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JEAN CLÉO GODIN 

Anecdotes et questions 
Petites histoires du théâtre québécois 

• Fred Barry et la petite histoire 
du théâtre au Québec 
Ouvrage de Philippe Laframboise, Montréal, 

les Éditions Logiques, 1996,228 p. 

Le Théâtre à Québec au début du 
XXe siècle. Une époque flamboyante ! 
Ouvrage de Christian Beaucage, Québec, 

Nuit blanche éditeur, 1996,319 p. 

Philippe Laframboise, observateur passionné de la scène québécoise depuis de 
nombreuses années, s'est surtout intéressé aux vedettes de la chanson et des va

riétés, tant françaises que québécoises. Depuis un premier ouvrage consacré en 1963 
à Rolande Désormeaux, il a multiplié les portraits d'artistes - monographies sur ou 
biographies de Luis Mariano, Fernandel, Tino Rossi, Jean Grimaldi, la Poune, 
^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ m Clairette, Edith Piaf, Olivier Guimond, la Bolduc - et a esquissé 

à sa manière l'historique de nos institutions : un album-souvenir 
paru en 1986 pour souligner les cinquante ans de la radio, un 
autre consacré en 1987 au cinquantenaire de l'Union des artistes, 
trois ouvrages portant sur la chanson populaire et une monogra
phie, publiée en 1994, consacrée au Patriote. 

En 1965, il avait déjà fait paraître (à compte d'auteur) une plaquette-
souvenir intitulée Adieu Fred Barry, où il avait réuni les textes 
écrits à la suite d'entrevues réalisées en 1958 et publiés la même 

année « en quatorze tranches dans l'hebdomadaire Nouvelles illustrées » (p. 11 ), en 
y ajoutant deux textes parus à la mort de Barry (en 1964), dont le tout dernier est en 
fait repris du Journal des vedettes et signé Pierre Dagenais. Fred Barry et la petite his
toire du théâtre au Québec reprend intégralement ces seize textes, en y ajoutant qua
torze témoignages d'artistes ou de journalistes et, en seconde partie, intitulée « Ceux 
de son temps », une série de trente esquisses biographiques (certaines font trois pages, 
d'autres cinq lignes ou moins) de comédiens et comédiennes ayant joué avec Barry. 
Cette série de portraits, mis à part quelques-uns, plus étoffés - Henry Deyglun, Mimi 
d'Estée (née Reine Leborgne), les sœurs Antoinette et Germaine Giroux, Albert 
Duquesne et Marthe Thierry, Juliette Béliveau, Ovila Légaré - ne présente guère 
d'intérêt et jette peu de lumières utiles sur ces « défricheurs et pionniers du théâtre 
québécois d'expression française » (p. 153). 

Textes écrits, dit Ernest Pallascio-Morin dans sa préface, « dans un style journalis
tique de bon aloi » (p. 18). Comprenons que l'auteur privilégie l'anecdote et néglige 
l'analyse structurée et les mises en perspective qui pourraient composer une véritable 
histoire, précisant certaines dates mais laissant d'autres événements dans un flou re
grettable. On suit ainsi, avec d'inévitables chevauchements et en laissant en suspens 
beaucoup de questions, la carrière d'un comédien qui va de l'« époque glorieuse » des 
débuts du siècle - de 1898, date à laquelle Barry joue à onze ans son premier rôle, à 
1914 (époque où « une pièce était censée plaire si ses tableaux comprenaient une 
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forêt, un salon, une prison ou une grande salle » (p. 57) - , puis traverse une période 
« de moins en moins brillante » (p. 93) dans les années vingt, avant de retrouver une 
« époque théâtrale glorieuse » (p. 96), notamment grâce à la célèbre troupe Barry-
Duquesne et, davantage encore, grâce à la radio et aux revues Fridolinons. C'est 
d'ailleurs à Gratien Gélinas, « dont il se savait l'idole, l'exemple et le maître » 
(p. 103), que Barry doit ses années de plus grande notoriété. Mais 
l'ouvrage de Laframboise met en évidence un aspect moins connu de 
la carrière de Barry qui « à partir de 1918 [...] quitta pour toujours 
le statut de simple acteur pour devenir directeur de troupes théâ
trales » (p. 65). Car avant même la grande aventure du Stella en 
1930, avec Albert Duquesne - les deux étaient amis depuis long
temps et avaient fait ensemble un voyage en Europe en 1925 - , Barry 
semble avoir joué un rôle clé, à Québec plus qu'à Montréal, avec sa 
troupe qu'il eut l'idée de subdiviser pour faciliter les tournées, créant 
ainsi une troupe confiée à Bella Ouellette et une seconde dirigée par 
Jeanne Demons. « Fred Barry, cas assez unique dans ce domaine, n'é
tait pas seulement un artiste, mais un véritable homme d'affaires » 
(p. 73-74), note Laframboise. 

