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Avant-propos

Tout au long de ce mémoire, j'emploie une forme d’écriture inclusive qui me permet de donner une voix
et une visibilité aux femmes et aux personnes non-binaires, autrement invisibilisé-e:s par la regle
patriarcale du « masculin qui 'emporte sur le féminin » et les autres partis pris genrés des regles
grammaticales de la langue francaise. Ainsi, dans mon texte, les conjugaisons et les accords sont
explicitement féminines quand il s’agit d’'une femme ou de femmes (ex : une autrice, des autrices), neutres
(par le biais de néologismes) quand il s’agit d’'une personne ou de personnes non-binaire:s (ex : un-e
auteurice, des auteurices) et inclusives (par le biais du point médian) quand il s’agit d’une personne ou de
personnes non-binaire:s (ex: un-e musicien-ne, des musicien-ne:s) et de groupes mixtes (ex: des

auteur-rice:s, des musicien-ne-s). Il en va de méme pour le masculin (ex : un auteur ou des auteurs).

En ce qui concerne les pronoms personnels, j'emploie le point médian pour rendre compte de la pluralité
des genres des personnes qui composent un méme groupe (ex : « il-elles » au lieu « d’ils » pour désigner

un homme et des femmes). J'utilise également le pronom iel pour désigner une personne non-binaire.

Etant moi-mé&me une personne non-binaire trans-fluide, je me conjugue de fagon neutre et inclusive sauf

une exception dans le texte ou j’ai privilégié la conjugaison féminine.

Pour en savoir plus sur les multiples pratiques d’écritures inclusives, épicénes et féminisées voir (entre
autres) les guides proposées par I’association Féministes en Mouvement de I’Université Laval (FEMUL) et

la Revue féministe étudiante pluridisciplinaire (FéminEtudes), tous deux parus en 2020.

A noter également que ce mémoire déroge de la forme traditionnelle d’'un mémoire pour faire écho a la
double-face d’un disque vinyle 45 tours. Il est donc composé de deux sections principales (FACE A et FACE

B) et d’une conclusion (Liner notes par Rémi Belliveau).
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Résumé

Ce mémoire aborde la vie du chansonnier acadien autofictif Jean Dularge — celui que j’ai inventé, incarné
et documenté tout au long de ma maitrise. En brouillant les frontieres du réel et par I'entremise de ses
archives falsifiées, ce dernier met en lumiere les angles morts d’un récit oublié, soit celui de la musique
rock issue des communautés acadiennes (1958-1973). Dans cette fiction historique, Jean habite un passé
toujours en cours, celui des années 1960, et ses performances de drag temporelle et archivistique
(incarnée par moi-méme, notamment dans un film documentaire) m’ont permis et me permettent
toujours d’accéder directement a son époque fantomatique. La notion du temps linéaire est notamment
de mise dans cette recherche et sa déconstruction demeure au cceur de ma démarche. J'ai ainsi pu
explorer lors de ma maitrise mon hypothese que les premier-ére-s musicien-ne-s de rock acadien-ne-s ont
été oublié-e's précisément en raison de leur acadienneté; en raison de leur statut culturel ambigu et
difficilement classable face a I'industrie de la musique canadienne et québécoise. La notion de queerness
est ainsi abordée en relation direct avec la notion de I'acadiennenté.

Ce mémoire aborde également la notion du droit d’auteur-rice dans les pratiques d’appropriation
artistique par I'entremise de I'unique disque produit par Jean Dularge : Viens voir I’Acadie | D’aprés une
chanson de Bob Dylan, soit une ceuvre d’art musicale aux frontiéres juridiques floues. Celui-ci met de
I'avant une suite d’appropriations et de collaborations provenant de I'univers créatif du chansonnier
acadien Donat Lacroix (notamment le nom Jean Dularge et la chanson Viens voir I’Acadie) et de I'univers
créatif du chansonnier américain Bob Dylan.

Mots clés : acadienneté, temporalité, autofiction, performance, queerness, héritage



| regard singing in part as a way of merging the inner (personal) nature
with the other (public) picture. The constant task of the vocal artist to
navigate freely between the chest register and the head or falsetto
register, negotiating the "break" in the voice, is an opportunity to both
actually and metaphorically consider my "selves".

—John Kelly



FACE A

Viens voir I’Acadie



Why Have There Been No Great Acadian Rock Musicians [before the 70s]?

Even a simple question [...] can, if answered adequately, create a sort of chain reaction,
expanding not merely to encompass the accepted assumptions of the single field, but
outward to embrace history and the social sciences, or even psychology and literature,
and thereby, from the outset, can challenge the assumption, that the traditional divisions
of intellectual inquiry are still adequate to deal with the meaningful questions of our time,
rather than the merely convenient or self-generated ones.

- Linda Nochlin
dans Why Have There Been No Great Women Artists? (2012, p.2)

Dans le titre de cet essai phare des approches féministes en histoire de I’art, Linda Nochlin demande a ses
lecteur-rice's : « Pourquoi n’y a-t-il pas eu de grandes artistes femmes ? », une question dont I'efficacité
reposait et repose toujours sur sa capacité de subvertir le mécanisme patriarcal qu’elle cherche a
déconstruire, soit celui du mythe du génie. La nature « simple » de sa formulation en comporte le piege
épistémologique, car son emploi sournois de la distinction « grand-e », un emprunt ludique du vocable
patriarcal, enclenche la « réaction en chaine » a laquelle 'autrice fait allusion. A sa lecture, une rafale de
questions monte a la surface : Il n’y a eu aucune grande artiste femme ? Vraiment ? Il doit bien y avoir des
artistes femmes dans I'histoire de I’art ? Peut-étre qu’on ne les considere tout simplement pas comme de

« grandes » artistes ? Alors pourquoi ?

Au fil de son essai, 'autrice tache de citer de nombreux exemples de femmes artistes notables qui se sont
démarquées tout au long de I'histoire, et ce, sur les mémes scenes artistiques (Florence, Paris, New York,
etc.) que dominaient leurs collegues masculins, illustrant clairement qu’il ne s’agit pas d’une question de
participation, mais plutot d’'une question de relation de pouvoir. Pourquoi n’y a-t-il pas eu de grandes
femmes artistes demande Linda Nochlin ? Car aux hommes seuls revient le pouvoir d’attribuer, voire de
produire par un systeme inéquitable d’auto-valorisation entre hommes, la distinction « grand-e », celle qui
éleve les artistes masculins blancs (pour la plupart hétérosexuels) et bien nantis au rang de génies

surhumains aux talents innés.

Ici, si je résume la réponse de |'autrice en peu de mots, ce n’est pas pour écarter son constat d’introduction
gu’une question, « convenablement élucidée », peut s’ouvrir sur tout un champ d’interrogation qui
dépasse largement les frontiéres de la « discipline ou elle est énoncée » (Nochlin, trad. 1993, p. 203). J'ai

moi-méme constaté les effets de cette démarche expansive quand je me suis taché de répondre a une



guestion semblable, soit pourquoi n’y a-t-il pas eu de grand-e-s musicien-ne-s de rock acadien-ne-s avant
les années 1970 ? Comme Linda Nochlin, chaque tentative de réponse m’a (jusqu’a présent) dévoilé la
qualité multicouche de mon sujet, comme une poupée russe dans laquelle se logent toujours d’autres
pistes de réflexion encore plus élucidées que celles qui les enrobent. J’ai pu ainsi observer a mon tour des
relations de pouvoir se jouer entre des musicien-nes de rock acadien-ne:s oublié-e-s (1958-1973) et 1)
leurs éducateur-rice's catholiques, 2) leurs patrons de lindustrie musicale canadienne et 3) les
éventuel-le's collectionneur-euse's de leurs disques. Chacun-e a son tour a eu le pouvoir d’aborder ces
artistes comme des musicien-ne:s de rock spécifiquement « acadien-ne's » et pour des raisons
taxonomiques (mon hypothése) ne I'ont pas fait (ou trés peu), produisant ainsi les conditions spécifiques

de leur oublie.

Autrement dit, comment parler de grand-e-s musicien-ne-s de rock « acadien-ne-s » quand la dénomination
« acadien-ne » était elle-méme, a I’ére du rock classique, soit les années 1950 jusqu’aux débuts des années
1970, devenue soudainement floue, car en processus de libération de ses attaches folkloriques et
religieuses ? Dans de telles circonstances, pourrait-on en déduire que I'absence de grand-e:s musicien-ne-s
de rock issu-e's de cette communauté reléve a la base d’une lutte idéologique entre une vieille garde
religieuse et une nouvelle garde progressiste ? Une lutte, peut-étre, dans laquelle la vieille garde a
longtemps résisté aux affronts de la nouvelle ? Pourtant, le rock a été un moyen privilégié de revendication
identitaire contre les mceurs conservatrices de I'apres-guerre dans bien d’autres cultures, comme on a pu
notamment |'observer chez nos voisins au Québec a la fin des années 1960. Alors si le potentiel était I3,

pourquoi I'identité acadienne a-t-elle tardé a emprunter la voie du rock ?

