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F E S T I V A L DE T H É Â T R E DES A M É R I Q U E S 

nouvelles du continent 

Au Carré Saint-Louis, les danseurs cubains de Maria Antonia ont su donner une colorat ion nouvelle à la fête 
des Amériques. Photo: François Truchon. 

1 6 E F E S T I V A L Q U É B É C O I S DU J E U N E T H E A T R E 
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Deux festivals: une bonne occasion de se rencontrer, pour parler théâtre. Photo: François Truchon. 

Depuis 1936, la Société des Festivals de Montréal avait présenté annuellement des 
manifestations culturelles nationales et internationales touchant tous les arts de la scène 
(théâtre, danse, chant, musique). Cette société étant disparue à la fin des années cin
quante, nous n'avons plus guère été choyés depuis, mise à part l'Exposition univer
selle de Montréal en 1967. Mais la création récente de deux festivals de théâtre inter
nationaux — la Quinzaine internationale du théâtre de Québec1 et le Festival de théâ
tre des Amériques (F.T.A.) — est de nature à nous réjouir. 

Le Festival de théâtre des Amériques, qui a eu lieu du 22 mai au 4 juin 1985 et qui 
se tiendra à Montréal tous les deux ans, est un organisme à but non lucratif, subven
tionné par les gouvernements fédéral, provincial et municipal et dix-huit sociétés pri
vées. Ses créateurs et directeurs, Marie-Hélène Falcon et Jacques Vézina, ayant tra
vaillé plusieurs années au sein de l'Association québécoise du jeune théâtre (A.Q.J.T.), 
ont trouvé tout naturel de conjuguer la tenue de leurs activités avec celles du 16e Fes
tival québécois du jeune théâtre présenté par l'A.Q.J.T., sous la direction artistique 
de Pierre Rousseau, et avec celles du XXIe Congrès mondial de l'Institut internatio
nal du théâtre, qui s'est déroulé à Montréal et à Toronto, sous la coordination de Diane 
Miljours2. 

un coup de maître 
«Événement culturel sans précédent», «grande première», «éclatant succès tant sur 
le plan culturel que financier», tels sont quelques-uns des superlatifs employés par 
les médias pour qualifier le premier Festival de théâtre des Amériques. Comment expli
quer un tel engouement de la presse écrite (couverture assurée par plus de cent seize 

1. La première édition de ce festival biennal a eu lieu à Québec en 1984. Voir à ce sujet l'article de Paul Lefeb
vre et de Michel Vais dans Jeu 34, 1985.1, p. 41-50. 
2. On trouvera, dans Jeu 39, le compte rendu de cet événement. 
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journalistes de soixante-dix revues et journaux, dont trente-deux pour cent de l'exté
rieur du Canada) et de la presse électronique (couverture assurée par dix-huit émis
sions radiophoniques et treize télévisées)? Comment expliquer un tel succès public 
et financier (plus de 20 0 0 0 spectateurs pour une moyenne d'assistance de 8 7 % ; plus 
de 5 0 % des représentations données à guichets fermés; six supplémentaires en huit 
jours; une enveloppe budgétaire d'environ un million de dollars, couronnée par un sur
plus financier)? La Quinzaine internationale du théâtre de Québec (malgré un succès 
de prestige et d'assistance), les festivals présentés par l 'A.Q.J.T. depuis plusieurs 
années3 et le Festival international de mime-Montréal4 n'ont jamais suscité une telle 
effervescence ni obtenu un impact aussi grand au sein du public et du milieu théâtral 
québécois. 

Le coup de maître des organisateurs du F.T.A. est d'avoir su créer un événement inter
national répondant à un désir latent et profond, aussi bien chez les représentants poli
tiques qu'au sein de la population: celui de développer les relations culturelles Nord-
Sud, à peu près inexistantes jusque-là. Comme les échanges entre le Canada et l'Eu
rope ont toujours été davantage privilégiés, même s'ils sont parcimonieux, cette nou
velle proposition d'ouverture sur les horizons méconnus du continent américain ne pou
vait tomber mieux, ne serait-ce que par ce qu'auraient pu y apporter les nombreuses 
communautés hispanophones montréalaises d'origine sud-américaine. Malheureuse
ment, les représentants de ces diverses communautés (Chiliens, Argentins, Mexicains, 
Cubains, Antillais) n'ont pas été expressément consultés pour le choix des spectacles 
et des troupes invitées d'Amérique latine, mais ils ont constitué un public de premier 
plan, impliqué dans les nombreuses rencontres et discussions qui jalonnaient le 
festival5 . Celles-ci ont grandement contribué à faire de cet événement un forum 
ouvert sur l'échange et la confrontation (enrichissante) entre diverses cultures de sour
ces différentes (anglophones, francophones et hispanophones), tout comme l'organi
sation interne (très bien rodée pour un premier festival), souple et efficace. Il en fut 
de même en ce qui concerne l'excellente décision du Festival de retenir le français, 
l'anglais et l'espagnol comme langues officielles. 

Sauf notre appartenance commune au continent américain, lui-même très différencié 
géographiquement du Nord au Sud, tout contribue à accentuer nos différences: lan
gue, culture, économie, histoire. La somme même de ces différences, la richesse de 
nos diversités ont pourtant été le ferment essentiel à la tenue et à la réalisation de 

