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This article explores how, in the 1990s, Canadidayyright Patrick
Leroux broke away from previously prevalent représtons of
bilingualism in  minority Franco-Ontarian drama andmade
multilingualism and translation into theatrical “al things”. His most
playful performance text,e Réve totalitaire de dieu I'amipteatures as
many games as issues at stake for staging expaahmamority theatre.
Substractive ideologies around bilingualism are ntorapart,
heterolingualism is raised and deconstructed likesteange tower of
Babel and translation becomes BabelFish-like. L'cenldu lecteur
anglais (The shadow of the English reader) and amgléphone
commentator are added to a production that is camity reworked,
retranslated and surtitled. The trajectory of th@guction from Ottawa
to Sudbury (in Ontario) and Saint-Lambert (in Quabeand then on to
Montreal and to Hull, delineates a playground foartslation riddled
with layers of address to spectators, depending tlogir level of
comprehension of the languages spoken on (andtaffg.

1. Vers la traduction ludique | : Chronique d’un parcours annoncé

Au Canada, au cours des années 1960, la montée adivement
indépendantiste québécois fait éclater I'ancienagon imaginaire et
discursive canadienne-francaise. La littératurebguéise, consolidée par
de nouvelles balises territoriales et linguistiquesclut de ce fait les
écritures qui se produisent en francgais a I'extéraes frontieres de cette
province canadienne. En réaction a cette exclusésnfrancophones des
autres provinces, plus fortement minorisés, sefirgdgent par rapport a
leur appartenance territoriale et a une affirmatlowuistique plus
chancelante. Les Québécois et les Anglophones miefe¢ ainsi les
Autres envers et contre lesquels les francophoresl@ntario —
désormais Franco-Ontariens — se constituent urgentiié propre »
(Hotte, 2000, p. 163). Le théatre subséquent datdi francais, dés
lors désigné lui aussi comme « franco-ontariersbleclieu de rencontres
parfois fortuites, parfois circonscrites, parfoistalirnées avec l'anglais
autant par I'hétérolinguisme (Grutman, 1997, p.@®1 par la traduction.
La courte histoire des Franco-Ontariens en témeigne
I'hétérolinguisme théatral du milieu franco-ontari été en grande partie
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redevable a la représentation réaliste, voire miBkste, de la diglossie
ambiante. Au cours des années 1970 et 1980, leurttiéatral franco-
ontarien s’évertue a mettre en scéne des individinsrisés pour qui la
diglossie méne au bilinguisme soustractif, soitsdarun processus en
vertu duquel le frangais qui était la langue preeigevient la langue
seconde » (Paré, 1992, p. 188). C'est le cas, yam@e, du « shift
boss » anti-syndicaliste Laurent, dans la pi&@82, la ville du nickel :
une histoire d’amour sur fond de mings Jean Marc Dalpé, personnage
condamné a changer de code linguistique pour prespé
économiquement : « Tu sais Jean-Marie. I'm onehef first fucking
frenchies to get to be a shift boss. Je vous peotabgarnac when you
guys fuck things up » (Dalpé & Haentjens, 1984,3p). La langue
attribuée aux personnages franco-ontariens faitverel’'un déchirement
— entre deux langues, deux cultures, deux économiEst la résolution
ne saurait étre que tragique.

Puis, au cours des années 1990, sous la plumetdekRaroux,
I'hétérolinguisme rompt avec les représentationssémabilistes de
I'alternance codique menant a I'assimilation deanEo-Ontariens pour
devenir, avec la traduction, I'objet d'un jeu th@atNotre contribution
vise a cerner, dans ce contexte, les jeux et ergjeukhétérolinguisme
dans I'ceuvre de Leroux ou le ludisme est le plusspé,Le réve
totalitaire de dieu I'amibeNous tracerons le parcours des diffusions de
ce spectacle en Ontario puis au Québec. Au ternee gercours, nous
aurons délimité le terrain d’un jeu de la traduttiui s’élabore au fur et
a mesure que le spectacle est présenté, pour acguoérlégitimation
métropolitaine, a des spectateurs moins bilinguesies tout premiers.

2. Mettre en piéces le bilinguisme soustractif

Au début des années 1990, alors que la dramatpgpeliste de Jean
Marc Dalpé fait figure de « chose franco-ontarietagmique », un
« jeune auteur chiant » (ou contrariant) autoproélaPatrick Leroux,
choisit de rompre avec la représentation sousteaatiu bilinguisme
(2007, p. 296). Il poursuit plutdét une stratégidilsb¥ée et provocatrice
d'« inflation langagiere » (Dickson, 2007, p. 29Bpur mettre a mal la
doxalinguistique qui régissait les représentations dindguisme sur les
scenes franco-ontariennes, Leroux monte, a timetdur, de metteur en
scéne et de productele Beau Prince d’Orangf.obe Scéne, 1993). Ce
spectacle serait hétérolingue, certes, mais sdinédes préoccupations
habituelles quant a I'assimilation et a un frangamué par I'anglais.
Leroux affirme que ses personnages « ne parlerp@ntette langue. lls
parleraient ou bien le frangais, ou bien l'anga{2007, p. 299). Et aussi,
surtout, ils maitrisent parfaitemeet le francaiset I'anglais : « Non pas
par pudibonderie élitiste, mais par souci de vémér désir de voir
représentée la mienne, ma langue » (L. P. Lero@®7,2p. 299). Leroux
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transpose les rapports linguistiques ontariensoaple royal composé de
Guillaume Il et de Mary Stuart Il au cceur de I&lerieuse Révolution »
d’Angleterre de 1688. Il met & profit le déplacemngéographique pour
faire lire aux frontieres des mémes languesbilinguisme de I'Ontario
francais en filigrane de celui de [I'Europe. Les gu@&ipations
linguistiques qui animent les personnages Stuaguetprovoquent les
quiproquos duBeau Prince d'Orangedemeurent redevables a leur
référent historique, mais sont aussi lisibles aleaxieme degré, celui du
contexte franco-ontarien. Elles dépassent ainst, @a clignant de I'ceil
vers elle, la petite histoire des Franco-Ontarigmsr inscrire la victoire
francophone dans la grande Histoire du royaumarbrigue :

GUILLAUME : Peuple anglais, votre cousin Guillauwient vous
sauver de l'emprise diaboliqgue de James, roi papt tyran
redoutable. [...]