CAR conj. [et n.m et n.f]

1. Conjonction servant a présumer la raison,
I’explication de ce qui vient d’étre formulé.

[2. (ACADL.) Véhicule qui se meut a I'aide d’'un moteur.]

Avant de donner un peu plus de corps a mes prochaines tentatives de réponses, j’aimerais ouvrir le terrain
en employant la conjonction de coordination ci-haut : « car », celle qui normalement « [sert] a présumer

la raison » (de Villiers, 2009), mais qui, dans la bouche des acadien-ne:s de chez nous (le Sud-Est du

1 Une décennie marquée, en Acadie, par I'émergence d’artistes comme le cajun Zachary Richard et les groupes d’acadien-ne-s
Beausoleil Broussard et 1755, qui revendiquaient I'identité acadienne (et cajun) contemporaine en mélangeant parfois les codes
de la musique traditionnelle avec les codes du rock, notamment le rock progressif.



Nouveau-Brunswick), serait beaucoup plus susceptible a signifier « une automobile »2. Le lien entre les
deux peut sembler facile, méme superficiel, mais I'automobile comme métaphore de la vitesse délirante
avec laquelle les pays occidentaux se sont modernisés apres la Deuxieme Guerre mondiale me servira a
explorer le contexte socio-historique qui a produit a la fois le rock’n’roll et I'identité acadienne moderne,

mais aussi les circonstances de leur incompatibilité idéologique (temporaire).

Prendre le car

Dans le débat spéculatif et mouvementé visant I'identification d’une premiere chanson de rock dans
I’histoire de la musique enregistrée, Rocket 88 (1951) de Jackie Brenston and His Delta Cats semble primer.
Pourtant, comme I'argumente Nick Tosches dans Unsung Heros of Rock & Roll (1991), il serait difficile de
dresser la ligne entre les analyses essentialistes d’'un « true rock’n’roll » forgé dans les années 1950 et
celles d’un rock prototypique qui se développait dans les clubs noirs ségrégés des années 1940 (p.229).
Ironiqguement, Rocket 88 exemplifie (peut-étre méme plus que la concurrence) les failles d’une quéte pour
la conception immaculée du rock, puisqu’elle est, en effet, une réécriture textuelle (mélodiquement fidele)

de la chanson Cadillac Boogie (1948) de Jimmy Liggins and His Drops of Joy (p. 231).

Je dis « réécriture textuelle », mais les paroles de Jackie Brenston, bien qu’elles soient différentes, ne
s’éloignent pas tres loin de leur source puisque la muse abordée, la Rocket 88, était et demeure un modeéle
culte d’Oldsmobile considéré comme le premier muscle car (« Oldsmobile 88, » 2021), et donc, un
contrepoint culturellement rock au Cadillac luxueux de Jimmy Liggins. Il reste que ces deux chansons,
comme plusieurs de I'époque, fétichisaient I'automobile comme une marque visible de la prospérité
économique de leurs auteurs. Pour ces deux artistes noirs venus de milieux appauvris et vivant toujours
dans un pays régi par les lois ségrégationnistes, I'acquisition d’une voiture hautement prisée devenait

emblématique d’un certain succées qui leur était auparavant inatteignable.

Sans minimiser les défis supplémentaires auxquels la communauté noire faisait (et fait toujours) face, on
peut dresser un paralléle avec d’autres groupes défavorisés, dont les acadien-ne:s qui, dans la deuxieme
moitié du 192 siécle et la premiere moitié du 20¢ siecle, ont vécu un exode rural massif vers les états
américains de la Nouvelle-Angleterre ou ils-elles fuyaient des conditions économiques ardues (Acadie

vivante, s.d.). Dans les sillages de ce récit collectif, mon pére m’a souvent raconté I'histoire de son oncle

2 Prononcé a la fois « car » a 'anglaise (ma facon) et « car » 3 la francaise selon la région et I'époque. Egalement accordé au
masculin (ma fagon) et au féminin selon la région et I'époque.



américain, frere de son pére, qui visitait son Memramcook natal pendant la saison estivale, chauffant sa
nouvelle Cadillac blanche — I'image méme du American Dream. Ironiquement, la légende au sein de la
famille veut que I'oncle en question louait trés probablement sa Cadillac dans le but d’'impressionner les
villageois-e's. Il faut dire que pour cette génération, celle de mes grands-parents, |'automobile était
apparue soudainement dans le paysage de leur enfance, comme un mirage en fort contraste avec leurs
petits coins ruraux isolés. Mon grand-pére maternel m’a déja raconté a son tour ses souvenirs de ce
premier car qui s’est mis a occasionnellement parcourir les chemins de terre poussiéreux de son propre
hameau des Beaumonts avant méme que I'on branche I’électricité dans le village. Ma grand-mere
maternelle, elle, raconte qu’a I'arrivée d’une deuxiéme auto, une premiere collision a eu lieu faute

d’espace sur les routes normalement parcourues par des chevaux.

Comment voir de tels fantémes et ne pas en réver avec envie ?

L’engin qui poussait plus de horse qu’un j’val.

De toute évidence, le réve provoqué par cette vision mécanique sur quatre roues était a double tranchant
puisque la modernisation dont elle faisait preuve annoncait également la fin d’'un mode de vie traditionnel
qui perdurait dans les communautés acadiennes depuis des siecles. Ce phénomene est peut-étre
exemplifié (3 un degré particulierement saisissant) par la vie de mon grand-pére paternel Joseph Belliveau

dit P’tit Jos.

Jeune homme, a peine dans la vingtaine, Jos eut I'occasion de reprendre la ferme familiale ou il s’est mis
a pratiquer I'agriculture et I'élevage d’animaux, notamment de chevaux (il adorait ses chevaux, on le voit
d’ailleurs dans plusieurs photos en noir et blanc, posé avec ces bétes magnifiques qui lui inspiraient une si
grande fierté). Cependant, deux ans apreés la naissance de son troisieme enfant — mon oncle Michel — il
s’est vu dans I'obligation de vendre la maison et de changer de profession. La famille déménagea a
Cormier’s Cove et Jos se mit a pratiquer le métier d’auto body man (carrossier-tolier) avec son beau-frere
dans la ville avoisinante d’Amherst. Entretemps, il tenta d’ouvrir sa propre station-service Fina a College
Bridge — une entreprise qui n’a duré qu’un an. Un second déménagement a suivi, cette fois-ci a Saint-
Joseph dans une petite maison devant I'église, ce qu’a redirigé Jos vers un emploi plus stable a Dryden

Motors a Moncton. Eventuellement, avec un peu plus de moyens, la famille a déménagé une derniére fois,



cette fois-ci dans une belle grande maison prés de la station-service Texaco, non loin de I'église, ou Jos

reprit la vielle grange de la cour arriére pour en faire sa body shop personnelle3.

Figure 1.1 Mon grand-pére Jos Belliveau sur la ferme familiale avec La P’tite Nora, une de ses juments.

Je me suis toujours dit que mon grand-pére aurait préféré travailler avec ses chevaux s’il en avait eu le
choix. Les quitter lui ayant surement brisé le coeur, j’ai 'impression qu’il s’est méfié tout au long de sa vie
de choses qui posaient un risque au maintien de ses traditions (I'anecdote se veut qu’au moment de
I'arrivé de la pizza a Memramcook, Jos faisait son difficile, acceptant d’en manger seulement s'il pouvait y
ajouter de la mélasse). Toutefois, mon grand-pére n’était certainement pas le seul a craindre « les
changements » qu’apportait la modernité. L’Eglise catholique, si fermement ancrée dans la gestion de la

société acadienne de I'époque et si investie dans la conservation (voir la production) d’une identité

3 Ce garage deviendra un lieu central de mon projet de maitrise, mais j'y reviendrai plus tard.



acadienne folklorique, percevait une crise morale qui s’'imprégnait surtout dans la jeunesse plus vulnérable

avec de nouveaux vices comme le rock.

Que penser des Beatles et les autres ?

Dans une chronique publiée le 26 juillet 1965 dans la section jeunesse du journal L’Evangéline (p.11), un
certain E.C. (probablement un prétre) s’attaque au phénomeéne des Beatles (et les autres, donc au
phénomeéne du rock tout court) le rattachant aux aspirations diaboliques du modernisme dans I'écriture

et dans I'art. Sa critique est sulfureuse :

La société moderne présente un phénomeéne étrange et déroutant qui semble avoir un caractére
morbide d’ordre psychique. Ce phénomene se produit surtout au sein d’une certaine jeunesse qui
s’est donnée le nom de « Beatles »... de « Happenings »... de « Eye-eye » [Yé-yé)... de « Twisters »
et d’autres de méme acabit, ainsi que dans le monde des pseudo-artistes dit modernistes.
L'observateur le plus impartial ne peut s’empécher de diagnostiquer chez eux les symptomes de
grands malades qui souffrent de psychose, d’épilepsie, de catalepsie, de neurophatie [sic],
d’hystérie ou autres maladies psychiques et mentales.