3. En plus du 16* Festival québécois du jeune théâtre, l'A.Q.J.T. présentait, en août 1985, le douzième Fes
tival international de théâtre jeunes publics du Québec (â lire dans Jeu 39). 
4. Du 30 mai au 4 juin 1983, le 3* Festival canadien de mime déménageait ses pénates à Montréal, à l'en
seigne du Festival international de mime-Montréal, qui revient du 22 au 31 mai 1986. 
5. « 1985: la prochaine étape», forum de deux jours réunissant des femmes de théâtre des Amériques, orga
nisé par Rina Fraticelli et Joanne Gormley (lire le compte rendu de Carole Fréchette dans ce numéro); Colloque 
international sur la critique théâtrale, échelonné sur cinq jours, et qui proposait des tables rondes et des confé
rences (on pourra lire un compte rendu de ce colloque organisé par les Cahiers de théâtre Jeu, en collaboration 
avec l'Association des critiques de théâtre du Canada, dans Jeu 40); deux stages de perfectionnement offerts 
par l'A.Q.J.T. et donnés par le Théâtre de l'Opprimé d'Augusto Boal et par le Théâtre Repère de Québec; des 
films sur le Living Theatre et les Rencontres du matin. Animées par Lorraine Hébert, ces rencontres, d'une 
durée d'une heure, offraient aux festivaliers la possibilité de discuter avec les artisans de chaque production, 
à raison de deux groupes par rencontre. Le salon de l'Hôtel du Parc n'était malheureusement pas le lieu pro
pice pour de tels échanges. Une vingtaine de personnes seulement pouvaient bien entendre les propos des 
invités, enfoncés dans de profonds fauteuils, dans le fond d'une salle trop petite, sombre et peu engageante. 
Mais ces rencontres demeurent d'une importance capitale pour bien saisir tous les tenants socio-économiques 
et artistiques inhérents à chaque production. Il faut simplement trouver une formule qui ne soit ni trop lourde 
(traduction en trois langues oblige...) ni trop formelle, ainsi qu'un lieu favorable à l'établissement de rapports 
chaleureux et dynamiques. 
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ce festival, qui s'inscrit dans une période où le Québec s'ouvre davantage au monde 
et aux influences extérieures, cherche à faire éclater ses frontières, dans tous les domai
nes. Le F.T.A. nous aura permis, à une période cruciale de notre histoire, marquée 
par de profondes mutations technologiques et de grandes interrogations sur notre iden
t i té culturelle et politique, de nous (re)connaître en nous confrontant à l 'Autre, lui-
même bousculé et interrogé par notre propre agir6. Cette bouffée d'air frais, cette oxy
génation massive risquent, en contrepartie, en créant une situation et un temps extra
ordinaires, privilégiés, de nous détourner du quotidien, de nous porter à sublimer la 
réalité et à rédiger un bulletin de santé trop optimiste. C'est là le risque à courir. 

revoir la sélection 
Parmi la sélection du F.T.A.: cinq spectacles d'Amérique latine (Argentine, Brésil, Cuba, 
Mexique et Venezuela), trois des États-Unis (deux de New York et un de la Californie), 
trois du Canada anglais (Vancouver, Toronto et Saint-Jean, Terre-Neuve), six du Québec 
(quatre de Montréal et deux spectacles autochtones: un jeu des Inuit du Nouveau 
Québec et une installation-performance d'un Huron wyandot) . Une première consta
tation se dégage de ce tableau: la surreprésentation de l'Amérique du Nord avec douze 
spectacles sur dix-sept (et de Montréal avec quatre), au détriment de l 'Amérique cen
trale et de l 'Amérique du Sud. Si ce festival avait été présenté à Caracas ou à Buenos 
Aires, la situation inverse aurait sans doute pu se produire. Mais le Festival de théâtre 
des Amériques ne prendra tout son sens que lorsqu'il aura l'audace (et la possibilité) 
d'établir un juste équilibre entre les trois Amériques. Plusieurs facteurs peuvent expli
quer la prépondérance du Nord sur le Sud: la diff iculté de sélectionner des troupes 
et des spectacles peu accessibles, dans des pays où, souvent, le climat social, politi
que et économique est peu favorable aux échanges culturels, sinon à la culture elle-
même; les coûts prohibitifs pour le transport d 'un groupe (le triple du coût du passage 
entre Montréal et Paris, par exemple); l ' impossibilité pour les organisateurs d'effec
tuer une véritable sélection sur place, à travers les trois Amériques, et l 'obligation de 
composer avec des régimes «démocratiques» dont la décision finale pèse lourd dans 
la venue ou non d'une troupe ou d'un spectacle jugé peu «représentatif» des intérêts 
du peuple. Pourtant, tel est le défi du F.T.A., énorme et difficile à relever, défi qui en 
fait tout l ' intérêt et lui donne sa marque distinctive. 

Comment s'est manifestée cette volonté d'explorer «la théâtralité du nouveau 
monde»7? 

6. Cet éclatement des frontières et des cultures se répercutait à la fois dans la disparité et la multiplicité des 
lieux théâtraux et dans le nombre de spectacles offerts: quatorze salles de théâtre, de la salle à l'italienne 
à la salle polyvalente, disséminées à travers la ville, et vingt-quatre spectacles, sans oublier ceux du off festival. 
Peu organisé, sinon de façon très individuelle, le off-festival offrait pourtant une sélection de choix: la Veillée 
(rétrospective de cinq spectacles), l'Eskabel (le Moine), Opéra Fête [Tentations), la Compagnie des Arts Exilio 
d'Alberto Kurapel (Exitlio in Pectore Extrafiamiento), la Orgia d'Enrique Buenaventura, par Ruben Garcia, Let-
tre aux acteurs de ce siècle d'Odette Gagnon et la Duchesse de Langeais de Michel Tremblay, par Claude 
Gai. On ne peut que souhaiter une meilleure structuration au off afin qu'il rejoigne un plus large public, inté
ressé mais ayant déjà fort à faire avec la programmation officielle. Le F.T.A., lui, présentait dix-sept specta
cles et le 16e Festival, sept. S'il était possible de tout voir, dans les faits il fallait parfois escamoter la fin d'un 
spectacle pour ne pas rater le début du suivant, présenté dans un autre théâtre. Situation doublement frus
trante, et pour le festivalier, que cette gymnastique forcée obligeait à sacrifier la fin d'un spectacle, et pour 
les praticiens, que le départ d'un groupe de dix à vingt personnes pendant la représentation devait quelque 
peu perturber... 
7. Paul Lefebvre, «La théâtralité du nouveau monde», Le Devoir, 18 mai 1985, p. 25 et 36. 

