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les appas de la beauté et du rêve, que la 
mère convainc les fillettes de la rejoindre 
dans la mort, à la suite de quoi le père, 
constatant la mort de ses enfants bien-
aimées, va les retrouver en se suicidant. 
Cette reconstitution de la famille par la 
mère toute-puissante met fin à la pièce. 

Montée avec beaucoup d'inventivité et 
d'adresse, ainsi qu'avec une économie de 
moyens. Dans le petit manoir fait mouche, 
en rendant justice à la forme d'absurde 
décapant qu'a voulu exploiter l'auteur. On 
y retrouve l'énergie particulière de l'équipe 
de la Veillée, même si, parfois, certains 
tics, dans la gestuelle, nous agacent un 
peu. Écrite en 1925 (I), la pièce ne produit 
peut-être pas sur nous le choc qu'elle 
devait provoquer au début du siècle, mais 
on ne s'y ennuie jamais, et on regrette que 
Witkiewicz ne soit pas joué plus souvent. 

solange lévesque 

% 

Petra 
de * 

Von kanu 

Texte de Rainer Werner Fassbinder. Scénographie: 
X 33; éclairages : Luc Pierre. 
Version femmes. Mise en scène: Jacques Crête; 
costumes: Claire Garand et Madeleine Morin; musi
que: Hélène-Élise Biais. Avec Angèle Coutu (Petra von 
Kant), Ghyslaine Dupont-Hébert (Sidonie), Christiane 
Biondi (la mère de Petra), Chantai Ferlatte (Karin et la 
fille de Petra) et Hélène-Élise Biais (Marlène). 
Version hommes. Mise en scène: Serge Le Maire; 
séquences vidéo: André Gariépy. Avec Jacynthe 
Garand (la metteure en scène), Jacques Crête (Pierre 
von Kant), Ronald Heydon (Maxime), Gaston E. 
Gagnon (Alexandre), André Desjardins (Kevin et le père 
de Pierre) et Stéphane Wolfe (le fils de Pierre). 
Une production de l'Eskabel, présentée du 21 janvier 
au 2 mars 1986. 

le mélodrame réactivé 
En une même soirée, l'Eskabel présentait 
successivement deux versions de la pièce 
du dramaturge, metteur en scène et 
cinéaste allemand Rainer Werner Fass
binder. La première, fidèle au texte original, 
était jouée par une distribution entièrement 
féminine. Mais pour la seconde, on a 
masculinisé tous les rôles, question, selon 
Serge Le Maire qui l'a mise en scène, 
d'éprouver la crédibilité du discours émotif 
lorsque change le sexe de son locuteur. 

Créée en 1971, lors des Expérimenta de 
Francfort (où elle fut un échec), la pièce 
allait être tournée par son auteur l'année 
suivante. Ici, le Théâtre de Quat'Sous, en 
collaboration avec la Rallonge, l'avait déjà 
présentée, en janvier 1983, dans une mise 
en scène de Lorraine Pintal, avec Louise 
Saint-Pierre dans le rôle de Petra et Angèle 
Coutu qui, dans cette première production, 
jouait le rôle de Sidonie. La pièce développe 
un récit presque entièrement sous l'hori-
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zon d'attente: une riche dessinatrice de 
mode, Petra, s'éprend avec passion de 
Karin, une jeune fille issue du milieu ouvrier 
qu'une amie lui a présentée. La jeune fille la 
quitte et Petra, après une crise violente, 
réalise qu'il ne s'agissait pas tant d'un désir 
amoureux que d'un égoïste désir de pos
session. Son ouverture à l'altérité la fait se 
tourner vers Marlène, son assistante, à qui 
elle n'adressait jamais la parole, sinon pour 
lui donner des ordres. Tissu de clichés 
mélodramatiques (dans lequel les tenta
tives de l'auteur pour instaurer une réso
nance sociale demeurent maladroites), le 
texte de Fassbinder, grâce à la seule pro
fondeur du personnage de Petra, trans
cende le sentimentalisme pour devenir 
une expression puissante du désarroi 
existentiel. 

Les deux versions étaient présentées dans 
une même scénographie — une 
scénographie frontale, ce qui est peu fré
quent à l'Eskabel —, conçue par X 33 

(pseudonyme du scénographe), qui avait 
déjà signé pour cette compagnie, l'an der
nier, celle d'Opus contre nature. À 
nouveau, X 33 fait preuve d'un sens de la 
profondeur scénique peu fréquent chez 
ceux ici qui travaillent la scène à l'italienne. 
Les différents plans sont nettement 
séparés; le décor, qui représentait l'ap
partement de Petra, pouvait ainsi évoquer 
une véritable plongée vers l'intérieur, du 
salon, à l'avant-scène, à la chambre, au 
fond. Le scénographe, cependant, ne 
maîtrise pas du tout les techniques de 
patine: tout avait l'air un peu toc, un toc 
dépourvu de sens. Aussi, avoir tout fait en 
noir et blanc relevait d'un maniérisme peu 
signifiant. 

Dans la version femmes, mise en scène par 
Jacques Crête, Petra est devenue chan
teuse, ce qui ne semble avoir aucune justi
fication, sinon celle, qu'on s'accorde, d'un 
intermède chanté. En fait, on se privait de 
tout le réseau métaphorique que l'on 

Les Larmes amères de Petra von Kant, «version femmes» 
en scène: Jacques Crête. 