Si l'analyse tourne trop souvent court dans cet ouvrage, l'ico
nographie est abondante. Plus d'une centaine de photos d'artistes ou 
reproductions de programmes de cette époque, qui pourront certes 
servir la recherche et montrent, en tout cas, que l'auteur possède des 
archives extrêmement précieuses dont plusieurs documents, si l'on en 
croit les crédits indiqués en page 221, proviennent des sœurs Giroux, 
d'Henri Poitras ou d'autres vedettes. Cela dit, la pertinence de ces documents au pro
pos du livre est moins évidente que le souci très journalistique d'illustrer abondam
ment et de nourrir l'anecdote, ce qui donne parfois d'étranges associations. Ainsi, 
c'est à l'occasion d'une photo de Barry avec son chien « appelé Pépère » (p. 23) que 
nous est signalé le lien unissant le comédien à Bella Ouellette, morte en 1945, « la 
compagne de sa vie, un couple sans progéniture », précise-t-il ; or celle-ci ayant 
d'abord été l'épouse de Julien Daoust, on devine qu'il y aurait plus important à si
gnaler et qui a sans doute marqué l'histoire (et non seulement la « petite » histoire) 
de notre théâtre ! Les histoires de couples et de famille jouaient en effet un rôle dé
terminant à cette époque : Marthe Thierry, fille de Godeau, épouse Albert Duquesne ; 
Bella Ouellette, grande star de l'époque, sera de presque tous les spectacles de Daoust 
jusqu'à leur rupture, pour ensuite suivre Barry et, au moment de constituer sa troupe, 
elle songera tout naturellement à sa sœur Aurore Alys1 et à son beau-frère, le drama
turge Armand Leclaire. Aussi, il paraît impossible que les relations et tensions entre 
Barry et Daoust n'aient pas déterminé le parcours professionnel de l'un et de l'autre : 
voilà une question qu'il faudra fouiller, si l'on veut un jour écrire une véritable biogra
phie de Fred Barry. Les « tranches de vie » que présente ici Laframboise demeurent 
trop fragmentaires et laissent encore sans réponse trop de questions importantes tou
chant la vie théâtrale de la période la moins bien connue, sans doute, de notre histoire, 
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1. Aurore Alys, née elle aussi Ouellette et épouse de Leclaire, était-elle la sœur (comme le prétend 
Laframboise) de Bella Ouellette ? Il semble qu'elles étaient plutôt des cousines éloignées. 
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celle qui couvre précisément la carrière la plus active de Fred Barry, entre 1918 et le 
Tit-Coq de Gélinas, où on se rappellera qu'il a créé le rôle du père Désilets. 

Christian Beaucage, lui, a eu le mérite de décrire une histoire également moins con
nue, celle de l'activité théâtrale dans la ville de Québec au début du siècle, mais la pé-
riodisation retenue me semble un peu discutable, les dates qui encadrent son étude 
étant justifiées par « l'incendie du théâtre The Academy of Music/L'Académie de 
Musique (situé rue Saint-Louis, dans la Haute-Ville), survenu le 17 mars 1900, et 
celui du Théâtre Populaire (situé rue Saint-Joseph, dans la Basse-Ville), survenu le 25 
novembre 1911 » (p. 11). Ceci permet de poser les deux pôles de cette histoire, l'un 
plus élitiste (et anglophone) situé dans la Haute-Ville, l'autre populaire, francophone 
et logé dans la Basse-Ville. Mais si le premier incendie donne lieu à un renouveau qui 
est bien décrit, aboutissant à la construction de l'actuel Capitole récemment rénové, 
qui fut inauguré sous le nom d'Auditorium le 31 août 1903, les conséquences du se
cond seront forcément moins évidentes. Chose certaine, on se dit que cette époque fut 
à Québec plus « flambante » que « flamboyante », car son histoire est jalonnée, 
comme celle de Montréal, par une longue série d'incendies, dont celui du Théâtre 
Populaire semble avoir provoqué la naissance, « à l'orée de 1911 » (p. 50), d'une vé
ritable vie théâtrale populaire de langue française à Québec. Mais l'époque « flam
boyante » restait donc à venir. 

