorille les a fait asseoir en face de
lui, toute la maudite gang'... et pis 13 y voulait
se cacher pour pas que les autres gorilles le
voyent se préparer... ¢a fait qu'y a mis un ri-
deau et ce fut le thé&atre 3 l'italienne... Mais

la y'a un autre gorille qui s'est levé pis qui

a dir: "Moé c'est ben de valeur mais je trouve
. J
|

go frette & mort... y faut revenir aux sources...'
pis y'a cassé le th&dtre a |'italienne, y'a allu-
mé un grand feu et Jes gens se sont assis en cer-
cle tout autour... Mais 13 y'en a quelques-uns

qu'y ont dit: ""Aie! Nous autres on voit rienl..."”

Ca fait que... etc.
C'est toujours de méme. ..

J'aime la revue Jeu; il faut l'acheter et la li-
re...

J'aime la revue Taac...

Aprés avoir mis sur le papier ce que
&étre avait de plus précieux, je décidai de pren-~
une marche et d'aller m'acheter des cigarettes
la Place Jacques-Cartier. Quelle ne fut pas ma
10

surprise d:y voir une soucoupe volante suspendue’ 3
q??lques metres du sol, avec 3 ses pieds un bizarf
d €tre qui me faisait signe d'entrer 3 I'intérieure
dg vals?eau en empruntant une passerelle magnéti-
que ﬂu'ul me montrait du doigt... "Non!, fis-je

Je n'ai pas le remps... i je r e
travaille demainz.? Sa]ué!”FSUt e Je rentres Je

A
olas L'étre ne sembla pas offusqué. Méme, il
sem ént.comprendre ma situation... |] se retourna
p?ur :nynter un jeune couple quj passait par 1a
J'entrai dans un ti-restaurant. N

FIN DE LA NGUVELLE

Note de 1'auteur:

Comne dans toute nouv { 3

3 : elle, 4L 8'es: mae

Eudqgeé éléments biographiques dans c’le(’,te-c,{: Le cg-
endfu:e/L avec za\cvcc{naﬁee, La femme aimie, £'ancien

congrene de colléae 2% Co sontah. .. ' '
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APPENDICE C

Ronfard, Jean-Pierre
« Bilan *77 »

Texte paru dans Trac. Cahier Ill de thédtre expérimental, mars 1978, p. 54-58.




Le Théstre expérimental de Montréal va entrer dans sa quatriéme année d'ex~
istence. '77 aura €té une année pleine A craquer. Sept créations : lear, Lumiére
$.V.P., Fowatement, oo, Garden Panty no. 2, Beaujeu, L.N.1.; deux numéros des
éditicns Trac; des événements et rencontres de travail comme les 12 hewres d'.im-
provisation et les divers ateliers Beaujeu; une tournée internationale. Toute cette
activité, qu'est-ce que ga signifie? Dans quel sens cela a-t-il marché? Qo cela

va-t-il?

Quel que soit le jugement que chacun puisse émettre sur la valeur absolue
des résultats de son action, il semble que le Thédtre expérimental de Montréal
rempiisse, 3 sa mesure, une fonctlon blen précise qui est de faire des expérien-
ces 3 court et & long terme dans différents domaines qui touchent |a pratique de
I'art théatral.

C'est sur tout cela qu'il importe, aprés coup, de faire réflexion,

»

Fonctlonnement : le principe de base est que la création, I'objet 3 créer
est primordial. C'est lui qui commande, qui secrédte la structure de Fonctionnement
nécessaire. La cellule-de base est formée de six personnes bénévoles, assurant avec
le minimum d'organisation la permanence (loyer, chauffage, éclairage, recherche
d'argent ¢t distribution de cet argent). Jusqu'd présent c'est de ce groupe que
sent sorties les idées de spectacles, ou d'activités 3 réaliser. Ces idées attirent
des individus {la plupart du temps des professionnels du spectacle} et, aprés exa-
men, discusslons, opposltions, enrichissements, refus, en sé¢duisent assez pour que
se cons:ﬁtuenn des cellules de travall appliquées 3 la création d'un objet thédtral
plus ou moins précisément congu au départ

La cellule commence sa vie -autonome et éphémdre en s’enregistrant aux
"Raisons sociales''. Puis la répartition des charges se fait 3 t‘intéricur de la
ceiltule, en admettant toutefois le principe de l'unanimité, ce qqi signifie que
toute opposition d'un seul membre de la cellule peut empécher une décision collec-
tive. Pour fonctionner, la cellule de creation regoil & son compte en banque de

54

1'argent du Thédtre expérlimental, gdre son budget selon ses besoins, en rend compte

3 chacun de ses membres et au groupe de base du TEM.
ce groupe de base dans chacune des cellules autonomes.
simples, le travail de création se falt, cahin-caha, jusqu'd la fin de 1a vie du

c‘cq('a-dire la derniére représentation du spectacle. Pour conclure, il
idées naissent,

Il y a au moins un membre de

A partir de ces bases trés

groupe,
y a une assemblée de bilan et de dissolution du groupe. De nouvelles

de nouvelles cellules se constituent pour les réallser. E£t, comme dit 1'autre, ca

continue.

nnée (et 1'échec d'une réalisation) prouvent que
livrent

Les expériences de cette a

ce systeme de fonctionnement peut marcher 3 conditlon que ceux qui s'y

solent d'accord sur certaines données de base :

-~ une motivation commune : créer un objet- théstral d'un certain type sans

relent de carriérisme, de mondanité, de gloriole ou - ce qui est peut-€&tre

plus pernicleux - du déslir de faire assumer par un groupe des problémes

personnals de tous genres;

- Ja notion de "travail égal pour tous'' en remplacement de la formule fina-

lement résctionnaire : "A travall &gal, sataire 8gal" qui Justifie les

différences hiérarchiques;

~ celle d*autogestion qul Implique responsabllité individuelle totale Face

3 la réalisation collective.

Esthétique

On constate, gapsso modo, deux lignes de recherche dans le cru '77 :
- J'une relativement traditionnelie représentée par des spectacles ou des

.
activités qul ne bouleversent pas radlcalement la relation entre 1‘objet

crés et le spectateur (ou le tecteur) : leax, Finalement, Garden Paxty no

7, les éditfons Trac. Toute la nouveauté de 1'expérience vient de 1a thé-

matique mise en oeuvre et du langage employé. Oeuvres fortement structu-

de place est lalssée 3 }"imprévisibie. Elles permettent un
Elles

rées o0 peu
approfondlssement et une affirmation du travail d'i