Sur la photo : Chantai Ferlatte et Angèle Coutu. Mise 
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pouvait associer à un personnage dont la 
pratique est associée au paraître. Mettant 
en scène ce texte où, Petra mise à part, les 
personnages sont sans véritable épaisseur, 
Jacques Crête a poussé cette caractéristi
que un cran plus loin en donnant tout à voir 
à travers les yeux de Petra, ce qui, en par
ticulier pour la scène de la crise, était très 
efficace. Crête a privilégié, pour le person
nage de Petra, un jeu lent, très tendu, à mi-
chemin entre l'emphase mélodramatique 
et le chant tragique, ce qui orientait nette
ment le texte de Fassbinder: tout ce qui 
relevait de la narration devenait lourd, et 
les passages à portée sociale s'effon
draient. Mais la fonct ion émotive du 
langage, elle, se mettait à résonner avec 
une puissance peu commune. 

voyait directement au quotidien, en faisait 
un personnage à part. Le choc esthétique 
de son arrivée, créé par ce réalisme visible 
et audible surgissant dans un univers ar
tificiel (tant dans sa nature scénique que 
dans ce à quoi il pourrait éventuellement 
faire référence), devenait ainsi une image 
très forte de l'impact émotif que ressentait 
Petra à son apparition. 

Dans cette mise en scène qui tirait sa force 
d'un univers scénique présenté comme 
sol ips isme du personnage pr inc ipa l , 
univers rompu à tous les niveaux par l'ir
ruption du personnage de Karin, tout 
reposait sur le personnage de Petra qui 
jouissait ici d'une interprétation exception
nelle de la part d'Angèle Coutu. 

Procédé étonnant, les interprètes jouaient 
dans des registres différents. Sidonie, par 
exemple, semblait sortir tout droit d'un 
boulevard, avec toute la facticité liée au 
genre. Karin était jouée de façon natura
liste, et son costume, dont la banalité ren-

Malgré les déséquilibres dus aux choix du 
metteur en scène (mais surtout grâce à 
eux) et malgré des interprétations inégales 
chez les personnages secondaires, la ver
sion féminine convainquait entièrement. 
La version masculine, elle, tombait tout à 

Jacques Crête, André Desjardins, Gaston E. Gagnon et Sébastien Wolfe dans la «version hommes» des Larmes 
amères de Petra von Kant. Mise en scène: Serge Le Maire. Photo: Yves Dubé. 
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fait à plat. La version de Le Maire n'avait en 
rien la cohérence de celle de Crête et faisait 
appel à des éléments inutiles. Ainsi, le per
sonnage d'une metteure en scène, aidée 
de vidéos de la version femmes, semblait 
régir l'action. Il faut bien dire semblait, car 
rien dans la mise en scène ne mettait à pro
fit les zones de jeu ainsi créées. Le seul lien 
qu'on y pouvait voir tenait au fait qu'on 
avait (à nouveau...) changé la profession 
du personnage principal, devenu ici Pierre 
von Kant, metteur en scène. 

Des acteurs mauvais et un Jacques Crête 
froid et conventionnel dans le rôle de von 
Kant (accédant à peine au pathos) 
empêchaient l'interprétation de servir de 
support à la lecture (?) du metteur en 
scène. Ainsi, la faiblesse et l'inarticulation 
de cette version auront empêché la vérifi
cation de l'hypothèse de départ sur la 
sexualisation des discours émotifs, 
hypothèse qui avait donné naissance à 
l'expérience. 

secondaire, car l'objet était utilisé d'abord 
et avant tout pour ses qualités dramatur
giques, et la parodie n'opérait que comme 
une sorte de plus-value. Idem : le Richard 3 
de Zoopsie. La mise en scène à'Aurore 
l'enfant martyre par René Richard Cyr ten
tait littéralement de faire rendre son sens à 
cette pièce qui avait tant fait pleurer. Là où 
Shakespeare parle de trop loin pour être 
entendu clairement, là où le mélodrame oc
culte plutôt que de révéler, semble se 
dessiner un champ de travail de plus en 
plus fréquenté. 

paul lefebvre 

Même si la question que voulait susciter la 
confrontation des deux versions ne se 
pouvait poser faute d'équivalence entre les 
deux termes, la production pose celle de la 
réactivation de matériaux dramaturgiques 
jugés inintéressants dans leur forme 
première. C'est là qu'une compagnie ex
périmentale comme l'Eskabel trouve son 
champ de jeu. Il est bien certain que, dans 
ce cas-ci, l'Eskabel accomplissait une 
démarche analogue à celle de l'auteur lui-
même: au lieu d'entretenir un rapport de 
mépris envers le mélodrame comme genre 
grossier (mépris qui aurait pu se manifester 
par la parodie), Fassbinder a préféré aller en 
amont du mélodrame pour tenter d'en faire 
autre chose qu'une fiction autoréféren-
tielle, tournant à vide. La production de 
l'Eskabel s'inscrit dans une démarche qui, 
depuis quelques années au Québec, se 
manifeste fréquemment. Pensons aux 
parodies, dans Vie et mort du Roi Boiteux, 
qui n'en étaient pas: la connaissance de 
l'objet parodié, habituellement nécessaire 
au fonctionnement de la parodie, devenait 
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