L'histoire que nous raconte Beaucage, c'est plutôt celle d'une « institution succur
sale » de Montréal (p. 94), qui ne représente pour les vedettes de l'heure - Julien 
Daoust notamment - qu'un « détour nécessaire », lorsqu'on est privé du « prestige 
d'une carrière montréalaise » (p. 60), « l'activité théâtrale francophone à Québec » 
se faisant alors « l'écho de celle de Montréal », écho provoquant (sans qu'on sache 
exactement lesquelles) « des résonances parfois inattendues » (p. 56). La phrase de 
l'auteur, pas toujours limpide, se fait particulièrement embarrassée pour exprimer 
cette relation : « [...] si les troupes montréalaises occupèrent souvent les scènes de la 
capitale par nécessité, elles n'en participèrent pas moins à la floraison d'une activité 
théâtrale francophone à Québec. » (p. 55) Ce qui signifie sans doute qu'on préfére
rait une situation plus florissante, sinon plus... flamboyante. Mais comment faire, 
lorsqu'il faut au contraire admettre que « Tremblay [Arthur, non J. R. ; la mention 
des deux dans la même page peut entraîner une confusion] fut le seul talent local à 
avoir été intégré aux troupes professionnelles de façon permanente » (p. 103) ? 

L'ouvrage comporte quatre chapitres et deux longues annexes. Celles-ci, qui fournis
sent un calendrier des spectacles et une liste des pièces françaises durant cette période, 
constituent clairement, avec le premier chapitre, la contribution la plus solide et la 
plus originale du livre. L'essentiel de la démonstration tient en effet à cet exposé ob
jectif qui montre clairement l'évolution d'une institution partagée entre les ambitions 
peut-être démesurées de la Haute-Ville bourgeoise et anglophile - le fastueux 
Auditorium compte 1 600 places, pour une population de « 90 941 personnes » 
(p. 173) recensées en 1901, mais on y jouera entre 1900 et 1911 « 1 320 représenta
tions en anglais comparativement à 342 en français » (p. 30) - et « la population 
francophone de Québec [qui] préféra toujours les entreprises théâtrales qui eurent 
pignon sur rue en Basse-Ville » (p. 31). Entreprises très diverses, qui vont « du 
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mélodrame à la boxe, de l'opérette française aux variétés new-yorkaises » (p. 44) 
dont la célèbre salle Jacques-Cartier sera le principal foyer, mais qui logeront aussi au 
Grand Café National, au Patinoir (sic) Miroir, à la salle de la Garde Champlain, au 
Théâtre des Variétés ou en d'autres lieux plus champêtres où l'on offrait, déjà, du 
théâtre d'été : le Parc Savard sur les bords de la rivière Saint-Charles, le Québec 
Skating Rink/Patinoir (resic) Québec transformé en Tivoli Garden/les Jardins Tivoli, 
et le Bijou rustique installé aux chutes Montmorency. Dans cette « cartographie des 
lieux », comme dans le calendrier des spectacles, « tout l'intérêt est de voir comment 
les francophones de la capitale se sont approprié un théâtre à leur mesure, en Basse-
Ville comme en Haute-Ville » (p. 12). 

Cette « mesure », l'auteur tente de la prendre dans trois chapitres intitulés respecti
vement « Sociologie des acteurs et des troupes », « Sociologie des genres et des for
mes » et « Fonctions sociales du théâtre ». Mais la méthodologie annoncée, sociocri-
tique et bourdieusienne, est appliquée d'une manière qui ne m'a paru ni systématique 
ni convaincante. Dire par exemple que le mélodrame, si populaire à cette époque, 
« agit comme une dictature dirigée par et pour le pouvoir bourgeois », lequel repose 
sur « l'autorité patriarcale » (p. 118), me semble un raccourci qui manque singuliè
rement de nuance. Qu'on voie ensuite dans ce même répertoire « un refuge à bon 
marché » dans un contexte social où « l'industrialisation rapide [!] des villes et la dé
stabilisation du monde rural [!] furent des facteurs d'insécurité pour la population » 
(p. 120) me paraît plus contestable encore, tant pour l'analyse sociale - on croirait se 
tromper d'époque - que pour le jugement implicitement porté sur le mélodrame. 
Beaucage semble ensuite s'étonner d'une vérité pourtant élémentaire et évidente : que 
« le théâtre à Québec, par son contenu idéologique, ne fit pas vraiment de politique, 
se contentant d'appuyer la conjoncture en place », de « distraire les spectateurs sans 
atteindre [au sens de « porter atteinte à », sans doute] aux lois et droits de la société 
traditionnelle patriarcale » (p. 172). Franchement, pouvait-on vraiment s'attendre à 
autre chose ? 