Et un peu plus loin :

Nous assistons présentement, affirme la Documentation catholique, a une crise de laideur de I'art,
qui paraitrait invraisemblable si elle n’était vraie et si on ne trouvait malheureusement des
écrivains qui ont le courage, de bonne ou de mauvaise foi, d’exalter cette espece de maladie
contagieuse, qui rappelle quelquefois I'arthritisme déformant ou I’éléphantiasis, ou la lepre, ou
les oreillons.

Ces artistes de la déformation parlent d’abstraction, de synthétisme, de réalisme pictural,
de subjectivisme, de réalisme magique, de peinture de la sensation, d’architecture des volumes,
et patati-patata.

La plus grande partie de la chronique (qui fait presque une demi-page) tache d’expliquer comment I'ame
contemporaine s’est dissociée d’une conception de I'univers centrée sur ’"harmonie ciel-terre-enfer pour
en favoriser une conception unidimensionnelle du « moi ». Selon I'auteur, « c’est ainsi [que I’humain
moderne] est devenu un étre frustré. Il éprouve le besoin de I'infini [...] » sans quoi son dme « revient sur
elle-méme en rassemblant dans le remous tous les sédiments de l'irrationnel, de I'instinctif, de I'obscur,
de I'inconscient ». Conséquemment, son corps, dépourvu d’une dme, « n’est plus qu’un cadavre, un tas

d’éléments chimiques, une décomposition, une pourriture, une puanteur, une laideur ».



La diatribe d’E.C. effleure rapidement la thématique de « I'obsession » sexuelle chez les jeunes? (celle qui
était le plus souvent expérimentée sous le toit profane d’un car) avant de conclure sur une note un peu
plus positive. « Faut-il pour autant désespérer et verser dans le pessimisme », demande le fervent
croyant ? Apparemment non, puisque selon lui, cette méme jeunesse corrompue par le rock est « assez
forte pour résister au tourbillon de démence » qui s'impose dans I’ére moderne. Elle peut donc travailler

vers un renouement avec I'au-dela et ainsi trouver son salut.

Qui gu'’il soit, E.C. brandissait un discours qui devait bien étre partagé par plusieurs, surtout tou-te-s ces
religieux et religieuses catholiques qui formaient une grande partie du corps professoral dans les écoles,
colleges et autres institutions acadiennes de I'époque. Dans ce contexte scolaire spécifique, une réponse
adéquate a la montée des « pseudo-artistes » aurait bien pu étre ironiguement musicale, car comme
I"'argumente Jeanette Gallant dans son analyse des chansons patriotiques acadiennes, « the arts were used
as a tool of social mobilization by clerics [at these religious institutions], meaning that various "national"
forms of music such as national anthems, patriotic songs, Gregorian chant, and folksongs were employed
to enrich the daily devotional practices of students » (Gallant, 2017, pp.38-39). Ici, I'ethnomusicologue
parle spécifiquement du chant de chorale : la pratique musicale la plus valorisée en Acadie avant les
années 1970, et une dont la maitrise par les choeurs de jeunes acadien-ne's a inspiré des voyages a
I'internationale, trois films de 'ONF® et une vague de disques qui composent le premier grand bloc du
catalogue enregistré de la musique dite acadienne. On en compte méme un album produit a Memramcook

par Columbia Records — un géant de I'industrie musicale — en 1959.

Dans ce programme régi par I'église, I'identité acadienne des étudiant-e's était imaginée comme faisant
partie d’un tout catholique ou la ligne entre I'acadienneté® et la pratique endiablée du rock était
clairement dessinée. Toutefois, ce climat austére n’a pas empéché aux acadien-ne-s de jouer du rock (ni
de « nécker dans I’back seat » : de s’embrasser sur la banquette arriére), mais il a certainement retardé le
croisement du style avec une revendication identitaire acadienne qui devait peut-étre traverser la musique
folklorique (et surtout sa forme la plus en vogue : le folk) avant de se lancer dans d’autres projets un peu

plus audacieux comme le rock.

4« Voyez la jeunesse s’attacher avec engouement a toutes les tripailles qu’on leur jette en pature ».
5 Dont les films Voix d’Acadie (1952) et Chanteurs Acadiens (1953) du réalisateur québécois Roger Blais.

6 L'orthographie du terme « acadienneté » n’a jamais été standardisé et apparait parfois comme « acadiennité ». Pour ma part,
je choisi « acadienneté », celle qui semble émerger de plus en plus dans les textes de mes homologues acadien-ne-s.



ACADIE CONTEMPORAINE, Prise R4/4, Bobine 36 :

Une MG Midget Mark Il décapotable traverse la Péninsule Acadienne.

On sent trés bien la tension entre la musique folklorique acadienne et ses aspirations modernes dans le
film Les Acadiens de la dispersion (1968) de Léonard Forest ou il est notamment question d’un état des
lieux de I’Acadie « d’aujourd’hui ». Sorti 'année méme des fameuses manifestations étudiantes de
I’'Université de Moncton (immortalisées a leur tour par Michel Brault et Pierre Perrault dans leur film
culte L’Acadie, I’Acadie ?!?), ce premier documentaire aborde les réalités lointaines de la diaspora
acadienne hors Canada avant de s’attarder sur les provinces maritimes, sur ses habitants et ses dirigeants,
mais surtout sur sa jeunesse (pour l'instant toujours obéissante a I'aube de la génération 68). Tout au long
de ce dernier passage (qui fait a peu prés le tiers du film), on est accompagné-e-s de nul autre qu’Edith
Butler, nouvelle figure emblématique de la musique acadienne et une des premiéres, sinon la premiere,

musicienne professionnelle reconnue de sa génération.

Lors d’'une scene en particulier, on la voit debout sur une plage déserte ou se brisent les vagues. Son regard
pensif vers le large, elle parle en voix off de ses premiers rapports avec le folklore de « différent pays », de
sa découverte subséquente du folklore acadien et de son choix de I'interpréter (presque exclusivement),
citant comme motivation qu’elle est « pour la cause acadienne [et] tout ¢ca », qu’elle y contribue en
chantant son héritage. En musique de fond, on entend bien sir la mer, mais on entend aussi le bruit
ambigu d’un moteur. A premiére écoute, celui-ci semble porter le timbre d’un bateau qui pourrait bien
voguer hors champ de la caméra, mais I'image que nous donne le cinéaste suggére qu’il proviendrait peut-
étre d’une voiture de sport, celle que la chansonniére vient de quitter sur la cOte avant de s’étre approchée

de I'eau.

gy, :

Figure 1.2 Edith Butler quittant la MG Midget MarK Il (dans Forest, 1968).
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La MG Midget Mark |l décapotable fait véritablement figure de personnage secondaire dans cette
séquence ainsi que dans celles qui 'entourent. On voit Edith Butler la conduire & plusieurs reprises, étui
de guitare fermement attachée sur la grille de son coffre, alors que les champs désertiques, les vieilles
maisons de bardeau, les granges délabrées et la mer lointaine déferlent en toile de fond sur ses airs de
« [...] chantons en s’en allant dondé ». La scéne détone complétement avec la voiture —summum de design
et de sex-appeal — qui ne quitte jamais la conscience de le-a spectateur-rice, ronronnant hors-champ,
comme pour rappeler qu’il y a, oui, I’Acadie, le folklore, la cause « et tout ¢ca », mais aussi le monde
alléchant de « Iailleurs ». Cette tension est amenée a son point de bascule un peu plus tard quand le film

tourne son regard vers la ville de Moncton, vers I'urbanité acadienne et vers ses aspirations cosmopolites.

Edith Butler demeure toujours notre protagoniste ici, mais elle est maintenant entourée de musiciens, soit
Arthur Girouard (flute traversiére), Robert Beaulieu (contrebasse) et Vinton Underwood (batterie), qui
I'accompagnent dans I’ancien studio de Radio-Canada Acadie (rue Main). On les voit a un moment donné,
les quatre, travailler ensemble sur une version harmonique de la chanson traditionnelle Les anneaux de
Marianson : Edith chante et joue la mélodie sur sa guitare, Robert écoute et nomme les accords et Artur
les exécute. « Il serait bon, aprés I'avoir joué quatre fois en do, d’armonter [de remonter] a si bémol »
affirme le contrebassiste avant de vérifier avec son acolyte si « ¢a va ? » et partir le décompte. La scéne
qui s’en suit est saisissante : le groupe se lance aussitot dans une interprétation jazz (complétement
inattendue) de Marianson dans laquelle on voit Edith Butler poser sa guitare sur ses genoux et fredonner
un peu avant de se résoudre a une humble écoute alors que les improvisations de flute d’Arthur Girouard

deviennent de plus en plus saccadées, virtuoses et impressionnantes.