PREMIER HOMME DU PEUPLE : Wot's he saying?

FEMME DU PEUPLE : Wott does it matter? We've gograat
spectacle. Let's applaud the good Prin€n écclame Guillaume.)
(Leroux, 1994, p. 93)

Si les personnages d®eau Prince..ne se comprennent pas toujours,
I'Histoire qu'ils partagent fait en sorte qu'ils wwont tout de méme
s’appuyer les uns sur les autres, voire s'applaUdion phénomene
menant inévitablement a la perte, la cohabitati@s dangues se
transforme ainsi en curiosité, en spectacle thédwae en lieu de
solidarités paradoxales mais possibles. C'est @anaine mise en scéne
(ou enpiéce oblique et ludique des enjeux du bilinguisme tagsf que
Leroux lesmeten piéces

A partir de ces nouvelles analogies, et avec sehpine création
Le Réve totalitaire de dieu I'amipé&eroux catapulte I'hétérolinguisme
historique du Beau prince d’'Orange vers un présgpértechnologique,
vers la pseudo-réalité des mondes virtuels en ligagpremiére version
du Réve.. est présentée en laboratoire public a la CouAdissa Ottawa
en mars 1995. Deux autres moutures du spectadatsonnées devant
un public : la deuxiéme a Sudbury (Ontario) et &ntSaambert (Québec)
en aolt 1995, la troisiéme, a Hull (aujourd’hui iB@au, au Québec) et a
Montréal (au Festival des 20 jours du théatrequa$ en novembre 1996.
Ces deux nouvelles incarnations du spectacle reper® une
progression dans I'écriture-création, mais elleScgent aussi, par la
traduction, le milieu de leur prestation. Entredéuxieme et la troisieme
mouture, Leroux apporte des changements consi@srakl une mise en
scene nouvelle, des remaniements au sein de tibdigin, des décors et
des costumes différents » (2003, p. 11). Lerouistelue également les
répliques d'un personnage, L'ombre du lecteur asglaers deux autres
personnages, La commentatrice et Bedi le danseur a claquettes a une
réplique » (2003, p.10).
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Dans sa forme achevée, le spectacle enchainensfdrmmation
d'une poignée d'individus (Solange, Aimsi, Oliviah groupe de culte
pour dieu I'amibe sur Internet (deuxiéme mouvemeat)création d'un
mythe pour ce culte (troisieme mouvement), le fiaerid’'un des
membres sous l'autorité du dieu despotique (quagienouvement) et le
dévoilement de lidentit¢ de ce dernier (cinquiem@uvement).
L'organisation du spectacle, qui aborde les thedeeta technologie, du
pouvoir et de la religion, reléve de la compositiousicale plutdét que de
la dramaturgie classique. La montée psychologiquiadiramaturgie est
ainsi remplacée par une accélération du rythme,st@nes par des
mouvements élaborés selon un style musical padicués personnages
par des interprétes musicaux. Les langues serofdgs ehussi
instrumentalisées (au sens musical du terme) maurgdotentiel sonore,
rythmique et dramatique. Le personnage de doegiar exemple, n'a
qu'une seule réplique, éponyme, pour ponctuer lectsglé tel un
instrument a percussion. Les partitions des agteesonnages évolueront
selon une courbe rythmique. Par ces jeux musicarytieniques, Leroux
orchestre, littéralement, I'hétérolinguisme forndel Réve totalitaire de
dieu 'amibe