Sur scène, dans Dreamland Burns du Squat Theater, des «mannequins grandeur nature (aux visages animés 
par un système sophistiqué de caméras) qu'on n'arrivait plus, parfois, è distinguer de comédiens robotisés 
et curieusement absents (après qu'ils aient eu tant de vie à l'écran)». Photo: Yves Dubé. 
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Nous nous sommes portés vers des spectacles récents, des créations participant de dra
maturgies nationales. Nous avons évité le théâtre de répertoire: nous voulions autre chose 
que ce qui est tout le temps montré.8 

Pour ce faire, les organisateurs ont donc voyagé, consulté et sélectionné. Pour l 'Amé
rique latine et les États-Unis, cette consultation s'est faite auprès de deux comités; 
pour le Canada et le Québec, les spectacles ont été sélectionnés par deux comités, 
ainsi que par un jury pour le concours de création, c'est-à-dire pour la production qué
bécoise commanditée et coproduite par le F.T.A.9 

La programmation du 16e Festival offrait, de son côté, six spectacles québécois et 
une conférence spectacle sur le Théâtre de l 'Opprimé. La sélection, «représentative 
du renouveau du théâtre québécois depuis le début des années quatre-vingts»10, repo
sait sur un équilibre entre des textes de jeunes auteurs dramatiques (Normand Chau
rette, René-Daniel Dubois, Alice Ronfard) et des textes ou des créations collectives 
dans la veine du théâtre d' intervention développé par de nombreuses troupes au sein 
de l 'A.Q.J.T. Un spectacle pour adolescents (Sortie de secours), le seul des deux fes
tivals, couronnait judicieusement cette programmation à l'image des courants qui tra
versent actuellement la société et le théâtre québécois. 

la découverte de l 'amérique... latine 
Les cinq spectacles latino-américains présentés au F.T.A. nous ont permis de (redécou
vrir une forme de théâtralité qui n'hésite pas à retourner aux sources des civil isations, 
au coeur des pulsions humaines. De l ' incantation heurtée, ardente, à une intimité 
empreinte de gravité respectueuse, l 'Amérique latine nous a donné à voir autant les 
contradictions qui la déchirent (politiquement) qu'une parenté certaine dans la sensi
bilité, dans le lyrisme avec lequel elle interroge à la fois son rapport à l'Histoire et sa 
douleur quotidienne. 

Complexe, sophistiqué, grandiose, l ' impressionnant Bolivar du Grupo Rajatabla (du 
Venezuela) jouait avec la notion de pouvoir et avec ses diverses représentations, ten
tant, par le jeu du rituel, de la polyphonie, du théâtre dans le théâtre, de déjouer la 
banalité de la biographie tout comme les pièges du mythe. La Passion — au sens bibli
que — du Libertador nous était offerte dans un environnement saturé de musique, 
d'encens, de personnages allégoriques, d'images d'une grande force évocatrice. Pas 
toujours aisé à décoder — autant à cause de la barrière linguistique que d'un champ 
référentiel sur lequel le spectateur d'ici n'avait pas toute la prise voulue —, ce déploie
ment «baroque» séduisait par l'urgence désespérée qui s'en dégageait. Le même sen
t iment de nécessité traversait le spectacle des Mexicains, Novedad de la patria, bâti 
lui aussi comme un cérémonial. Le metteur en scène s'est basé sur un poème épique 
pour mener une recherche formelle originale, hors des sentiers battus de l 'expérimen
tat ion habituelle. Déstabilisateur et dérangeant, son chant d'amour au pays n'a pas 
envoûté également tous les spectateurs: on ne s'abandonnait pas forcément à cette 
chorégraphie répétitive dont la ligne directrice, sans cesse brisée, syncopée, reprise, 
n'allait pourtant pas sans évoquer les retours rythmiques de la prosodie (strophes, rimes, 

8. Marie-Hélène Falcon, propos cités par Paul Lefebvre, op. cit. 
9. On trouvera la liste des personnes composant les comités de consultation et de sélection, ainsi que le jury, 
à la page 10 du Programme officiel du F.T.A. et du 16" Festival, programme trilingue, rédigé sous la respon
sabilité de Diane Gladu et de Michel Vais. 
10. Texte de présentation de Pierre Rousseau, Programme officiel, p. 77. 
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etc.), la structure du poème se trouvant en quelque sorte concrétisée, inscrite dans 
le langage scénique, le texte de départ donnant sa propre forme à la représentation. 
Visuellement impeccable, Novedad est demeuré hermétique pour plusieurs, indiffé
rents au cri qu'il émettait, à la perte qu'il nommait, au territoire qu'il revendiquait. Beau
coup plus simple, mais presque plus controversé, fut le Maria Antonia du Teatro 
Irrumpe. «Tragédie» populaire (créée en 1967 et reprise de la même façon, avec les 
mêmes interprètes, en 1984) ancrée dans le Cuba d'avant la révolution, cette oeuvre 
toute en danses, en chants, en couleurs et en vitalité se voulait une démonstration, 
sur fond d'amour et de mort, des moeurs condamnables qui avaient cours dans l'île 
avant que le castrisme n'y mette un terme. Si la fête, si l'anarchique exubérance cubai
nes étaient parfaitement perceptibles, un jeu appuyé, des postures accentuées, une 
déclamation outrée faisaient de Maria Antonia un spectacle résolument daté et (disons-
le) folklorique. Ce n'est pas tant qu'il supporte mal le dépaysement, ni même que sa 

Le Porteur des peines du monde, joué au coeur de la ville. « Cette cérémonie troublante souffrait de la margina
lisation même qu'elle dénonçait.» Photo: Yves Dubé. 

trame narrative soit à ce point simpliste, malgré le caractère allégorique du destin de 
la principale protagoniste. Le malaise de la production venait plus probablement de 
ce qu'on n'ait pas jugé bon de la rajeunir, d'en interroger les présupposés tant esthéti
ques qu'idéologiques. Et c'est d'autant plus dommage que cette comédie musicale 
nous livrait un témoignage précieux sur l'état d'âme d'un peuple, sur son hétérogé
néité, sur son attachement rituel et superstitieux à des racines diverses: indiennes, 
africaines, espagnoles. 