_

Figure1.3 Edith Butler a I'écoute du jazz d’Arthur Girouard (dans Forest, 1968).
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Les images qui viennent se superposer a cette transgression jazz du folklore sont tout aussi contradictoires
gue la transgression elle-méme. D’une part, on voit la future sociologue et future doyenne de la faculté
des arts de I'Université de Moncton Isabelle Mckee-Allain, encore jeune étudiante, absorbée dans une
discussion avec ses collegues de classe. D’autre part, on voit un fermier trainer une presse a foin avec son
tracteur, accompagné de travailleurs qui raclent le foin dans la bouche de la machine et qui étalent les
balles qui la quittent a 'autre bout. Ces juxtapositions visuelles et sonores (qu’on retrouve a quelques
reprises dans le film) produisent un effet général d’irrésolution des enjeux qui se maintient jusqu’a la fin
du documentaire. Est-ce que I'Acadie est réellement moderne en 1967 ? Ce n’est toujours pas clair.
Cependant, une lueur d’espoir militante se présente momentanément lors des dernieres minutes alors

qgue I'on retrouve les mémes étudiant-e's mentionné-e-s plus tét, dont Isabelle Mckee-Allain qui témoigne

de son expérience vécue au Ralliement de la jeunesse acadienne tenu a I'ancien Collége Saint-Joseph de

Memramcook du 1 au 3 avril 1966.

« L'abolition, p’tétre, de I’Ave Marie Stella » ?

Le Ralliement, initier par la Société National de I’Acadie (SNA), avait pour but d’intégrer la participation de
leadeurs étudiant-e's acadien-ne-s au sein des activités de la SNA afin de cultiver une reléve qui pouvait
assurer la « continuité d’'une ceuvre [patriotique] commencée en 1881 » lors de la premiére Convention
nationale acadienne, également tenue a Memramcook (Hautecoeur, 1975, p.274). Initialement, les
instigateurs de la rencontre souhaitaient que son organisation soit prise en charge par un groupe de jeunes
aux forts penchants « nationalistes’ », mais a leur insu, les étudiants intellectuels qui se sont retrouvés a
la téte de leur comité incarnaient un certain discours marxiste émergent qui s'opposait a la nature élitiste
de la Nationale. Le ton du Ralliement fut ainsi. Les discussions portant sur I’engagement politique et social
ont primé lors des conférences offertes, ce qui a résulté (au grand désarroi des observateur-rice's) en
I’action spontanée de la « descente du drapeau acadien » ainsi que le vote en assemblée pléniere des

recommandations suivantes (Hautecoeur, 1975, p.282) :

Attendu que les signes extérieurs de notre nationalisme n'ont plus de valeur d'identité et
d'épanouissement,
Attendu que nous vivons dans une société pluraliste,

7 La notion du « nationalisme » dans un contexte spécifiquement acadien n’a pas la portée souverainiste ou séparatiste qu’on
retrouve au Québec (a I'exception pres du Parti Acadien, actif de 1972 a 1986). Elle cherch(ait) plutot a réunir le peuple, séparé
par les effets du Grand Dérangement, autour d’'un méme projet de société qui, en 1966, s’imbriquait toujours avec I'Eglise.
Aujourd’hui, I'appellation est largement tombée en disgrace.
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Attendu que nous voulons que notre nationalisme soit ouvert a tous les francophones
quel que soit leur credo,

Attendu qu'a I'heure actuelle la foi et le nationalisme ne sont pas liés I'un a l'autre,

Attendu que nous voulons respecter et la nature de la foi et la nature du nationalisme.

L'assemblée recommande que les signes patriotiques tels que le drapeau [tricolore
francgais avec I'étoile de I'assomption], I'nymne [I’Ave Marie Stella], la patronne [la vierge Marie],
la féte nationale [le 15 ao(t, soit la féte de I'assomption], soient conservés dans la richesse
folklorique de I'Acadie mais ne soient pas invoqués comme signes d'identité nationale.

« Alors, on a été traités d’anti-nationalistes », affirme Isabelle Mckee-Allain, « mais la c’est a se demander
si on est nationaliste » (dans Forest, 1968) ? Pour ces jeunes militant-es, il ne s’agissait pas des signes
patriotiques qui posaient un probléme, mais plutét « I'association du patriotisme, du religieux et du
nationalisme qui, a moment donné, étaient synonymes » (dans Forest, 1968). De leur point de vue, si le
projet nationaliste acadien tel que défini par I'élite devait forcément passer par I'église, la cause devait
donc se doter d’un nouveau projet laique qui serait a I'image du progres et de I'inclusion — ce qui s’est

ultimement réalisé (et en tres peu de temps).

Figure 1.4 Isabelle Mckee-Allain entourée de ses colleégues de classe (dans Forest, 1968).

Les années qui ont suivi ont marqué I’histoire de la société acadienne par leur foisonnement politique et
social : manifestations de I'Université de Moncton en mai 1968, manifestations contre les expropriations
de Kouchibouguac dés 1969 (comptant plusieurs itérations), formation du Parti Acadien en 1972 (Rudin,
2016 ; Lonergan, 2013). Dans la foulée de cet éveil collectif mené surtout par des jeunes, une premiére
grande vague d’auteur-rice-s-compositeur-rice:s acadien-ne:s s’est tournée vers la thématique de

I"acadienneté non pas dans sa dimension patriotique, mais dans sa dimension politique du quotidien, du
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moment présent voire du contemporain. Le courant était résolument folk (dans le sens populaire du
terme) et moins folklorique (dans le sens traditionnel du terme) qu’auparavant, touchant a d’autres genres
comme la musique pop, le country et la chanson frangaise. L'industrie musicale (québécoise) y était au
rendez-vous également : plusieurs disques ont été produits® et la parole acadienne autodéterminée fut
légitimée dans le processus. Toutefois, le rock devait encore mettre un peu de temps avant de se joindre
en bonne et due forme (acadienne identitaire) avec les contributions® du cajun Zachary Richard et des

groupes d’acadien-ne-s Beausoleil Broussard et 1755 dans la deuxiéme moitié des années 1970.

Ces figures emblématiques de la musique acadienne marquent d’une certaine fagon le début de I’histoire
« formelle » du rock dans la communauté puisque ce sont leurs chansons qui perdurent dans la mémoire
collective comme étant les premiéres ; comme ces premiers cars qui ont tant marqué I'imaginaire de mes
grands-parents. La musique de 1755, surtout, persiste dans le temps, ayant vécue des éditions et des
rééditions sur a peu prés tous les supports — vinyle, 8-track, cassette, disque compact, MP3 — depuis la
parution de leurs deux albums clés®® plus de quarante ans passés. Leur biographie par Robert Duguay est
parue en 2002, I’Anthologie (de leurs trois albums) ainsi que la télésérie La gang arrive sont parus en 2012
et leur livre de chansons officiel est paru en 2017. Une édition limitée de biere a méme été embouteillée
en leur nom par la distillerie Fils du Roy en 2016. Leurs spectacles — toujours composés d’un répertoire qui
date de plus ou moins 1978-1982 — attirent encore des foules considérables chaque été quand ils sortent

de leur dormance pour leurs apparitions quasi rituelles lors des fétes entourant le 15 ao(t.

Comment déplacer un tel monolithe pour ainsi voir plus loin dans un paysage dessiné par le(s) chemin(s)
poussiéreux du temps ? Comment dégager la voie pour tou-te-s ces autres artistes et groupes d’origine
acadienne qui se sont retrouvés dans les fossés de I’histoire, dérouté-e-s par la vitesse délirante de la
machine moderne ? Comment remorquer la Cadillac (blanche), la Rocket 88, la MG Midget et les autres

afin de leur donner une deuxieme vie ? Quel pouvoir rétroactif avons-nous sur le passé ?

8 Edith Butler apparaissait déja sur des compilations et des transcriptions de Radio-Canada a la fin des années 1960, mais
Raymond Breau est le premier a enregistrer un album de ses propres compositions en 1971, suivi d’Edith Butler et de Georges
Langford en 1973, d’Angele Arsenault et de Donat Lacroix en 1974 (sans compter les deuxiémes albums d’Edith Butler et de
Raymond Breau la méme année ainsi que celui de Georges Langford I'année suivante) et de Calixte Duguay en 1976.

9 Ces contributions n’étant pas nécessairement des albums de rock ou méme des chansons entiéres de rock, mais plutét des
bribes citationnelles de rock qui ouvraient finalement la porte a un croisement plus explicite entre les multiples discours sur
I'identité acadienne et une approche au rock plus « typique ».