3. Babéliser et théatraliser la « notion périmée dia langue »

A cet hétérolinguisme musicalisé s’ajoute un hdiggaisme babélien
dont la dispersion complexe joue sur linclusion exclusion des
personnages. Selon la traduction du récit biblidgiéa tour de Babel, les
étres humains, tous locuteurs de la méme langigenémune ville et une
tour pour se faire un nom « afin de ne pas étneedé®s sur les faces de
toute la terre » (Genése Xl:4, Chouraqui). En iéach cette ceuvre
commune de construction, Dieu « mél[a] » la landae étres humains
« afin que I'homme n’entende plus la lévre de smmgagnon », avant de
« les dispers|er] de la sur les faces de touteetee » (Genése XI:9,
Chouraqui). Cette confusion post-babélienne sexaitorigine de la
diversité des langues dans le monde. Le trio deopeages formé par
Olivia, Aimsi et Solange partage une méme langudgéér
symboliquement en tour, le francais. Ces persormage parlent
cependant avec des vestiges de plurilinguisme ®tadeents différents.
Olivia Octavio-Ramén, exilée chilienne, garde lexés de I'espagnol :
« Habla, habla» (P. Leroux, 1995, p.®17dit-elle lors du premier
mouvement, comme s'il suffisait de dire la parolensl la langue
étrangére pour parler difféeremment. Aimsi (prono€ a I'anglaise,
comme l'acronyme hip-hop pouvaster of Ceremonig¢sse fait chef
d’'orchestre des langues, dont le russe pour proférenom de son
ancienne amoureuse Nina Kareniatoninoslivovitchslya, déja parodié
et décortiqué pour le rythme de ses syllabes. §elad'aprés sainte
Solange du Berry, martyre catholique, n'aura audrait discursif
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particulier, si ce n'est son obsession pour sa mBami ces trois
personnages, comme le remarque un dieu I'amibéeguiéunira bientot,
« Personne écoute, vos mots déboulent, vos mots dam coquilles
vides » (P. Leroux, 1995, p. 16). Pour pallierdguille vide de ces mots,
dieu I'amibe affirme qu'il faut des « mots sacrgsafiythiques » — « Des
mots qui ne décrivent pas mais qui évoquent » @Polx, 1995, p. 16).
Ces mots, qui reconstruiront la « tour de Babeéx»lad communication
entre les personnages qui ne s’entendent pas ehgughent a accéder au
sacré, sont révélés a la fin du premier mouvemeaminoe un credo ou un
refrain: «DIEU», «AMOUR », «BONHEUR », « NEANJ
« ENFER », « TERREUR » et « LIBERTE » (P. Lerous9i, p. 1718).
Par cette «traduction » vers une méme langue stastifjue, dieu
I'amibe « promet un royaume a la réconciliation @ewgues » (Derrida,
1985, p. 242).

L’harmonie érigée autour de ces sept mots frangaisme tour
linguistique et religieuse est cependant menacédepa entrée dans un
monde virtuel ou l'usage de l'anglais est rigoussuent exigé. Le
personnage de L'ombre du lecteur anglais assurparetie le rble d'un
gardien linguistique intraitable. Moniteur du cledair, il avertit les
membres présents que «this is a private monitdiedussion group
(period) No blasphemy (comma) hate messages dgfotanguages will
be tolerated (period) Thank you (period) » (P. beto1995, p. 20).
Méme si Aimsi l'accuse de venir «D'un roman d’OHlwépoint
d’intérrogation [sic]) » (P. Leroux, 1995, p. 20yea ses politiques
linguistiques draconiennes, le moniteur leur lanoe deuxieme
avertissement. Il leur offre cependant I'occasienparler francais dans
un espace privé, soulignant le réle de I'anglaisme seule langue de
I'espace public : « If you wish to speak in foreignguages (comma) do
S0 on a private channel (period) Thank you (pero@®. Leroux, 1995,
p. 20). A un premier niveau, ce rappel fait de dglais 'unique langue
publique d’Internet, les autres langues — y comlgrisancais — y étant
« étrangéres ». A un deuxiéme niveau, il fait #@osau profil
linguistique traditionnel de I'Ontario ou le frafiganr'a souvent pu étre
gue la langue de l'espace privé. Solange suggaedmmodement
(« Pardon (point) Si vous permettez que je dedseX points, ouvre les
guillemets) A Rome on fait comme les romains [s{drme les
guillemets, point) » (P. Leroux, 1995, p. 21)).nicuement, aprés ce
geste d’accommodement, c’est Solange qui est exdlueclavardoir
(« L'ombre du lecteur anglais: Bump BIG GUY (petfioGoodbye
(period). (Noir sur Solange.) » (P. Leroux, 19952p). En somme, c’est
le récit misérabiliste franco-ontarien qui est piodans cet épisode :
prédominance de l'anglais dans I'espace publicatiresation et
accommodement de la part des francophones; excludio francais
comme des autres langues « étrangéeres », déselémiées a I'espace
prive.
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L'exclusion du francais (et des personnages qupddent) au
profit de I'anglais n'est pas univoque, L'ombre ldgteur anglais étant
régulierement exclue du trio formé par Olivia, Aines Solange. Ces
personnages lui refusent I'accés au dialogue etex@hécoute :

OLIVIA, SOLANGE et AIMSI : Nos bébites personnelles
OLIVIA : Petites crottes sur le coeur

AIMSI : Tourmente intime et personnelle...

SOLANGE : Complexes tout a fait communs...

OLIVIA, SOLANGE et AIMSI: Ne vous concernent eremi!
(P. Leroux, 1995, p. 13)

Dans tous les cas d'exclusion de L'ombre, le trionis dans un
monologue du « ah la la que j'ai mal » (P. Lerdl895, p. 13), affirmant
ainsi sa tragique solidarité autour du francais.ut&o tentative
d’intégration au trio par L'ombre du lecteur anglae solde par une
nouvelle exclusion, y compris un « Ah law law alv law djah souffrai »
(P. Leroux, 1995, p. 56) digne des monologues dedeeniers. « Toi, tu
comptes pas », lui répond dieu I'amibe, méme simbee insiste : il est
«as earnest as the next disciple » (P. Lerouxb,199 56). Ce qu'il
manque a L'ombre pour appartenir au groupe, en dast de pouvoir
croire « du pateux de la langue » (P. Leroux, 199%6) pourensuite
comme dans le Nouveau Testament, «propager [laoritpge
théologique] / Dans toutes les langues de la te . Leroux, 1995, p.
44, Dans un renversement de la tour de Babel digneNouveau
Testament, la diversité des langues du monde edtiepule de la
nécessité de diffuser un langage théologique comidarpartageant pas
ce langage théologique de sept mots en franca@nli'e du lecteur
anglais ne peut participer ni & la communalitélisaate de la secte vouée
a dieu I'amibe ni a sa propagation mondiale.