Facundina esquissait également un portrait collectif, mais par le biais d'un théâtre 
ramené à sa plus essentielle intimité. Au terme d'une recherche anthropologique, les 
Argentins du Grupo Inyaj ont construit un spectacle dépouillé, minimal, à la parole rare, 
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dans lequel l'actrice-danseuse Graciela Serra, seule en scène et sans autres accessoi
res qu'une série de chapeaux, incarnait, aux différentes étapes de sa vie, une femme 
chirigùana dont le destin exemplaire, symbolique (presque archetypal), servait à inter
roger celui de toutes ses pareilles devant l 'amour, la violence, la dominat ion, la rési
gnation. Un travail corporel exigeant, précis, généreux, une présence émue, dans les 
cris comme dans les rires, ont permis à Graciela Serra d'exercer une troublante fasci
nation sur un auditoire qui, même hispanophone, ne pouvait comprendre le dialecte 
dont elle se servait le plus souvent. L'autre spectacle intimiste d'Amérique latine nous 
a offert, lui aussi, un moment de grâce. Les Contadores de Estôrias, du Brésil, ont 
présenté un Mansamente où quotidien et magie se mêlaient étroitement, où un accom
pagnement musical composé de chants et de rythmes brésiliens suppléait les paroles, 
et où de minuscules marionnettes, animées directement par les mains des manipula
teurs, exposaient trois tranches de vie empreintes de pureté, d'une poésie délicate 
qui aurait été mieux servie par une salle encore plus petite. Humaines, touchantes, 
paradoxalement très proches de nous (aucun exotisme dans ces scènes, aucun arti
f ice dans ces objets fabriqués), ces poupées représentant des paysans brésiliens, des 
Indiens de l'Amérique pré-colombienne, célébraient la vie, la sensualité pleinement assu
mée, l 'humour, la tendresse. 

... et de l'amérique d'avant nous 
Deux spectacles «québécois», Katajjaq et le Porteur des peines du monde, traduisaient 
un souci semblable de renouer avec les traditions autochtones, avec des cultures plus 
anciennes (entendez aussi: plus fondamentales) que les nôtres. S'ils ont tous deux, 
pour des raisons apparemment différentes, fasciné les festivaliers, leur présence dans 
la programmation soulève quelques questions. Du Nouveau Québec, des femmes inuit 
se sont livrées devant nous à un vieux jeu de société, après qu'une animatrice nous 
ait présenté, en français, le caractère marginal de la chose et son statut de «curio
sité». Curieux en effet, sympathique, envoûtant au début (la musique qui émane de 
ces jeux vocaux captive l 'attention), ce Katajjaq n'en était pas moins gênant: offertes 
en pâture, ces femmes, hors de toute idée de représentation, nous livraient, sans qu'on 
sache exactement à quel point elles en étaient conscientes, un témoignage aussi loin 
du réel que du théâtral, et en quelque sorte faussé. 

Quant au Porteur des peines du monde, rituel et cri d'alarme tout à la fois, il a été 
pour plusieurs la manifestation vivante du coeur de l 'Amérique, intégrant en une 
symbiose parfaite les éléments épars dans les autres productions: oppositions entre 
nature et culture, entre peuples indigènes et civil isation, osmose d'une musique aux 
rythmes obsessionnels et de longues tirades poétiques et prophétiques. Jouée en plein 
air, en pleine ville, cette cérémonie troublante souffrait de la marginalisation même 
qu'elle dénonçait. Théâtrale en soi, mais sans véritable prétention théâtrale, elle oscillait 
entre le rite réel, qui a besoin de représenter ce qu'i l veut exorciser, et la représenta
t ion du rite, qui a besoin d'être expliquée à ceux qui ont perdu contact avec les élé
ments. Comment aborder une manifestation de ce genre (où des techniciens munis 
d'ext incteurs chimiques surveillent la propagation du feu vital régénérateur)?... 

des états-unis 
L'Amérique mythique, dans l'imaginaire d'outre-Atlantique, réside, on le sait, aux États-
Unis (des États-Unis qui , au F.T.A., ont présenté du Shakespeare et du Kroetz, ou qui 
venaient eux-mêmes des vieux pays...). Mais le mot «mythe» n'est plus investi du 
même sens. Il ne s'agit plus de la conception circulaire de l'existence dont avaient 
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témoigné les Latino-Américains et les autochtones. Au monde des essences, l 'Améri
que du Nord a préféré, en gros, celui des apparences, ne serait-ce que pour désamor
cer ces dernières, les mettre en doute, tenter de briser leur pouvoir. 

Le Squat Theater, troupe d'immigrés hongrois établie à New York et fort attendue ici, 
créait à Montréal Dreamland Burns, qui interrogeait les liens entre l'illusion et le réel 
en inversant, entre autres, nos rapports habituels au cinéma et à la scène. Un f i lm 
excellent, dont le contenu était tenu pour la réalité, était suivi, sur scène, par le récit 
du rêve de la protagoniste, avec morceaux de décor tombant du plafond, mannequins 
grandeur nature (aux visages animés par un système sophistiqué de caméras) qu'on 
n'arrivait plus, parfois, à distinguer de comédiens robotisés et curieusement absents 
(après qu'ils aient eu tant de vie à l'écran), meubles qui s'enflamment, etc. Si les idées 
du Squat étaient stimulantes, son appareillage technique, malheureusement, n'était 
pas au point, et l'oeuvre, inachevée, en a considérablement souffert. Les moyens qu'uti
lisait Fred Curchack dans Stuf f as Dreams Are Made On étaient à l'exact opposé de 
ceux du Squat. Sans décor, avec pour seuls artifices des masques, une poupée, deux 
briquets et une lampe de poche, il a donné en solo une version très personnelle de 
la Tempête, une version où la magie, l 'émerveillement, le plaisir (de jouer, de déjouer, 
de raconter) reprenaient tous leurs droits. On a beaucoup louange la performance de 
cet illusionniste qui subvertissait les codes théâtraux tout en les utilisant avec science, 
qui remettait en cause (une fois de plus) la nature du théâtre et la fonct ion de l'acteur. 
L'exercice périlleux auquel il se livrait, inévitablement narcissique, pouvait même paraî
tre complaisant (ainsi cette fausse sortie, ce clin d'oeil de trop à la f in), mais valait 
sans contredit la peine d'être vu. Au contraire, l'autre production américaine (de Mabou 
Mines) tablait sur un hyperréalisme cru, sans concession, sans enrobage, sans f iori tu
res. Le décor de Through the Leaves, divisé en deux, représentait l'étal de boucherie 
et l 'appartement d'une quinquagénaire partagée entre l 'autonomie (financière) et la 
soumission (sexuelle) à son homme. Les scènes quotidiennes, compartimentées, tran
chaient elles-mêmes avec les extraits, en voix off, du journal d 'Annette, et avec les 
airs romantiques dont elle berçait la laideur et la lumière brutale qui l'entouraient. Grâce 
à une interprétation excellente, cette production apparemment classique (et qui s'ins
crit en fait dans ce que les Américains nomment, depuis quelques années, à propos 
du roman, le post-modernisme) fut l'un des moments les plus forts, les plus intenses, 
du Festival. 