10 1755 (1978) et Vivre a la Baie (1979).
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Temporalité 1: LE PASSE ENTRE GUILLEMETS
ou Ces collectes qui me précédent (années 1970 a 2012)

Dans mon essai Souvenirs / de temps [que 'on aurait pu] passer ensemble (2021)* (voir Annexe A) je me
suis intéressé-e a la notion du mislabeling — I'identification erronée — des musicien-ne's acadien-ne-s (pour
la plupart bilingues) qui, avant les années 1970, étaient le plus souvent percus comme des « maritimers
anglophones » ou des « québécois-es » dans le regard des médias et de I'industrie musicale canadienne.
Dans ce contexte ou les artistes acadien-ne:s avaient toujours de la difficulté a affirmer leur propre
acadienneté hors d’un contexte folklorique et religieux, la machine médiatique qui alimentait I'industrie
musicale dans laquelle ils-elles baignaient ne I’affichait certainement pas a leur place (du moins pas sans
la motivation ultime du capital'?). Dans de telles circonstances, il était plus profitable pour les artistes de
se conformer aux gouts des publics ciblés par le marketing des maisons de disques et par les revues de
musique populaire — anglo dans certains cas, franco-québécois dans d’autres — ce qui a donné lieu a des

traces documentaires criblées d’informations floues (pour ne pas dire fallacieuses).

Depuis cette ere maintenant révolue, il revient surtout aux collectionneur-euse-s la tache ardue d’en faire
le tri, mais ce qui nous reste de ces quarante dernieres années de catalogage amateur manque de rigueur
selon moi. En fait, la tendance que j’ai pu observer dans mes recherches reflete beaucoup les mécanismes
linguistiques insidieux que je viens de décrire, c’est-a-dire : un-e collectionneur-euse anglophone des
Maritimes va normalement aborder les artistes acadien-ne's qui interprétaient de la musique en anglais
comme si c’était bel et bien leur identité d’origine, et inversement, un-e collectionneur-euse franco-
gquébécois-e fera de méme quand la musique interprétée est en francais. Toutefois, I'erreur demeure
humaine ; je ne percois pas de mauvaise foi dans ce geste, seulement un manque de jugement critique.
Malgré cette haute propension pour I'inexactitude dans la documentation qu’ils-elles produisent, il en
reste que les collectionneur-euse:s — pour la plupart musicologues dans leurs esprits — détiennent un
certain pouvoir d’articuler, de répandre et d’entretenir, mais aussi de revoir et de corriger de fagon
rétroactive les récits populaires (pour ne pas dire mythiques) qui circulent a I'égard de ces artistes et de

leur musique.

11 Publié premiérement en anglais dans la revue Canadian Art sous le titre Acadian Rock’n’Roll (2020) et ensuite retravaillé en
francais pour le carnet Hier semble si loin (2021) produit par la Galerie de 'UQAM.

12parce que I'acadienneté n’avait qu’a percer pour que l'industrie réalise qu’il y avait de I’argent a faire sur des ceuvres de
nature « acadienne » comme les monologues de La Sagouine (d’Antonine Maillet) et la musique d’Edith Butler.
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Temporalité 2 : LE PRESENT RECENT
ou La collecte a I’ére du web (2012 a aujourd’hui)

Avec ce détail en téte, j'aimerais revisiter ma question de départ, car I'enjeu spécifique du pouvoir
rétroactif des collectionneur-euse-s en suppose une formulation légérement différente, soit : « Pourquoi
[nous ne reconnaissons toujours] pas de [...] musicien-ne's de rock acadien-ne's avant les années 1970 » ?
En autres mots, pourquoi personne n’a encore entrepris le projet de revalorisation et de révision
historique qui s’invite dans cette rétroactivité motivée par la collecte de disques? Ce a quoi je réponds : si
ce projet devait premiérement étre mené par une personne concernée — un-e acadien-ne (et je suis d’avis
qgu’il le devait) — il faudrait peut-étre que la communauté acadienne, si disparate soit-elle, ait aussi acces
a une plus haute connectivité afin de permettre la création de liens plus significatifs entre ses
collectionneur-euse's et ses musicien-ne-s de rock, pour la plupart, isolés dans leurs régions et/ou a la
retraite. J’affirme mon hypothése avec conviction, puisque je suis moi-méme de ces collectionneur-euse:-s
qui, au fil des neuf derniéres années, a mené une recherche et a pu observer I'entrée massive de ces gens
(les baby-boomers) sur les plateformes de courriels, les forums, les pages personnelles, les blogues, les
bases de données et surtout sur les médias sociaux et les messageries instantanées. En sollicitant
régulierement leur parole depuis 201213, j’ai été capable de retracer une histoire plus compléte (mais non
exhaustive) du rock dans les communautés acadiennes, ce qui m’a permis, tout récemment, de publier un
premier article sur le sujet dans la revue Canadian Art ainsi qu’un carnet plus étoffé édité par la Galerie de

I'UQAM.

Ces écrits sont en quelque sorte des réponses proactives a ma question de départ ; une question qui peut-
étre un jour, bientot (je le souhaite), ne se posera plus, parce que les gens, désormais outillé-e:s, sont
maintenant en mesure d’affirmer qu’il y avait bel et bien des « musicien-nes de rock acadien-ne's avant
les années 1970 » qui ne s’affichaient peut-étre pas comme acadien-ne-s, mais qui I’étaient tout autant. A
la suite de ce long parcours (textuel et temporel), I’affirmation est certainement réjouissante, et il faut
bien prendre le temps de s’y arréter et d’apprécier la clarté qu’elle apporte, mais le désir d’'un scénario
alternatif m’habite toujours malgré moi. Les circonstances de I'histoire n’y ont pas été favorables, mais

dans un monde idéal, le rock en Acadie aurait peut-étre évité une partie de son histoire trouble s'il avait

13 Le 16 ao(t 2012 marque le jour précis ol j’ai assisté-e a une courte présentation offerte par mon ami Hubert Noél, étudiant au
doctorat a I'Université de Moncton, portant sur le rock en Acadie. La recherche était embryonnaire, mais j’ai été tout de méme
affecté-e par la découverte de groupes comme The Stonemen et The Brunswick Playboys, ce qui m’a lancé dans plusieurs années
de recherche, de collecte, de chroniques radio (2013 a 2015) et de création a la fois artistique et musicale (parfois les deux).
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été capable de produire un-e chansonnier-ere identitaire politisé-e dans les mémes sillages que Robert
Charlebois et Louise Forestier au Québec ; un-e chansonnier-ére qui aurait potentiellement manié un
certain discours engagé et ainsi devancé d’'une décennie le croisement entre le rock et I'identité acadienne.
Cette figure historique manque a I'appel, mais rien n"’empéche de réver et de spéculer. Et s’il y avait eu
un-e chansonnier-ére acadien-ne politisé-e qui s’en était pris a I'église, aux puristes de la langue, a la
déportation et aux autres enjeux (toujours de mise de nos jours) lors des années révolutionnaires
marquées par des figures comme Bob Dylan, Donovan, Joni Mitchell, Robert Charlebois, Louise Forestier

et d’autres? Quelle aurait été sa contribution a la cause acadienne? Quelle aurait été sa musique?

Temporalité 3 : LE PRESENT[-PASSE]
ou Ma maitrise [L’histoire de Jean Dularge] (2018 [1965] a aujourd’hui [1968])

Voila le terrain de recherche nébuleux que j’ai voulu plus spécifiquement investir lors de ma maitrise en
arts visuels et médiatiques en proposant un alter ego d’autofiction congu selon les codes du folk-rock
incarnés par Bob Dylan dans I'année précédant son accident de moto (été 1965 a été 1966), mais aussi
selon la vraisemblance de réels artistes acadien-ne-s de folk populaire relevant de la méme époque. Edith
Butler, Raymond Breau et Calixte Duguay m’ont tou-te-s servis de repéres en imaginant comment mon
personnage pouvait bouger, respirer, chanter, mais bien au-dela de celle-eux-ci, Donat Lacroix s’est avéré
étre le modéle biographique idéal sur lequel construire ma fiction. A I'été 1965, il était en début de
carriére, il venait de gagner un concours avec sa premiére composition (Donat Lacroix dans Riviére, 2005,
p.48) et il avait le méme age que moi (en 2018). Il était donc facile pour moi d’'imaginer une dérive
historique ou il était parti pour la grande ville de Montréal (comme moi), ou il avait mis du temps a
perfectionner sa discipline (comme moi) et ou, éventuellement, il dévoilerait le résultat de son gros projet

de création (comme moi).