Exclu de T'intrigue principale, le personnage derhbre du lecteur
anglais prend plutét le réle de I'explicitation tkefable vers I'anglais.
D’abord, il pose son regard de spectateur-lecteuf@®uvre et déplore la
perte des conventions de divertissement, de pé&ipét de pathos dans le
théatre contemporain. (« Oh how | love those simple and death,
laugh and cry, oh-I'm-so-superior-to-those-poorrelsger stories. Oh
how | miss good old PATHOS in theatre » (P. Leroli95, p. 13).
Ensuite, il traduit I'acte performatif d'autocréati en code binaire de
dieu I'amibe (« un 0 0 un un o » (P. Leroux, 199526)) en narration :
« See God. See God lining code. See God furiousiggl code » (P.
Leroux, 1995, p. 26). Cette maniéere de décriratti®ns de dieu évoque
non seulement la Genese (« See God on the firgagix of the Genesis »
(P. Leroux, 1995, p. 26)), mais aussi un des tedéekn « genése » de la
littérature franco-ontarienneL’Homme invisible/The Invisible Man
(Desbiens, 1981)La ressemblance stylistique de « See God. See God
lining code. See God furiously lining code » (Prduex, 1995, p. 26) et
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de « See the fox. [...]See the furry fox. See the furry fox hurry as it
chews » (Desbiens, 1981, p. 8a) signale une mélm&aal ludique aux
livrets pédagogiques des lecons d’anglais ; enéférant aL’'Homme
invisible/The Invisible ManLeroux témoigne du réle de genése de ce
texte dans sa propre ceuvre, ainsi que du jeu agguelci peut donner
lieu. L'explicitation de la fable se joue donc dardouble terrain de
I'universalisme chrétien et du particularisme frasomtarien.

Traducteur ironique, le personnage de L'ombre dteleg anglais
demeure le seul regard extérieur et lucide sutidacSes commentaires
sceptiques sur I'endoctrinement du trio par apssage d’'un nouveau
catéchisme font entrave au mouvement de masse legrsroyances
proférées par dieu I'amibe, des points de vueieliget linguistique a la
fois: « This could go on for hours... » (P. LerouQ9%, p. 32), « Screech
screech screech screech » (P. Leroux, 1995, pet34)Cricket cricket
cricket » (P. Leroux, 1995, p. 44). En effet, ures dignes du crédo
affirme : « Nous abolirons les notions périméesadangue » (P. Leroux,
1995, p. 35). La présence ironique continue de biedu lecteur anglais
fait croire au contraire que la tour de Babel édifpar dieu I'amibe et son
entourage grandissant ne fait pas l'unanimité pacetx qui sont
« dispersés sur les faces de toute la terre ». lirendu lecteur anglais
sera pour le reste la premiere entité a indiquex u transmission
mondiale de la nouvelle religion ne se passe pasne prévu :
« ERROR ERROR SYSTEM MALFUNCTION » (P. Leroux, 1995
36). Le personnage est tout aussi sceptique peridaprentissage du
crédo-solfege de dieu I'amibe, ou sa traductionDip«o ré mi fa sol fa
sol sol fa sol la si la do do ré ré mi fa sol faialo ré fa mi sol la do sol
sol si si si si fa sol » donne « La di da di dalaida » (P. Leroux, 1995, p.
47) et un tout aussi discordant « Bidiere bidieidiebe » (P. Leroux,
1995, p. 49). Ces interventions déplacent les blecsaux de la tour de
Babel que tente de construire dieu 'amibe avedseiples.

L'ombre du lecteur anglais n'est pas le seul perage a avoir
acceés au ludisme verbal; chez les autres, ceperddntisme ne semble
jamais aller de pair avec la lucidité. Ces persgeeatourneront en
dérision (musicale !) les professions de foi lowfes|de dieu I'amibe :

dIEU L'AMIBE : Nous effacerons les livres d’histeir/ toute
référence aux dieux paiens / aux faux-dieux aux-fayants / aux
faux-velours aux faux-monnayeurs / aux faussegpistu pied
mariton / madelaine...

OLIVIA, AIMSI ET SOLANGE : ... au pied mariton madelo
(P. Leroux, 1995, p. 53)

Et Aimsi jouera a prononcer de toutes sortes denfa¢e nom de Nina
« Karéniatoninoslivovitchskyanaya! naya naya aniayky vovitch vovi

vitch vite vite vite slivo vitchskyanaya » (P. Lesg 1995, p. 4). Le
ludisme d’Aimsi, d'Olivia et de Solange n’a toutsfpas d'autre fonction
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gue celle du jeu pour le jeu. Le trio aura transfrson exclusion en
forme de solidarité tragique, alors que L'ombrdeafiieur anglais en aura
fait le point de départ pour un jeu sur le speetatd théatre. Et, par
ricochet, le francais sera devenu la langue d'amencunalité inquiétante,
I'anglais celle d'un commentaire métathéatral etné’ traduction lucide
et ludique. De ces associations linguistiques deégmnles solidarités
établies entre les disciples, entre ceux-ci et timuibe, entre L'ombre
du lecteur anglais abasourdi par cette forme datthéet les spectateurs
qui le sont tout autant. Pour les spectateurs Itaj@ment bilingues de
cette premiére mouture dREve...a Ottawa, Sudbury et St-Lambert, une
bonne partie du plaisir découlait de la comprélmnsies réseaux
complexes d'inclusion et d'exclusion, ainsi que awm-traductions a
mémele spectacle.