le canada anglais 
Vancouver, avec The Real Talking People Show, et Toronto, avec Mein, ont présenté 
des spectacles fignolés, réglés au quart de tour, mais tous deux, f inalement, aussi 
froids et superficiels. Leurs idées, celle du Tamahnous Theatre comme celle du Neces
sary Angel, n'étaient pourtant pas dénuées d' intérêt. Fait de propos authentiques gla
nés dans les rues, sur les plages, dans les bars. The Real Talking People Show a oublié 
de transposer ces dialogues pour la scène et a misé sur son ingénieuse scénographie 
en damier — faite de cases où les personnages surgissaient comme des pions inter
changeables —, comme si ce seul décor suffisait à établir un lien entre les divers sket
ches que l'on nous servait. Fragments où dominait la caricature, voire le ridicule, même 
si l 'humour s'élevait parfois de quelques crans et laissait entrevoir un mince fi let de 
pathétique derrière toute cette banalité qui, comme dans les spectacles télévisés ou 
les scènes filmées à l ' improviste, nous faisait tout au plus sourire. Plus ambitieux (sans 
jeu de mots), Mein tentait aussi d'amuser. Dans un milieu d'affaires aseptisé, divisé, 
là encore, en cases, mais qui découpaient tout le décor, plancher et plafond compris 
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(décor qui tenait lieu de cerveau au personnage unique, «I», joué par trois comédiens 
et deux comédiennes), cette production d'un esthétisme glacial, malgré sa réussite 
scénographique, laissait vite indifférent. Un peu répétitif, le jeu était en outre désin
carné et se tenait, là encore, plus près de ['entertainment que du théâtre, malgré un 
travail corporel très bien maîtrisé. De l'autre extrémité du Canada nous est venu un 
spectacle à l'esthétique toute différente. À la propreté et au classement maniaque, 
le Terre-Neuvien Andy Jones a préféré le désordre, l 'ordure, le sordide, livrant une 
performance-solo où l 'humour noir, le cynisme et le mauvais goût étaient presque éle
vés au rang de valeurs. Moins choquant que sa réputation ne le laissait croire, Out 
of the Bin était l 'oeuvre d'un amuseur habile et lucide, mais sans plus. 

Interpréter seul la Tempête de Shakespeare: un «exercice périlleux» auquel s'est livré Fred Curchack. Photo: 
Yves Dubé. 

du québec 
Avec Albert ine, en cinq temps, la Lumière blanche et le Rail, le F.T.A. misait sur des 
spectacles qui avaient fait l 'événement, chacun à son époque et à sa manière. Trois 
sommets, en quelque sorte: celui du théâtre à texte, celui — daté — du théâtre des 
femmes, et celui, enf in, du théâtre «expérimental». Albertine a séduit les spectateurs 
étrangers par son faux réalisme, sa structure ingénieusement éclatée, son choeur de 
monologues parallèles, et par la rage aliénée qui se dégageait d'un texte fort . À nous, 
la production rappelait toutefois une longue tradition de misérabilisme devenu quasi 
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folklorique: ces costumes, ces intonations, ce type de jeu ne servent peut-être plus 
nécessairement un texte qu'il serait intéressant de voir moins collé à notre petite his
toire, dépouillé encore plus que ne l'a fait un Brassard par ailleurs fort habile, mais 
qui a peut-être une trop longue habitude de l'oeuvre de Tremblay pour réussir à la mettre 
en scène autrement. À sa façon, la Lumière blancheu fait aussi partie d'une époque 
révolue. Créée en 1981 (il est étonnant de constater à quel point l'imaginaire social 
se transforme en trois ans), cette oeuvre féministe appuyée sur un texte revendica
teur et sur un jeu physique énergique a encore un souffle, une tonalité bien à elle, mais 
il est dommage, là encore, qu'on l'ait restituée telle qu'elle était à sa création, sans 
tenir compte des mutations qui ont secoué la pensée féminine entre-temps. Il est pro
bable qu'en la sélectionnant, on ait voulu rendre hommage au travail important accompli 
par le Théâtre Expérimental des Femmes depuis sa fondation, en choisissant la pro
duction la plus significative de son histoire. Mais on a peut-être, par là, desservi le 
T.E.F., dont l'évolution subséquente n'était pas perceptible dans cette Lumière blan
che. Plus récent, beaucoup moins bavard, transportant la violence d'un univers de 
femmes à un univers d'hommes, le Rail"12 a poursuivi son travail de séduction. La scé
nographie, la lumière, l'atmosphère du spectacle de Carbone 14 ont envoûté ceux qui 
ne l'avaient pas encore vu, bien que certains (latino-américains surtout, et pour cause) 
aient mis en doute le contenu réel d'une telle mise en espace: beau, mais vide, a-t-on 
entendu à quelques reprises. Le même genre de commentaire a salué la présentation 
du Titanic, autre création de Carbone 14, commanditée par le F.T.A. cette fois. En 
plein air, ce spectacle environnemental joué dans un cimetière de voitures avait un 
impact visuel indéniable, mais le choc du décor n'était pas soutenu par le texte, et 
la mise en scène elle-même n'a pas toujours su établir une cohérence dans cette suite 
de séquences inégales. Le projet, intéressant — réunir divers moments historiques, 
établir un jeu d'analogies entre les catastrophes de ce siècle, offrir l'image archéty-
pale d'une société qui va à sa perte —, n'a sans doute pas eu le temps d'aboutir, même 
si plusieurs éléments isolés laissaient entrevoir la potentialité d'un excellent 
spectacle13. 