Cela dit, je ne cherchais pas a incarner un Donat Lacroix biographique (au tout début peut-étre bien, mais
j’'y reviendrai dans la section Face B), mais seulement a simuler quelque chose de plausible. Je me suis
donc résolu-e a m’approprier son alter ego, le mystérieux Jean Dularge, celui qui signe le texte a I'endos
de la pochette de son album Viens voir I’Acadie (1974), mais qui ne figure pas ailleurs dans I'ceuvre de
I'artiste!4. Puisque ce texte était la seule manifestation (déja fictive) de Jean dans le monde réel, j’étais
libre d’imaginer les neuf années de parcours musical et artistique (pour ma maitrise, je m’en suis tenu-e

aux premieres années) qui 'auraient mené a ultimement collaborer avec Donat Lacroix en 1974. Encore

14 J’ai appris plus récemment que Jean Dularge était le nom d’un des premiers bateaux de péche de Donat Lacroix.
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une fois, j’ai choisi de mettre I'appropriation au coeur de ma démarche en sélectionnant la chanson vedette
de ce dernier, soit Viens voir I’Acadie — ce grand cliché communément appelé « I’'hymne populaire » des
acadien-ne-s — comme point de départ pour la musique « originale » de Jean. Dans ma fiction, ce serait lui
I"auteur d’une premiere version politisée de Viens voir I’Acadie (1967) que Donat aurait ensuite réécrite,

réenregistrée et utilisée comme prétexte pour I'inviter a rédiger les notes de sa pochette.

DONAT LACROIX i

A-101

‘“viens voir I'acadie”

FACE 1

1. LE P'TIT BATEAU (Folklore)

2. JOS FEDRIC

3.* L'AMOUR, L'HIVER ET LA MAREE

4. COMPLAINTE D'UN VIEUX PECHEUR
5. SAUTE DANS TA BARGE

6. LA FIN DE SEMAINE

FACE 2

1. FA LA LA DONDAINE
2. DONNE-MOI LA MAIN
3.* POUR UN ENFANT

4. JIM WATERBOY

5. VIENS VOIR L'ACADIE

Caontrabasse

Baterie! André Pican

Guitara: Florian Lambert
Saxophone: Maurice Bouchard
Violon: Michiko Nagashima
Trompetie: Merk Carmichasl

* Autre voix; Emérentienne Lacrolx
Photographies: Micho Caraguel
Réalization Jacques Rhéaume

Figure 1.5 Le texte signé par Jean Dularge a I'endos de la pochette du disque de Donat Lacroix (dans Lacroix, 1974).
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Le tout s’est opéré sur une période de deux ans correspondant a un calendrier historique datant de 1965
[2018] 2 1967 [2020], ce qui m’a permis-e de performer Jean de facon ponctuelle dans mes projets, au jour
le jour, dans le présent, en correspondance directe avec des éveénements marquants du passé comme le
spectacle de Bob Dylan a la Place-des-Arts de Montréal le 20 février 1966 (Heylin, 2016, pp.129-132), ou
le lancement de sa chanson Rainy Day Women #12 & 35 deux mois plus tard (p.191). Trés tot dans le
processus, Dylan fut employé dans ma fiction comme un mécanisme d’idolatrie plausible qui pouvait
donner une direction artistique a Jean lors de sa conversion imminente du folk au folk-rock. Le récit s’est
donc mis a dévier de la réalité biographique de Donat Lacroix lorsque Jean s’est mis a s’habiller comme
Dylan, a écrire comme Dylan (poésie beat-surréelle, mais en chiac, pour sa part) et méme a chanter comme
Dylan. Cette version de Jean est celle qui est ultimement entrée dans le studio de la Memramcook
Recording Company a la fin avril 1966, accompagné d’un groupe de collaborateur-rice:s dont un
caméraman maniant une caméra 16 mm. Toutefois, son obsession pour Dylan I'aura ultimement coincé
quand sa réécriture de la chanson Tell me, Momma (s.d.) — la Face B de Viens voir I’Acadie — s’est vue
refusée une licence ; une réelle circonstance qui m’a moi-méme empéché et m’empéche toujours de

lancer / vendre le disque de Jean (ce que j’aborde en profondeur dans la section Face B).

Figure 1.6 Le producteur Harry Trask et Jean Dularge dans le studio de la Memramcook Recording Comapny.
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Ce parcours finalement terminé, je me suis aussitot attelé a imaginer une facon d’amener Jean Dularge —
un nouveau personnage de |'histoire aux frontieres juridiques floues — a la rencontre d’un public
contemporain en présentant ses archives falsifiées dans une installation a la Galerie de I’'UQAM, dont ces
images tournées lors des sessions d’enregistrement. Les réactions furent mixtes. D’une part, des gens a
Montréal / du Québec, un peu moins initié-e-s a la culture acadienne, se laissaient rapidement séduire par
ce personnage qui leur en apprenait davantage sur |'histoire musicale d’'une communauté francophone
voisine ; certaines personnes se laissaient méme emporter par la fiction a leur insu. D’autre part, les gens
au loin (au large) en Acadie, avertis par les articles et les entrevues qui se sont mis a circuler sur le sujet,
saisissaient plus facilement le jeu d’appropriation que comporte mon utilisation de la chanson bienaimée
Viens voir ’Acadie, ce qui m’a attiré le reproche de manquer de respect envers un des péres de la chanson
acadienne. Or, Donat avait été mis au courant en cours de route (quoi que tardivement dans le processus)
— il m’a accordé (avec une entente signée) les droits a sa musique (avant le pressage du disque) et il a
participé a ma recherche. A mon avis, le « nceud » (intentionnellement cultivé par moi) résidait et réside
toujours dans la tendance de mon projet a adopter une compréhension théorique de la temporalité qui
se positionne en résistance a une conception purement linéaire du temps. Dans le cas de Jean, je spécule :
Et si le passé était toujours en cours? Est-ce qu’un personnage dans le présent pourrait venir s’y

immiscer ?

Figure 1.7 La « premiere » version de Viens voir I’Acadie par Jean Dularge, exposée a la Galerie de 'UQAM.
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Re-actualization [:]

the way in which ceremonial ritual, composed in repetition and imitation,
[can] return participants to a prior moment — a prior moment that is,

in a sense, ongoing or incomplete.

- Rebecca Schneider d’apres Mircea Eliade
dans Performing Remains (2011, p.126)

Est-ce que Jean Dularge a réellement existé ? C'est-a-dire, est-ce qu’il a été le vrai précurseur historique
de Donat Lacroix et non l'inverse ? Voila un noeud généalogique qui a le potentiel de froisser les
adhérant-e:s du temps linéaire, surtout dans une petite communauté comme la mienne ou les
« premiers » et les « premieres », que ce soit chansonnier-ére-s ou autres, sont si peu nombreux:ses,
qgue I'on a le réflexe de les défendre par peur de remettre en cause nos réussites historiques. Pourtant, la
notion méme du-de la « premier-ere » que I'on cherche a protéger et commémorer ici n’existerait
aucunement si le paradigme du temps normatif n’était pas linéaire, n’était pas une suite d’évenements
qui se succédent l'un aprés I'autre. Moi-méme j'ai déja été de ces adhérant-e's, mais mon parcours
personnel avec Jean, autant en recherche qu’en création, m’a mené a fréquenter le monde des
performance studies ol des penseur-euse-s comme Rebecca Schneider, Joseph Roach, Diana Taylor, David

Roman, Elizabeth Freeman et d’autres ont influencé ma facon de comprendre le temps comme quelque

chose de malléable, et donc de parcourable, surtout par des artistes, comme moi.

« Genealogies of performance »

Dans Cities of the Dead (1996, pp.25-31), Joseph Roach argumente qu’une conception puriste de la
succession, comme celle des monarchies européennes, repose inévitablement sur une fiction de
« I'origine » qui s’applique tout autant a la performance (p.25). Il en arrive a cette observation en déployant
ce qu’il appelle une « généalogie de la performance », un terme adapté de Jonathan Arac et basé sur la
pensée de Nietzsche telle qu’abordée par Michel Foucault dans Nietzsche, la généalogie, I’histoire (1971).
Dans ce dernier essai, le philosophe frangais affirme que « ce qu’on trouve, au commencement historique
des choses, ce n’est pas l'identité encore préservée de leur origine, — c’est la discorde des autres choses,
c’est le disparate » (Foucault, 1971, p.148). Ainsi, Joseph Roach note que I'exercice de remonter les
filiations entre performeur-euse's améne le-a généalogiste au constat « that discontinuities rudely
interrupt the succession of surrogates, who are themselves the scions of a dubious bloodline » (1996,
p.25). En ce sens, la performance est toujours comprise comme quelque chose de citationnelle, ce qui

suppose un certain répertoire culturel dans lequel on puise, mais comme |'affirme Diana Taylor, le mot
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« repertoire, etymologically "a treasury, an inventory", also allows for individual agency, reffering also to
"the finder, discoverer"”, and meaning to find out ». Ainsi, « the repertoire both keeps and transforms »

(Taylor, 2003, p.20).