4. Les « simple play things » de la dramaturgie pb&dentitaire

Les premiéres représentations Réve totalitaire de dieu I'amiben
1995, composées de trois mouvements d'une versiocore
embryonnaire du texte de théatre, ne comptaient deasmodes de
traduction pour des spectateurs qui n‘auraientquascces a la fois au
francais et a I'anglais. Pour répondre aux inq@iésude la direction
artistique du Festival des 20 jours du théatresque 1996 quant a un
manque de compréhension linguistique de ses spacdatmontréalais,
Leroux ajoute des surtitres a son spectacle. Eedrerestations de 1995
et celles de 1996, l'auteur réécrivait déja Réve totalitaire de dieu
'amibe, y greffant un quatrieme et un cinquieme mouvemest
départageant le réle de L'ombre du lecteur anglaisr qu'il devienne,
d’'une part, bedi, et de l'autre, La commentatrice. Cette scissigrour
effet de créer un unilinguisme paralléle chez msxgersonnages, alors
gu’'auparavant L'ombre du lecteur anglais étaitnigilie (anglophone et
bidierophone). En outre, elle a un effet non négille sur la mise en
espace, puisque bédidemeure sur scéne alors que La commentatrice est
reléguée a la salle ou elle interagit cote a céée des spectateurs. Aussi
la réécriture est-elle I'occasion d’'une reconfidiona de la traduction et
de la mise en scéne.

L'ajout de La commentatrice permet des interverstiplus longues
de sa part la ou L'ombre du lecteur anglais neitdigee « bidiere ». Par
exemple, elle peut revendiquer une fin violentelélire verbal des autres
personnages : Rlease, someone spargssc] me the agony ! Give me a
gun!» (P. Leroux, 1996a, p. 81). Lors du quatrieme vement, elle
arréte l'action se déroulant sur le plateau powxmimer sur son
absurdité .

LA COMMENTATRICE: Enough ! (bedir se tait.) (Silence.) Call
me old-fashioned, but | rather like good pure samhleatre, the
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type you can understand because everything isresttdained to
you or foreshadowed at least three scenes in advamather like

being told what to think and when to cry and whetatigh.

Call me old-fashioned, but | would rather havedike be told that
everything was going on in some parallel world waell c
cyberspace, or the Internet. | would have likedbeotold that the
representation of the Internet would not be raalisiow can we
understand what's going on if the words aren’t us@amdable ? If
the situations aren’t realistic ?!? The nerve @sth experimental
theatre people! Damn them! Damn them! All of nthebe

damned ! (P. Leroux, 19964, p. 123)

L'intervention de La commentatrice explique la fooo de ses
répliques : explication en termes compréhensiblesration, analyse
psychologique, annonce dramatique et renforce ppara de solidarité
gu’elle entretient avec certains spectateurs, nonesplan linguistique
mais sur celui de lincompréhension de lI'expérietbéatrale post-
identitaire que propose Leroux. A cet égard, lepoapbabélien de La
commentatrice aux spectateurs est comme celui delBgh du roman
de science-fictionThe Hitch-Hiker's Guide to the Galaxydont le
personnage Arthur Dent dit que, situé dans I'areilt BabelFish facilite
la compréhension de toute forme de langue ou dmgn(Adams, 1997;
voir aussi Cronin, 2000, p. 131). Pour les speuctatéilingues, ce
BabelFishagit comme interpréte des langues et formes tHéatevec
lesquelles expérimente Leroux; pour les spectate’agsant acces qu'au
francais, I'opacité du spectacle multilingue n’enssgu’intensifiée.

En ce sens, la complicité établie entre La comntectaet les
spectateurs bilingues se noue a l'encontre d'ur@ér@nce théatrale
expérimentale unilingue et uniculturelle, c’estieedfrancophone et
symbolique. Elle met a I'avant-plan l'interactiomerculturelle entre les
deux styles de théatre traditionnellement assoeiés anglophones
(réalisme psychologisant) et aux francophones (sjisthe) au Canada
comme expérience supplémentaire du spectateur gbdin Cette
expérience théatrale n’'est plus hermétique au aqlatmais qu’elle
traverse la salle d'une maniére ludique dans dasia@hs aux styles de
théatre. Anglophone dans une piéce majoritairement francais,
personnage qui comprend le frangais mais qui rafade parler et fausse
spectatrice située aux cOtés des spectateurssoréd Montréal et de
Hull, l'interpréte-commentatrice dérange les loysutqui s'installent
facilement entre comédiens et spectateurs de leent@mgue. Elle est une
voix off, ob-scéne (car hors-scéne et indécente)ir@nique, un
commentaire simultané sur la production a partir public, La
commentatrice s'intégre aussi sans complaisaneepaolduction qu’'elle
subvertit & son tour. Paradoxalement, sa subveesbconservatriceet
normalisatrice un clin d’'ceil a plusieurs résistances a I'égauctiéatre
post-identitaire de Leroux: résistance du publianéo-ontarien qui
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souhaite encore se voir sur scéne, résistance blic pisancophone
guébécois qui a repoussé lidentitaire aux margaacb-ontariennes,
résistance du public anglophone habitué au réalisete aux

représentations identitaires. Par son conservatidraecommentatrice
rallie ces résistances des spectateurs et brolélles affiliations

linguistiques; elle devient donc « une sorte ddgmgement spatial » de
ce public, dont elle exprime le commentaire « aeugrméme de son
intellection » (Barthes, 2002, p. 35).