l'autre festival 
La sélection du 16e Festival québécois du jeune théâtre manifestait, elle aussi, un 
souci de diversité: de l'engagement au formalisme, le propos et la facture des produc
tions y étaient variés. Une conférence spectacle instructive d'Augusto Boal14, en ce 
sens, donnait le ton. Avec humour, avec le charisme qu'on lui connaît et avec l'aide 
d'une équipe décidément professionnelle, Boal a fait l'historique de son propre chemi
nement et des diverses techniques du Théâtre de l'Opprimé. Fascinant en soi (la 
démonstration semblait presque plus convaincante encore que les spectacles issus 
de ces méthodes), ce cheminement nous donnait en outre un recul précieux sur l'his
toire du jeune théâtre d'ici. Le Théâtre de Quartier et le Théâtre Sans Détour avaient 
d'ailleurs élaboré une oeuvre de théâtre forum d'après les enseignements de Boal. Les 

11. Voir le compte rendu qu'en a fait Ginette Michaud dans Jeu 20, 1981.3, p. 112-114. 
12. Voir Diane Pavlovic, «Le Rail, work in progress II: le labyrinthe du coeur». Jeu 32, 1984.3, p. 149-151; 
Ginette Michaud, «De psychanalyse et de théâtre. Trois histoires de «cas»», Jeu 33, 1984.4, p. 81-104; 
Yves Dubé, Jean-Marie Lelièvre et Ginette Michaud, «Carbone 14 présente le Rail. Photographies: Yves Dubé, 
Commentaire 1: Jean-Marie Lelièvre, Commentaire 2: Ginette Michaud», Jeu 37, 1985.4, p. 101 à 112. 
13. Le Titanic est repris en mars 1986 à l'Espace libre (à l'intérieur), avec des textes modifiés, de nouveaux 
personnages et une mise en scène différente. Nous verrons bien dans quelle mesure ces éléments nouveaux 
auront enrichi la production. 
14. Voir Louis Cartier, «Le Théâtre de l'Opprimé: Stop! Ce n'est pas magique... Entretien avec Augusto Boal», 
Jeu 27, 1983.2, p. 29-37. 
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Purs'15 manquaient bien sûr de nuances: les ficelles qui faisaient agir les personna
ges étaient visibles à l'oeil nu, ce qui est sans doute inévitable dans ce type de théâtre 
où les confl its doivent être suff isamment clairs pour que des spectateurs tentent de 
les résoudre à la place des comédiens. Mais l 'adaptation de l ' intrigue-type au milieu 
du théâtre était réussie, malgré le caractère artificiel de la chose (on ne se souciait 
pas trop d'être crédible) et la nostalgie lancinante qu'elle portait en elle (la f in des illu
sions, du théâtre engagé, etc.). 

À sa façon. Orner Veilleux voulait également faire réfléchir, par le moyen de la satire, 
du sketch, du jeu clownesque qui avait recours à plusieurs accessoires et qui deman
dait, lui aussi, la participation du public, dans un spectacle bien fai t , bien mené, qui 
re-posait, dif féremment, les grandes questions existentielles qui hantaient de nom
breux autres spectacles. Destinée aux adolescents, Sortie de secours"*6 oscillait, de 
la même façon, entre tendresse et violence, humour et réflexion, aff ichant son ins
cription sociale: séduisant, nerveux, rapide, le spectacle ne laissait pas le contenu s'ef
facer derrière son enrobage accrocheur. Des personnages aux contours nets, campés 
par des comédiens talentueux et convaincus, savaient aborder les problèmes de la 
délinquance, de l' inceste, de l'adolescence en crise, avec une sorte de légèreté qui 
n'avait cependant rien de superficiel. Les paradis n'existent plus... Jeanne d'Arc n'a 
pas eu le même bonheur. Ambitieux, ce poème dramatique éclaté interpellait une figure 
quasi mythique installée dans un environnement marqué par l'esthétique punk (cos
tumes, maquillages, chorégraphies, musique...). Une mise en scène et une scénogra
phie originales (chaises qu'on déplace sans arrêt pour suggérer de nouveaux décors) 
n'ont pas réussi à briser le caractère artificiel de cette actualisation qui ne se donnait 
pas la peine d'interroger réellement le sens de l'Histoire qu'elle évoquait pourtant. Les 
enjeux véritables de ce texte sont restés confus jusqu'à la f in , malgré une Jasmine 
Dubé excellente qui donnait à elle seule un souffle épique à des répliques qui, si elles 
s'efforçaient d'y arriver, n'y réussissaient pas toujours — les décrochages de niveaux 
de langue et autres tics ne semblaient pas vraiment maîtrisés. 