Si la passation linéaire de matieres performées est mise en cause par cette tension qui existe entre citation
et agentivité, la temporalité linéaire sur laquelle elle repose peut tout autant étre visée. Le théoricien de
la performance Richard Schechner illustre bien comment une telle linéarité se déconstruit quand la notion
de l'original est critiquée : « If the past was already self-different by virtue of being composed in
restoration, then in the dizzying toss and tumble that always attends mimesis the fact that restoration
renders an event different really only renders it the same as the original was: different » (dans Schneider,
2011, p.126). Il en va de méme dans mon cas : mes performances de Viens voir I’Acadie et de Jean Dularge
sont tout autant citations que le sont la chanson originale et ses performances par Donat Lacroix. Dans ce
revirement de circonstances, il serait donc impertinent de parler d’'un « premier » auteur de Viens voir
I’Acadie alors que d’autres versions de la chanson portant d’autres titres existent déja. Je pense
notamment a Larry Robichaud qui chantait « si vous allez visiter ma province / vous verrez le pécheur
acadien / vous serez enchanté par ce beau paysage » : paroles chantées sur un disque édité vers la fin des
années 1960% alors que Donat en était qu’a noter ses paroles « viens voir I’Acadie / viens voir le pays / le

pays qui m’enchante » en 1971 (Donat Lacroix dans Riviére, 2005, pp.65-66).

« Syncopated time »

Dans ce « dizzying toss and tumble », il est d’autant plus vertigineux de penser que le « pécheur acadien »
auquel Larry faisait référence dans sa chanson aurait pu étre de ces personnages de I'univers lacroixienne
— certains réels, d’autres fictifs — comme Jos Manigo, pécheur humoristique (Donat Lacroix dans Riviére,
2005, pp.65-67) congu en 1967, précurseur (marin) de Donat lui-méme qui est devenu pécheur de
profession a la fin des années 1970 (pp. 55-58) a bord d’un premier bateau baptisé le « Jean Du Large ».
Jos Manigo a son tour était inspiré en partie de Joseph « Jos Frédric » Lacroix, grand-pére du chansonnier
(p.26), qui fut immortalisé dans sa chanson Jos Frédric (p.55) et ensuite re-matérialisé dans un deuxieme
bateau®®, baptisé le « Jos-Frédric » en 1987 (pp.58-61). Dans cet univers convoluté dans lequel j’ai intégré

ma propre appropriation de Jean Dularge, les noms de gens semblent résonner en écho dans le temps

15 |’album en question — Le pécheur acadien — n’est pas daté, mais son numéro de catalogue succéde celui du disque Les
Napoléons a gogo (1966) et précede immédiatement celui du disque 30 succés pour la danse vol.3 (vers 1969).

16 En 2018, le bateau fut érigé en permanence sur un terrain longeant la mer a Bas-Caraquet, décoré de voiles en filet et hissé
sur des supports de bois a la fagon d’'un monument public (Pichard, 2018).
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comme les motifs syncopés de la musique jazz (cités par le rock, mais aussi mises en opposition aux
structures répétitives de la musique folklorique). Rebecca Schneider nomme ce geste artistique « the
medium of double citation » ou le fait de faire appel au nom d’un-e autre « imbricates one time in another
time so that the "tune" of the historical [person] is always something of a ghost note to the contemporary
riff [played by the artist] in whatever [performance space] on whatever date » (2011, p.64). La musique
jazz lui sert ici de champ lexical pour décrire la fagon dont les évenements de I'histoire peuvent étre « put

into play but not precicely played » :

In Jazz, one cannot accurately say that a tune is misplayed by the riff. So too history is not mistold
via the riff by which [the artist] tells it. In fact, playing in difference might be one way to get those
notes right. That is, something of the history is sounded in not being sounded directly, or in being
sounded stepwise, off note, via "negative capability" or the double or triple or quadruple speak of
homonyms that tell, always, more than one. (2011, p.65)

« To get those notes right » dans le cas de Jean Dularge tel que « sounded » par moi dans ma pratique
artistique voudrait donc dire de jouer I’histoire comme elle aurait di I’étre selon mes propres aspirations,
d’évoquer ses lacunes comme des non-vides, de la corriger par « negative capability ». Comme le propose
Rebecca Schneider dans un chapitre intitulé Finding faux fathers (2011, p.61), le théatre de la dramaturge
Suzan-Lori Parks joue précisément sur ce méme registre « [of] getting something right through error »
(p.70). Dans sa piece The America Play (1994), son personnage principal — un homme noir, fossoyeur et
imitateur de profession — passe son temps sur scéne a incarner « mal » la vie de son idole, le célebre
président américain et « abolisseur » de I’esclavagisme, Abraham Lincoln. Son imitateur, nommé parfois
« the Lesser Known » (le moins connu des deux) et d’autres fois « the Foundling Father » (le petit pére
fondateur abandonné et retrouvé), entretient un kiosque « out West » dans lequel les gens peuvent payer
un sou (un Lincoln Head) afin de vivre I'expérience d’assassiner « The Great Man » (Abraham Lincoln) en
sélectionnant un pistolet et en (re)jouant I'assassin John Wilkes Booth qui pénetre sa loge (sa booth) pour
le tirer. Tout au long de la piéce, la question de la ressemblance entre le Lesser Known et son idole est
mise et (re)mise en tension par le Foundling Father lui-méme, ainsi que par sa femme Lucy, par son fils
Brazil et par le-a narrateur-rice omniscient-e de la piece. Ces dernier-ére-s soulignent tou-te:s a un moment
ou un autre la justesse de son incarnation alors que le Lesser Known n’est pas blanc (comme Abe) et porte

de fausses barbes dont une « fancy beard » blonde (la mauvaise couleur) :
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The beards were his although he himself had not grown them on his face but since he’d secretly
bought hairs from his barber and arranged their beard shapes and since the procurement and
upkeep of his beards took so much work he figured that the beards were completely his. Were as
authentic as he was, so to speak. (Parks, 1995, p.8)

Dans ce scénario absurde et humoristique (qui exemplifie le getting right through error de la piece), le
Lesser Known, par son échec si flagrant, réussit a remettre en question non pas sa propre interprétation
d’Abraham Lincoln, mais la validité d’Abraham Lincoln lui-méme. Visuellement, la barbe blonde qu’il
adorne a I'effet de rehausser le non-dit de sa couleur de peau et nous alerte comme spectateur-rices (ou
lecteurice dans mon cas) a la relation de pouvoir qui se joue entre ’homme blanc reconnu pour I'abolition
de I'esclavagisme et son admirateur noir descendant d’esclaves. Ici, « I’erreur » du Lesser Known suggere
de facon implicite que le white saviour de la communauté afro-américaine serait peut-étre mieux joué par
une personne noire [ma traduction] (Schneider, 2011, p.70), par une personne réellement concernée. De
méme, la hiérarchie qui nait de la fonction historique d’Abraham Lincoln comme « forefather » de tou-te:s
Américain-ne-s y incluant le Lesser Known est transgressé dans la prononciation du mot par son fils Brazil
qui I'appelle son « foe-father », littéralement « pére-adversaire » et/ou phonétiquement « faux-pére ».
Comme I'’émet Rebecca Schneider, « the point, here, is that historical and surrogate, fore and faux, Booths
and Lincolns sound. Not only words, but bodies, times and spaces cross and multiply » (2011, p.65). Tous
ces noms, comme ceux de Donat Lacroix, de Jean Dularge et de Rémi Belliveau, sonnent et résonnent par
I’entremise du langage (dans la bouche comme dans I’esprit) porté par nos corps multiples qui, dans leur
matérialité (exacerbé par la barbe blonde), remontent le temps avec difficulté, mais qui, dans leur oralité

et leur textualité, portent toujours les résidus du passé dans le présent.