La traversée des invectives de La commentatricka dwlle a la
scéne fait réagir les personnages, brisant I'tlughéatrale voulant gu'ils
ne comprennent pas ses commentaires a cause deonderk
linguistique... ou a cause du quatrieme mur! Dieamibe répondra
« J'aimerais bien te voir a notre place... » etie ¢rNous ne I'avons pas
écrit, ce maudit texte! » (P. Leroux, 1996a, p.1Z3)s réponses ne font
gu’encourager La commentatrice dans I'énonciatiétanthéatrale de ses
partis-pris pour la communication plutét que poarlddisme, pour le
comique ou pour les mots sacrés :

Call me old-fashioned, but | don’t see why theybrosen me as
their commentator, thank you. | don’'t see why ludtde the only
one speaking right. 1 don't see where the humaur is

Call me old-fashioned, but | like to understaniike to understand
words when they are spoken. | llke [sic] to unterd words in
their context, as a method of communication, nostifigation!
Words are not simple play things! But enough. Eotamnting and
raving, | must comment on what must be commented.. (
Leroux, 1996a, p. 12324)

Par son regard lucide et par son réalisme anglagHan commentatrice
est, du moins de son propre avis, la seule voitadaison du spectacle.
Ses qualités de lucidité (misant sur I'usage conicatifi de la langue)
s'opposent au ludisme déchainé des élucubratiogslatiques et
rythmiques des autres personnages, pour qui leereatierbale est un
« play thing ».

Pourtant, La commentatrice n'est pas sans décamstru
immédiatement ses propos sur le seul usage insttaliste de la langue.
Son commentaire suivant sur « what must be commente’est-a-dire
'action dramatique et la motivation des personsadwef, la fable,
repose plutdt sur une exploration stylistique desutions de la langue
anglaise qui dérape vers l'absurde :

If I'm not completely on the wrong track, if I'vaththe nail on the
head, if I'm not stuck between the devil and theplblue sea, if |
haven't yet jumped off the deap [sic] end, if | balt yet got
spiders nesting in my head, if I'm not a misasseablKEA

prototype, if I'm not a bygone Byzantine, if I'm hout to lunch,
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my guess is that dieu I'amibe wants blood. (P. u®rol996a,
p. 124)

En outre, jouant sur le paradoxe de la méme fdesrinterruptions de La
commentatrice, qui rappellent I'explicitation bréehne de fable, ne
prénent nullement lintervention brechtienne duétiné politique mais
plutdt la piéce bien faite et ses ressorts dramesigobligés. Somme
toute, les personnages dRéve sont habités par un paradoxe
postdramatique apparentun écart grandissant se forme entre leurs
discours et leurs actions, et méme entre leursiptedtdiscours. Tout se
passe comme si les personnages résistaient, coesmgpéctateurs, au
projet d’'un théatre post-identitaire de Leroux, coars’ils résistaient a la
perte d’une cohérence identitaire et a la défaitged théatral en faveur
du jeu métathéatral ou extra-théatral. Tout sersblmettre en place pour
éviter que le théatre post-identitaire se débagrdss facilement de
l'identité de ses personnages ou qu'il se fassp faxilement des
disciples; difficile alors pour les spectateurs ddentifier aux
personnages, méme a La commentatrice, pourtantgédade les
représenter (€ghosen as their commentatey. En somme, ce sont les
ficelles de la dramaturgie post-identitaire quitsoises en évidence pour
les spectateurs, des ficelles qui invitent les &pears a jouer sans les
conséquences de l'identification, et peu importedanaissance des deux
langues du spectacle. De ce désengagement identiidétoule le risque
d'un désengagement total du spectateur, risqué’'auteur assume en le
prévoyant déja chez ses personnages.

5. Surtitrer pour un Montréal « virtuellement » bil ingue

Les multiples filons du plurilinguisme explorés avsérieux ou avec
Iégéreté par les personnages, ceux des languaésebieanéo-impériales,
communicatives et créatives, en frangais commengtaia — ne sont pas
sans rappeler les stratégies linguistiques et théttrales du théatre
postcolonial et post-moderne. Selon Helen Gilbedaanne Tompkins,
les tropes littéraires du post-colonialisme et distpnodernisme sont
souvent semblables. Les stratégies postcoloniales dsstinguent
cependant dans leur désir de déstabilisation dgériedismes et
hégémonies culturelles et politiques (1996, pL8kie Hotte stipule que
Leroux travaille simultanément le postmodernisméaetritique sociale
dans son théatre (2005, p. 13); darsRéve totalitaire de dieu I'amipe
du moins, stratégies postcoloniales et stratégistnmdernes cohabitent
joyeusement. Le frangais est d'abord exclu de #espvirtuel d’'Internet,
puis il gagne en autorité en se transformant eguamythique du culte
de dieu I'amibe jusqu’a imposer un virus de la paoybernétique a une
disciple indisciplinée. Il ne réussit pas, cependan s'imposer a la
« machine » informatique qui lui répond toujours amlais. Et malgré
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I'exclusion totalitaire de I'anglais du réseau pridu culte, cette langue
prédomine toujours par le commentaire constant el’@pectatrice-
interpréte qui rétablit des liens populistes avet dpectateurs bilingues
aussi abasourdis gu’elle. L'intolérance grandissal® La commentatrice
vis-a-vis de la forme du spectacle et de l'invraibance des langues fait
pencher ce jeu plurilingue vers le conflit lingigsie. Parallélement, les
répliques de cette commentatrice insubordonnégetpes en traduction
sur I'écran derriere la scéne montréalaise, engeatace conflit. L’écran
de fond ne contient pas que des surtitres, mais dauappareillage
numeérique : un fureteur web ou se font les reclercdpirituelles des
disciples en puissance, une feuille de calcul pesiprofits du culte, une
programmation de code en simultané. L'écran essideslieu d'une
intervention ludique par la traduction.