Les deux derniers spectacles de ce festival étaient les oeuvres de deux jeunes auteurs 
à la réputation déjà solide. Ne blâmez jamais les Bédouins^7, performance-solo sur un 
texte complexe, baroque, fragmenté, nous a ramené un René-Daniel Dubois un peu 
perdu sur la grande scène de l'Atelier Continu (il fallait voir ce feu roulant de paroles 
dans la minuscule Licorne), et qui jouait la fin du monde pour mieux crier une détresse 
toute int ime. Le Provincetown Playhouse, jui l let 1919, j 'avais 19 ans™ de Normand 
Chaurette, monté par les Têtes Heureuses de Chicoutimi, était encore plus centré sur 
le privé, sur un individu aux prises avec un texte qui le cernait de toutes parts et le 
souvenir d'une image insupportable. Poétique, sacrificiel, cérémonial, ce travail rigou
reux clôturait le festival sur une note toute intérieure, esthétisante et travaillée par 

15. Voir Lorraine Hébert, «Théâtre de Quartier. Une troupe sous influences». Jeu 36, 1985.3, p. 155-158. 
16. Voir Lorraine Hébert, «Sortie de secours: un spectacle grinçant aux entournures». Jeu 35, 1985.2, 
p. 144-146. 
17. Voir Diane Pavlovic, «Le déploiement d'un cri. Sur deux oeuvres de René-Daniel Dubois», Jeu 32, 1984.3, 
p. 87-97. 
18. Voir Gilbert David, «Provincetown Playhouse, juillet 1919, j'avais 19 ans: à propos du désir». Jeu 34, 
1985.1, p. 140-142. 

Dans la programmation du 16e Festival québécois du jeune théâtre. Les paradis n'existent plus... Jeanne d'Arc. 
«Ce poème épique éclaté interpellait une figure quasi mythique [...] dans un environnement marqué par l'es
thétique punk (costumes, maquillages, chorégraphies, musiques...).» Photo: Christian Girard. 
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le désir d'une beauté utopique, dans un esprit avant tout littéraire. 

un bilan? 
Il est à la fois tentant et dérisoire de tracer le bilan de cette vaste aventure. Plusieurs 
s'y sont essayé: on a relevé, entre autres, la rareté des textes dramatiques impor
tants, la relative absence d'auteurs consacrés, une préoccupation générale pour les 
minorités ethniques, indigènes (mais il faut relativiser bien vite cette apparente «ten
dance»: la sélection, pour un premier fest ival, peut s'être faite dans ce sens), et une 
présence exceptionnelle des femmes; plusieurs spectacles, du Sud comme du Nord, 
s'élaboraient autour d'une ou de plusieurs figures féminines, dont on interrogeait à 
la fois le destin social et le sort individuel, élargi à la violence et à la souffrance de 
l 'humanité entière. Du reste, une bonne partie des productions (nord-américaines sur
tout) des deux festivals ont préféré la formule du spectacle-solo (ou à très peu de per
sonnages): à part Maria Antonia, le Titanic et Bolivar, on a vu peu de distributions 
imposantes, l'expérience personnelle servant souvent à synthétiser l'expérience col
lective, et les interprètes voulant de plus en plus se mesurer seuls à des «défis» impo
sants. Le risque, la performance virtuose, la splendeur visuelle allaient d'ailleurs dans 
le sens de cette quête d'une théâtralité toujours plus sophistiquée, en Amérique latine 
comme ici. Si une dramaturgie «réaliste» affleurait çà et là (Through the Leaves, Alber
tine et, dans une certaine mesure. Dreamland Burns), distanciée de la longue tradit ion 
qui la précédait mais enrichie par elle (les États-Unis, surtout, sont peut-être sur la 
voie d'un nouveau réalisme qui fera vieillir encore plus vite le genre expérimentaliste 
de l'époque contemporaine), la plupart des productions se souciaient moins des mots 
que des images, des corps et des environnements sonores. 

Ces images, bien sûr, ne parlaient ni de la même façon ni des mêmes choses: non 
seulement les cultures sont-elles différentes, d'une Amérique à l 'autre, mais la santé 
économique, le contexte politique, le climat social de chaque continent ne génèrent 
pas, chez ses habitants, des tensions similaires. Ainsi, la technocratie nord-américaine 
se traduisait souvent sur scène par un formalisme sophistiqué, par un certain vide exis
tentiel fait de désabusement, de désoeuvrement, autant que d'angoisse devant la supré
matie de plus en plus nette de la Machine. La fui te, l 'évasion par le rêve, l 'affabulation 
débridée paraissent autant de moyens de contrer une robotisation dont les progrès 
sont rapides. L'Amérique latine, plutôt que de critiquer les effets du système dans 
lequel elle vi t , a cherché, en général, à en débusquer — et à en dénoncer — les cau
ses. Moins préoccupée par l ' individu que par l 'Histoire, par le milieu, par des détermi-
nismes tant culturels que sociaux (voire raciaux), elle nous a donné à voir un théâtre 
qui, même lorsqu'il retourne aux sources anthropologiques les plus essentielles, 
demeure profondément politique. L'esthétique nord-américaine ne se référait souvent 
qu'à elle-même, dans ce qu'une critique chilienne. Maria de la Luz Hurtado, a nommé 
«rhétorique de la rhétorique»19; les risques que prenaient Fred Curchack, Larry Trem
blay (dans Provincetown Playhouse) ou les interprètes du Rail étaient purement for
mels: leur corps seul était en danger20. Au Sud, le discours lui-même prend des ris
ques; le fait même de tenir ce discours est risqué, théâtre et société demeurant unis 
par un lien aussi nécessaire qu'éprouvant. 

19. Lors de la dernière table ronde du Colloque international sur la critique théâtrale. 
20. À ce sujet, une remarque cocasse du critique brésilien Yan Michalski sur les «pyromaniaques» québécois 
ne laisse pas d'être troublante: après avoir vu le Rail, le Porteur des peines du monde, Les paradis n'existent 
plus leanne d'Arc, le Titanic et le Festival des feux d'artifice, il nous a interrogés sur cette bizarre tendance 
à incendier décors et acteurs. Du reste, nos pompiers pourraient lui en dire long sur notre attirance pour le feu... 
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Si le contexte social latino-américain comporte des signes plus directs de mort, de 
répression, que le nôtre, le théâtre qui en est issu, comme le faisait encore remarquer 
Maria de la Luz Hurtado, est paradoxalement orienté vers la vie (la sensualité, l'éro-
tisme, l'énergie, la force), cet équilibre ne se retrouvant pas chez nous où tout, dans 
le théâtre, selon la critique chilienne, est signe de mort. Complaisance? Impuissance? 
Un autre critique, Robert Wallace, illustrait la constatation de madame Hurtado en com
parant l'usage qu'ont fait des marionnettes l'Amérique du Nord et l'Amérique du Sud. 
Dans Dreamland Burns, dans le Titanic, les mannequins rivalisaient de statisme figé 
avec des personnages devenus objets: ils signifiaient clairement l'immobilité, l'anony
mat, la pétrification. Les minuscules créatures de Mansamente étaient, au contraire, 
personnalisées, amoureuses, vivantes. Il y a là matière à réflexion... 