Et pouvait-on vraiment imaginer que le milieu socioculturel de Québec serait diffé
rent du milieu montréalais : plus avant-gardiste, moins conservateur ? Voilà juste
ment des questions qui me sont souvent venues au cours de ma lecture et, chaque fois, 
pour me laisser le sentiment que l'auteur avait négligé une piste. Sur la proportion des 
spectacles en anglais et en français par exemple, Québec semble avoir dix ans de re
tard sur l'évolution observée sur les scènes montréalaises ; mais on ne semble ici ni 
s'en étonner ni tenter d'expliquer ce décalage alors que, partout ailleurs, on insiste 
sur la dépendance de la scène québécoise par rapport à Montréal. Or, nous sommes 
ici au cœur des enjeux de l'institution théâtrale. Beaucage l'a bien vu, qui oppose en 
conclusion « les artistes francophones », avec leurs « ambitions artistiques avouées », 
et une population qui jamais « ne se sentit coupable d'encourager les artistes anglo
phones », même dans leur petit royaume de la Basse-Ville, royaume où commencent 
à régner, sur scène, Julien Daoust2 et sa femme Bella Ouellette, Blanche de la 

2. Lequel n'a effectivement pas été le « fondateur du théâtre français à Québec » (p. 97), titre qui revien
drait à Maugard (en 1871), mais il n'a pas non plus, comme le prétend Beaucage, fondé en 1902 « le théâ
tre du Monument national dans la métropole » (p. 64), ce théâtre ayant ouvert ses portes en 1893. 

54 



Sablonnière, Wilfrid Villeraie, Palmiéri. Toute l'explication de Beaucage semble con
tenue, en conclusion, dans cette petite phrase, beaucoup plus ambiguë qu'il n'y 
paraît : « [...] longtemps la population de la capitale, soit par manque d'initiative 
locale, soit à cause de la condamnation sévère du théâtre par le clergé, avait été obli
gée de se contenter du passage dans la cité de troupes anglophones de tournée. » 

(p. 178) L'ennui, c'est qu'à mon grand étonnement, j'ai trouvé dans 
cet ouvrage peu de traces d'une « condamnation sévère » par 
l'Église, alors qu'on précise au contraire que Julien Daoust, « le 
missionnaire de son temps » (p. 179), a d'abord connu un immense 
succès avec son Triomphe de la Croix, joué à Québec presque aussi 
souvent qu'à Montréal (79 fois contre 96). Or, si je me réjouis d'ap
prendre que les prêtres venaient nombreux voir ce spectacle, comme 
celui de la Passion où le même Daoust incarnait le Christ, je m'étonne 
de ne trouver aucun écho de réticences manifestées par le clergé de 
Montréal même pour ces spectacles religieux, sous le prétexte que 
seul un prêtre pouvait légitimement représenter le Christ et qu'il ne 
fallait pas transférer à la scène ce qui appartenait à l'Église. Dans 
cette perspective, qu'on ait encouragé si vivement le bon public de 
Québec à voir le Triomphe de la Croix en pleine Semaine sainte a de 
quoi surprendre... Et je regrette que Beaucage n'ait pas jugé utile de 
fouiller davantage la question des rapports entre le clergé et le théâ
tre, lesquels ont certes eu une incidence majeure sur l'évolution du 
théâtre de langue française en ce début de siècle. 

L'ouvrage de Laframboise demeure trop anecdotique, l'étude de 
Beaucage soulève plus de questions qu'elle n'apporte de réponses sa
tisfaisantes. L'un et l'autre apportent une contribution limitée, dont 
il faudra un jour tirer une synthèse. Celle-ci devra, de toute évidence, 
réunir l'activité théâtrale de Québec et de Montréal, et couvrir une 

période plus longue, qui s'étende au moins jusqu'à 1930. Or, dans cette période, un 
nom revient à tous les tournants : celui de Julien Daoust. En suivant pas à pas le par
cours professionnel de ce comédien-dramaturge qui a créé et dirigé plusieurs troupes, 
on pourrait arriver à saisir l'ensemble de l'histoire de cette période, aussi bien à 
Québec qu'à Montréal. Mais il faudrait pour ce faire avoir recours à la « petite his
toire » dont les enseignements nous échappent parce qu'on ne pose peut-être pas les 
bonnes questions. Jean-Claude Germain avait raison : l'histoire du théâtre, au 
Québec, c'est une histoire de famille. Aussi faudrait-il mieux comprendre quelles con
séquences les anecdotes personnelles ont forcément eues sur le climat de travail, sur 
la composition des troupes, voire sur le choix d'un répertoire ; bref, sur l'évolution 
générale du monde du théâtre. La petite histoire nourrit la grande ; mais il faut sa
voir lui poser les bonnes questions et dégager de l'anecdote son véritable sens. J 
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