Le comique de certaines des interventions sursitpéevient d’'une
comparaison entre les équivalences culturellese ergal takes off for
Wisconsin, becomes president of the single motherfsport group»
(P. Leroux, 1996a, p. 34) et «la femme enceindafsit en Beauce et
devient présidente de [I'Association d'appui aux ifle®
monoparentales » (P. Leroux, 1996b, p. 1), emt® invocation a se
divertir en chantant « The Star-Spangled BarnineEsperanto » (P.
Leroux, 19964, p. 35) ou alors « A-a-a-alouettafiggsic] alouette » (P.
Leroux, 1996b, p. 1). De méme, Idbleod-pudding recipe that [Solange]
intends to feed her next victimgP. Leroux, 1996a, p. 160), trés anglais,
devient « un boudin cérémonial » (P. Leroux, 199618) plus francais.
D’autres équivalences, autour de la traductionpessions idiomatiques
propres a l'anglais, exigent un changement d'imagierprétant I'appel
aux contributions financiéres de dieu I'amibe, L@menentatrice fait
valoir que «He’s not through milking the cow yed!(P. Leroux, 1996a,
p. 76) alors que le surtitre suggere plutdt quika pas fini de presser le
citron » (P. Leroux, 1996b, p. 3). Méme [I'écart renies racines
francaises du comique et celles, anglaises, denhu, sont commentées
par la traduction de kdon’'t see where the humourss(P. Leroux,
19964, p. 123) par « Je ne vois pas ce qu’il y &aieique dans tout
cela » (P. Leroux, 1996b, p. 5).

La glose psychologisante imaginative de La comntecéaau
sujet du vide émotif des personnages suscite égaledes variations
dans le surtitre. Ainsi, alors qu’Aimsi, Olivia Sblange sont si vides
gu’ils «echo with despais, que «he local firehall uses them to store
water in» et que ¢heir mothershad to tie them to a string so they didn’t
float away» (P. Leroux, 1996a, p. 55), le surtitre indiquee g« le
désespoir leur coule de tous les orifices », qles ompiers ont fait
d'eux des citernes ambulantes », que « leurs pauvgres devaient les
attacher au pied du lit pour gu’ils ne s’envoleas @u grand vent » (P.
Leroux, 1996b, p. 3). Ecoutés en anglais et luBantais simultanément,
ces commentaires déclinés en plusieurs variationeeht en effet lieu au
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mélodrame du « désespoir en fortissimo » anticigél@ titre du sous-
mouvement, tout en se moquant du genre mélodrameatiq

Dans ses propos surtitrés en frangais, La commeetaténonce
encore plus vigoureusement les intervenants théatpaésents sur le
plateau, soit en ciblant directement les persormdgdleure, bout de
crisse, pleure ! » (P. Leroux, 1996b, p. 4) poudre «Cry, goddamit !
Cry !'» (P. Leroux, 1996a, p. 91), soit par analogie @lve (I'ajout des
répliques « le théatre n’était pas encore corropgudes idées folles des
maudits jeunes qui n'ont rien a dire », « Bandenditeurs ! » (P. Leroux,
1996b, p. 1). Au moment ou elle se demande pourgii®idevrait e
the only one speaking right (P. Leroux, 1996a, p. 123) en anglais, le
surtitre lance l'injonction &peak whitecélice ! » (P. Leroux, 1996b, p.
5), ironique car familiere aux oreilles des Quélwed ordonnée avec un
sacre particulier au frangais régional. Le sursieveut d'abord solidaire
des enjeux linguistiques de son public québécais da discours sur la
fonction de la langue prononcé par La commentatsetn qui « words
are not simple play things ». A un deuxiéme degeémoquant de la
position sacralisée du spectateur unilingue québgcelle s’en
désolidarise :

J'aime comprendre les mots, comprendre les idéaspiendre les
gags. On ne niaise pas avec les mots, avec laepdaolangue !
C’est sacré tout ¢ca ! S'il-vous-plait : on ne feupas le chien avec
la langue! Mais bon, assez... Assez de ['éditorjal, dois
commenter, puisque c’est mon role... (P. Leroux, b9966)

Le surtitre dévoile ainsi tous les jeux et enjewx lthétérolinguisme
ludique chez Leroux, ses attaques ciblées contrsataalisation des
monolinguismes, son parti-pris pour les « gagslimduies. Il dévoile
aussi le malaise que peut engendrer I'hétérolimgaiikidique issu de la
périphérie francophone du Québec lorsqu’il se dépleers le centre.
Aprés tout, c’est 'ensemble du discours sur lglenau Québec qui dit
gu’'« on ne fourre pas le chien avec la languedwgu’il est impossible
de penser une activité inutile devant les enjenguistiques. Pour les
spectateurs franco-québécois qui ne comprendrgiaatle francais, la
traduction du surtitre rend opaque la complicit@cténnaire de La
commentatrice; le surtitre est alors un mode digsioh de cette partie du
spectacle.