Il ne s'agit pas, bien sûr, de diviser aussi nettement les tendances diverses des Améri
ques entre contenu et contenant, vie et mort. Histoire et histoires, et encore moins 
de trancher en faveur des uns ou des autres. Cet événement aura permis à chacun 

Au moment de l'attribution des prix, Graciela Serra a obtenu une mention pour la qualité de son interprétation 
de Facundina. Ce prix est ici annoncé par Lorraine Hébert, qui a été membre du jury avec Guillermo de Andrea 
(â gauche), Martine Beaulne, Francisco Javier, Robert Lévesque, Ricardo Salvat et Robert Wallace. Photo: 
François Truchon. 

de mesurer ses différences, autant que d'évaluer ses parentés, avec les autres parti
cipants. Même s'il n'y a eu aucun spectacle exceptionnel — le genre d'oeuvre boule
versante qui aurait rallié tout le monde —, plusieurs grands moments, dans ce festi
val, ont soulevé des questions, nous ont fait réfléchir, autant à cette abstraction gran
diose, l'Amérique, qu'à ce très vieux concept, le théâtre. 

une conclusion? 
Les organisateurs de l'événement, à partir de ces notions, ont décidé en cours de fes
tival d'attribuer des prix: à l'interprétation, à la mise en scène, etc. On en a même 
créé pour l'occasion, couronnant, entre autres, le spectacle qui avait le mieux véhi-
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culé la fragile notion d'américanité21. On peut questionner le bien-fondé de telles attri
butions; non seulement installent-elles une compétit ion qui n'était pas prévue mais 
en outre, certaines d'entre elles ont visiblement été créées de toutes pièces pour récom
penser des productions précises (ainsi pour cet audacieux «prix du risque»), rangées 
dans des catégories auxquelles on peut donner le sens que l'on veut («américanité»?), 
et que seules les productions en cause pouvaient évoquer22. 

On peut interroger également la pertinence d'une création commanditée par le festi
val. Le procédé est doublement injuste: n'ayant pas eu le rodage dont ont bénéficié 
les autres productions et n'ayant disposé que d'un laps de temps ridiculement court 
pour sa préparation, cette création est à la fois désavantagée (car elle côtoie des oeu
vres dont la réputation est déjà établie) et exaltée (par son statut particulier et en quelque 
sorte emblématique)23. D'ailleurs, la création, quelle qu'elle soit, n'a peut-être pas sa 
place dans un tel fest ival, où la majorité des oeuvres présentées ont déjà reçu la cau
t ion du public et de la cri t ique24 . Quelles doivent être les parts respectives du risque 
et du calcul? Aux organisateurs de préciser leur politique en ce sens. 

Au terme de cet événement, nous avons appris à la fois beaucoup et bien peu de la 
mythique notion d'«américanité»; un peu galvaudée, elle n'a laissé de traces, jusqu'ici, 
que dans les mémoires. Avons-nous appris, de part et d'autre, à poursuivre le dialo
gue? Allons-nous enfin, ici, engager ce dialogue avec les Latino-Américains établis 
au Québec? Notre définition de l'américanité s'est toujours affirmée en opposition avec 
nos racines européennes: les artistes québécois qui revendiquent leur appartenance 
à ce continent font référence, habituellement, aux États-Unis. Mais aurons-nous désor
mais une pensée pour ceux qui, plus au Sud, sont venus nous révéler brusquement 
leur existence et leur vision des choses? L'Amérique latine partage avec nous un désir 
d'intégrité politique et culturelle face à la présence écrasante des États-Unis, mais ces 
derniers nous sont plus proches de bien d'autres façons. Le Québec, par sa position 
ambiguë au carrefour de diverses cultures, était peut-être le lieu tout désigné pour 
favoriser la rencontre de tant d'éléments hétérogènes. L'américanité existe-t-elle? Non, 
sans aucun doute. Et c'est pourquoi ce festival est si important. 

pierre lavoie et diane pavlovic 

2 1 . Voici la liste complète des attributions (un prix et six mentions): le Grand Prix du Festival des Amériques 
(pour la meilleure production) a été décerné à Through the Leaves, de Mabou Mines (É.-U.l; la mention pour 
la meilleure interprétation a été reçue ex-aequo par Ruth Maleczech {Through the Leaves) et Graciela Serra 
IFacundina, Argentine); pour les qualités de la scénographie et l'utilisation de l'espace théâtral, le jury a unani
mement élu le Rail (Carbone 14, Québec); pour le meilleur texte dramatique, la mention, accordée â la majo
rité, est allée à Michel Tremblay pour Albertine, en cinq temps (Québec); la mention pour la meilleure mise 
en scène a été décernée à Luis de Tavira pour Novedad de la patria (Mexique); le Squat Theater, pour Dream
land Bums (É.-U.l, a remporté la mention pour «le risque dans la recherche»; enfin, la mention à l'événement 
qui a «le plus nourri la notion d'américanité lors du festival» est allée â Yves Sioui Durand, pour son Porteur 
des peines du monde. 
22. Et dans cette optique, d'ailleurs, pourquoi n'a-t-on pas décerné une mention spéciale à Fred Curchack, 
la coqueluche incontestée du festival? 
23. Comble d'infortune (...), c'est à Carbone 14, dont on avait déjà sélectionné le Rail, qu'est échu l'honneur 
d'assumer la création du festival. 
24. À part le Titanic, deux autres créations ont été présentées: Dreamland Burns, du Squat Theater, et les 
Purs, du Théâtre de Quartier et du Théâtre Sans Détour. 
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