Figure 1.8 Donat Lacroix (dans Lacroix, 1974), Jean Dularge et Rémi Belliveau.
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« Jazz poetics »

L'imbrication de multiples temporalités les unes dans les autres est au coeur de la démarche de Suzan Lori-
Parks dans The America Play. Son emploi d’une prose poétique « jazz-inflected » dans laquelle « orality
and textuality work in tandem » (Nathaniel Mackey dans Schneider, 2011, p.65) participe formellement a
découdre la temporalité de sa piece en adoptant une ponctuation clairsemée plus pres de I'oralité. L'effet

produit est celui de la désorientation poussée a la limite de I'absurde :

The Great Man lived in the past that is was an inhabitant of time immemorial and the Lesser Known
out West alive a resident of the present. And the Great Mans [sic] deed had transpired during the
life of the Great Man somewhere in past-land that is somewhere "back there" and all this while
the Lesser Known digging his holes bearing the burden of his resemblance all the while trying
somehow to equal the Great Man in stature, word and deed going forward with his lesser life
trying somehow to follow in the Great Mans footsteps [sic] footsteps that were of course behind
him. The Lesser Known trying somehow to catch up to the Great Man all this while and maybe
running too fast in the wrong direction. Which is to say that maybe the Great Man had to catch
him. Hhhh. Ridiculous. (Parks, 1995, p.17)

Comme le suggere (avec tant d’humour) le-a narrateur-rice omniscient-e de la piéce, il y a peut-étre un
« past-land » vers lequel on peut voyager si on tente de « rattraper » le passé dans la bonne direction. Par
exemple, ma réécriture de la chanson Viens voir I’Acadie performée (et coécrite) par Jean Dularge tente
de le faire en évoquant des formes antérieures du chiac — mon propre dialecte — dans le but d’argumenter
contre les critiques émises a son égard. Dans les paroles de la chanson, Jean se demande si les acadien-ne:s
ne se plient pas trop aux attentes normatives de « tous ces autres » qui incluent « les ap6tres », soit le
clergé franco-catholique, qui a toujours entretenu le mythe originel que les acadien-ne:s étaient
demeuré-e's culturellement frangais-e-s avant, pendant et apres la Déportation. Pourtant, les acadien-ne's
entretiennent une relation culturelle étroite avec I'anglais (la langue et I'individu) qui, Jean le souligne,
« remonte a bien des cent ans / a des échanges avec anglos marchands ». Les détracteur-rice:s
contemporain-e:s du chiac vont souvent pointer vers « I'érosion » du francais, provoqué par I'anglais,
comme un phénomene assez récent a contrer rapidement, mais comme le souligne John Mack Fargher
dans A Great and Noble Scheme (2006), « documentary evidence [from the seventeenth century] does
exist, however, for the curious combinations of English and French [chiac] that peppered the Acadian
language—vous too instead of vous aussi, pas yet rather than pas encore » (p.126). Le chiac est donc bien
campé dans la bouche des acadien-ne:s depuis longtemps, n’ayant posé aucune menace pour le Frangais

(grand F) en cours de route. Il n’est pas non plus figé dans une forme standardisée : par exemple, la formule
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« vous too » n’a pas survécu aux aléas du temps (a ma connaissance), mais la formule « pas yet » existe

toujours, et est répandue.

Figure 1.9 Manuscrit de la chanson Viens voir I’Acadie telle qu’écrite par Jean Dularge.

Ironiquement, le Foundling Father de Suzan-Lori Parks doit tout autant penser a son propre futur pour

s’assurer de devenir un passé comme son idole : « Much later when the Lesser Known had made a name




for himself he began to record his own movements. He hoped he’d be of interest to posterity. As in the
Great Man's footsteps » (Parks, 1995, p.10). Ainsi, lors de la deuxiéme scéne de la piece, on retrouve Lucy
et Brazil « out West » a la recherche de traces laissées par le pére avant sa mort récente, dont ses effets
personnels, délibérément enterrés afin d’accélérer leur patine. De fagon semblable, Jean Dularge gesticule
lui aussi vers un futur déja en cours en employant un chiac du 21° siecle qui, dans sa bouche, peut étre
anachronique, mais qui, dans ma bouche, renforcie I'idée que les Acadien-ne-s parlent toujours le chiac
sans pour autant avoir basculé dans I’anglais (ni dans le frangais normatif). Cet aspect est peut-étre plus
subtil dans ses chansons, mais il prend pleinement forme dans les interjections spontanées qu’on entend
dans la documentation filmée des sessions d’enregistrement de Viens voir I’Acadie ; celles qui constituent
la piece centrale de mon installation présentée a la Galerie de 'UQAM. Comme les effets personnels du
Lesser Known (qui incluent une télévision sur laquelle il réapparait de maniére posthume), Jean s’est
empressé de laisser des traces — un film documentaire, mais aussi des manuscrits, des photos et autres

objets — pour la postérité tout en les draguant dans le temps afin d’accélérer leur patine.

J'emploie draguer dans le double sens proposé par Elizabeth Freeman dans Packing History Count(er)ing
Generations (2000) et repris par David Roman dans Performance in America (2005) ou la pratique du
temporal drag — celle d’incarner une autre époque par le costume, le maquillage et les maniéeres — renvoie
a la pratique d’incarnation féminine des drag queens, mais aussi a I'action de draguer, ou de trainer
comme on I’entend en anglais et en chiac, les choses dans le temps afin d’accumuler de ses marques et de
ses poussieres. Toutes ces figures — the Lesser Known, les drag queens, Jean Dularge — dépendent d’une
certaine black box afin de mettre en scéne leur drag(ue) : le théatre dans le premier cas, la scene d’un bar
(le plus souvent) dans le deuxiéme et la galerie dans le troisieme. Toutefois, dans le cas de Jean, la galerie
sert peut-étre plus de prétexte (ou de post-texte) pour la véritable black box qu’est la Memramcook
Recording Company : ce studio d’enregistrement constitué d’une seule piéce recouverte de papier
goudron noir ol Jean a produit de ses traces musicales et cinématographiques. En tant que croisement
entre lieu de mémoire — « artificial [site] of the modern production of national and ethnic memory » — et
milieu de mémoire « the largely oral and corporeal [rentention] of traditional cultures » (Roach d’apres
Pierre Nora, 1996, p.26), le studio agit comme un personnage principal dans mon récit, car il est a la fois
une machine a produire des archives (hautement théatralisé par son traitement dans le cinéma rock depuis
les années 1960) et une archive en soi, une scéne vivante, hantée par tou-te's les musicien-ne:s
enregistré-e:s de I'histoire ; hanté-e's par tout-e:s les musicien-ne:s de I’histoire ; hanté-e's par toute

I’histoire.
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Figure 1.10 Le studio de la Memramcook Recoding Company — véritable black box — recouverte de papier goudron noir.
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Stage 1: Le studio

The way | see it, performance makes visible (for an instant, live, now)
that which is always already there: the ghosts, the tropes, the scenarios
that structure our individual and collective life.

These specters, made manifest through performance,

alter future phantoms, future fantasies.

- Diana Taylor
dans The Archive and the Repertoir (2003, p. 143)

La Memramcook Recording Company, studio situé dans mon village natal, est assurément hantée. Depuis
son ouverture en 2015, il est hanté par les musicien-ne:s acadien-ne-s du passé, par leurs performances,
porté-e:s dans les corps de tou-te:s ces musicien-ne-s du présent qui I'ont fréquenté, qui le fréquentent,
héritier-ére's de leur legs. Il est aussi hanté par les ondes du passé, puisqu’il est de ces rares studios a
tenter de préserver la technique maintenant « obsolete » d’enregistrer sur des bandes magnétiques, celle
par laquelle la trés grande majorité de I'histoire de la musique a été captée, celle qui fixe a tout jamais des
traces électromagnétiques de ses sujets vivants. Cependant, pour moi personnellement, il est surtout
hanté par la petite histoire, par I'histoire de ma propre famille, car le vieux garage qui lui a servi de coquille
avant sa transformation en studio est cette méme grange que mon grand-pére Jos a adaptée en body shop
toutes ces années passées, prés de la maison ol mon pére a grandi. Debout dans cette piece a la fin avril
1966 [2019], j’ai eu I'impression d’étre mon grand-pére, d’étre Donat Lacroix et Edith Butler, d’étre Bob
Dylan, d’étre Jean Dularge : d’étre « as authentic as [they were], so to speak ». J'étais entouré-e de gens
« resident[s] of the present », mais aussi « of time imemmorial », qui s’étaient prété-e-sa mon jeu pendant
guatre jours de production lors desquels j'ai réellement eu I'impression que nous étions dans la présence

d’un passé toujours en cours.

Dans le riche lexique qui entoure la hantise, on peut également parler de ghosting comme I'entend Diana
Taylor dans The Archive and the Repertoire (2003), soit « that visualization that continues to act politically
even as it exceeds the live » (p.143) ou, dans mon cas spécifique, those sound(ing)s that continue to act
politically as they exceed the live [ma réécriture]. Un exemple multicouche me vient a I’esprit : au moment
de visionner Les acadiens de la dispersion des années passées, j’ai été complétement abasourdi par I'avant-
gardisme du Trio Arthur Girouard performant des interprétations jazz du répertoire folklorique d’Edith

Butler'” et j’ai assurément rejoué ce geste politique lors de ma propre session d’enregistrement sans

17 La séquence qui m’a le plus marqué a lieu vers la fin du film, ou on entend leurs notes superposées a des images d’églises en
cours de démolition !
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méme le savoir. Le trio nous hantait. Plus récemment, j’ai constaté que leurs visitations étaient encore
plus multiples quand j’ai appris qu’Arthur Girouard était le flutiste original de la chanson Viens voir I’Acadie
telle gu’enregistrée par Donat Lacroix en 1974 (crédité sur la pochette) — il était donc lui aussi parmi nous,
virtuellement, dans son imprégnation de cette mélodie a laquelle il avait participé. Le flutiste était peut-
étre méme matériellement des notres ! Il s"avere que mon trompettiste-tromboniste, Sébastien Michaud,
joue régulierement avec sa fille Monique Girouard, qui elle est violonis