Si le surtitre joue ironiquement avec ses lectéarsco-québécois,
s'il élabore sur les variations ludiques de la at@on, s'il fait de La
commentatrice une critique extrémement sévere datagle, il impose
aussi sa censure sur des répliques jugées inseeséanglais. A cet
égard, les expressions idiomatiques sont les plusntent touchées. La
série de locutions servant de décharge aux propmshétiques de La
commentatrice letween the devil and the deep blue, s#a.) se voit
réduite a un « Si je ne m'abuse » (P. Leroux, 199616). Ailleurs, a la
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suite des tentatives infructueuses d'intégratioandophone de La
commentatrice, quand celle-ci retourne a l'anglp@ des locutions
comme « Scratch my back, I'll scratch yours », @Sryour heart hope
to die stick a needle in your eye » et « Step ooraxk break your
mother’s back », le surtitre ne laissera compreadrefrancophones que
« -Commentaire gratuit- », « -Deuxiéme commentpaer rien dire- » et
« -Et paf ! La gratuité absolue !- » (P. Leroux9B, p. 4). Ce faisant, le
surtitre fait valoir la gratuité (la présence itifiée, non motivée) des
expressions idiomatiques de langue anglaise, céudieme verbal est
alors l'apanage des personnages francophones aquiopd — eux —
jongler avec l'invraisemblance de la langue. Letisarsur la gratuité
donne raison aux personnages francophones danslub®on de La
commentatrice, car les réponses de celle-ci ne gprinsultes
prévisibles. Mais encore, I'accusation de « gréatatisolue » est peut-étre
aussi portée contre La commentatrice et plus gtamdemt contre les
spectateurs anglophones qui s'attendent a desctiads complétes codte
qgue codte, c’est-a-dire peu importe I'utilité (dimutilité) des propos de
départ.

Les surtitres des productions montréalaises ebisad duRéve
totalitaire de dieu I'amibeont peut-étre été prévus pour des spectateurs
qui ne comprendraient pas assez I'anglais poursil@g interventions de
La commentatrice, mais leur non-redondance avemt&sentions laisse
entrevoir un autre projet, celui d’'un public moateds progressivement
bilingue qui saisirait les gags en francais, enlasget entre ces deux
langues. Etant donné le programme expérimentaksiival montréalais
qui accueillait la production, on peut comprendrge des invectives
lancées par les surtitres aient surtout été coegpiiemme des stratégies
de théatre postmodernes. Ce qui est moins cedaist, si on y a vu des
stratégies postcoloniales d’exclusion du spectatpifibécois allant de
pair avec son interpellation. Ainsi, selon lesigués de la revue de
théatreJey la production, avec sa « forme plutot austéfeoade » faisait
partie des spectacles de « jeune théatre » quahaféint « moins d’audace
et d'originalité, moins d’assurance dans I'approekpérimentale ou, tout
simplement, moins de maturité » (Godin, Legaulsdge, & Wickham,
1996, p. 62). L’histoire ne précise pas la compnélmn de I'anglais de
ces critiques, c'est-a-dire s'ils ont percu lesatéigies de traduction
postcoloniales a I'ceuvre dans la production.

6. Vers la traduction ludique Il : Chronique d'un parcours inachevé

Depuis les productions de 1996 @éve totalitaire de dieu I'amibe
'ambivalence qui marque les inclusions et les w@sions de
I’hétérolin%uisme chez Leroux se répercute sur datdrité qu'on lui
attribuera.” Leroux poursuit ses expérimentations hétérolingumesis
sans le méme ludisme. Parmi ses projets plus aguitreposent plutét
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sur la vraisemblance sociolinguistiquee corps-Douhtrenomméwe’ll
Always Hate Parismet en scéne une jeune chercheure québécoise et u
écrivain américain d’age moyen a Paris. Selon berde projet n'a
cependant jamais décollé au-dela de quelques ratélieNew York, a
Montréal et a Toronto (P. Leroux, 2013). De pluspwojet de traduction
bilingue pour Ecume d’Anne-Marie White, travaillé en atelier au
Playwrights’ Workshop Montreal en décembre 2018téaabandonné au
profit d’'une traduction plus uniformément anglopboBien que I'auteur
demeure intéressé aux possibilités du théatre diietgue, ses pratiques
d’'écriture comme de traduction ne sont toujours pasronnées du
succes qui en assurerait la viabilité.

D’un autre c6té, la pratique de la traduction comBésonancea
engendré chez Leroux toute une succession de hesivétritures.
Faisant écho a des ceuvres établies ou a sa propre,au’il traduit en
les prolongeant par la répercussion de sa propragylLeroux établit un
véritable va-et-vient de création entre les langetesntre les discours.
Outre des spectacles montés a I'Université ConaoédiMontréal, ou
Leroux est maintenant professeur, les piécetteBidlegues fantasques
pour causeurs éperdugpubliées en 2012 et actuellement en cours de
traduction, témoignent des parcours ludiques quessinent en aval du
bilinguisme soustractif du théatre franco-ontarigimergent. En
témoignent également les successeurs franco-amade Leroux, en
particulier le poéte-dramaturge Marc LeMyre, autdarspectacles aux
expérimentations hétérolingues délirantes dhst Projet Turandot
(2001), et le Groupe des deux (Benjamin GaillardRiehard J. Léger),
organisateur de I'événement théatRop fiction (2014) autour d'une
rencontre extra-terrestre et dont la liberté derceé de jouer a méme les
langues reléve de la rupture vers le ludisme damblx s’est fait chef
d’orchestre au milieu des années 1990.
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Actes 1I:4, Chouraqui : « lls sont tous remplis shuffle sacré. lls commencent a parler en
d’autres langues, selon ce que le souffle leur dahé@noncer. »

5 A l'heure de la révision finale de cet artidke,Théatre Tremplin d’Ottawa prévoyait aussi
recréerLe Réve totalitaire de dieu 'amilpendant sa saison 2014-2015, et ainsi souligner le
20° anniversaire du spectacle.



