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1. INtRODUCtION 

Le théâtre, comme art public, a joué un rôle d’une grande importance dans l’affirmation de 
l’identité québécoise au XXe siècle : dans un premier temps à l’intérieur du Québec où l’idée d’un 
théâtre national populaire, avancée tout d’abord par Gratien Gélinas à la fin des années 401, a été 
relancée avec brio par Les Belles-Sœurs de Michel Tremblay en 1968 ; dans un deuxième temps 
à l’extérieur du Québec, où l’exportation de la dramaturgie de Tremblay fut le fer de lance du  
rayonnement de la culture québécoise à l’étranger. Sa pièce, Albertine, en cinq temps, coproduite 
par le Théâtre français du Centre national des Arts à Ottawa et le Théâtre du Rideau Vert à 
Montréal en 1984, a voyagé ainsi à Toronto, aux États-Unis, à Paris et au Royaume-Uni, périple 
comprenant les quatre points d’attache –  français, britannique, canadien et états-unien – à 
partir desquels s’est formée au cours des siècles l’identité québécoise. Impliquant une variété 
de traducteurs, de metteurs en scène, et de comédiennes, œuvrant sous différentes conditions 
d’écoute et selon des horizons d’attente différents, les traductions et les productions de la pièce 
hors Québec permettent de comparer la réception au pays et la réception étrangère, en mettant 
ainsi en relief les enjeux exigeants de la transmission culturelle et les défis qu’elle représente 
pour les valeurs locales et universelles du projet identitaire national. 

RACHEL kILLICk
Université de Leeds

Quand Albertine parle anglais :  
la dramaturgie de Michel tremblay  
en terres anglo-saxonnes

1.  Voir notamment son allocution « Pour un théâtre national populaire » prononcée à l’Université de Montréal le 31 
janvier 1949 (Gélinas, 1949).
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C’est en parlant non pas le français mais l’anglais, dans la traduction anglo-canadienne de John 
Van Burek et Bill Glassco, qu’Albertine a tout d’abord franchi les frontières de son pays et de sa 
communauté, se produisant à plusieurs reprises en terre nord-américaine au cours des années 
1980  à Toronto, à Montréal, à Ottawa, et aussi aux États-Unis. La tournée de la production 
torontoise au Royaume-Uni en 1986 a de plus fait connaître Albertine outre-Atlantique. Par la 
suite elle s’y est retrouvée de nouveau dans les années 1990, sans équipe québécoise en voyage 
« non accompagné », avec trois productions en Grande-Bretagne faites par des Britanniques, 
dont deux à Londres, toujours dans la traduction de Van Burek et Glassco, et l’autre en Écosse, 
dans une version écossaise de Bill Findlay et Martin Bowman. Les similitudes et les différences 
de réception dans ces milieux si différents et devant des publics si variés permettent une 
réflexion très intéressante sur les potentialités de la « partition » théâtrale qu’est Albertine, en 
cinq temps et sur les facteurs qui favorisent ou qui limitent sa transmission en milieu extérieur 
ou milieu étranger anglophone.

2.  ALbERtINE IN FIvE tIMES, tRADUCtION DE JOHN vAN bUREk Et 
bILL gLASSCO 

La traduction anglo-canadienne de Van Burek et Glassco a été entreprise avant même la création 
d’Albertine, en cinq temps dans la mise en scène d’André Brassard2, de sorte qu’Albertine a parlé 
anglais au Tarragon Theatre de Toronto dans une mise en scène de Glassco dès avril 1985, six 
mois à peine après la première en français de la pièce au Centre national des Arts à Ottawa en 
octobre 1984, et trois mois seulement après sa première montréalaise au Théâtre du Rideau 
Vert en janvier 1985. Reprise pendant quatre semaines au Tarragon à partir du 14 juillet 1986, 
Albertine in Five Times est partie ensuite en tournée au Royaume-Uni, se produisant au Festival 
d’Édimbourg, à Birmingham, et au Donmar Warehouse à Londres, avant de repartir au Canada pour 
une tournée dans l’Ouest canadien (Edmonton, Expo 86 à Vancouver et Saskatoon). Entretemps, 
la traduction de Van Burek et Glassco a été jouée au Centaur, le principal théâtre anglophone 
de Montréal, dans une mise en scène de son directeur, Maurice Podbrey ; puis à Ottawa au 
English Theatre du Centre national des Arts dans la mise en scène originale de Brassard avec la 
distribution québécoise originale jouant cette fois-ci en anglais3; et ensuite au Lincoln Theater 

2.  D’après la correspondance de John Goodwin, l’agent de Tremblay, avec Glassco et Van Burek, conservée à la 
Bibliothèque nationale du Canada, Fonds Tremblay LMS-0133.

3.  Marie-Hélène Gagnon s’est jointe dans cette production à l’équipe originale - Huguette Oligny (70 ans), Giselle 
Schmidt (60 ans), Rita Lafontaine (40 ans), Paule Marier (30 ans) et Murielle Dutil (Madeleine) - , en remplacement 
d’Amulette Garneau (50 ans), prise par un autre engagement au Théâtre d’Aujourd’hui.
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de l’Université de Hartford dans le Connecticut avec des comédiennes américaines dans une 
nouvelle mise en scène, toujours de Brassard.

En faisant leur traduction, Van Burek et Glassco ont dû faire face à deux grands problèmes. 
Il leur fallait, dans un premier temps, essayer de trouver une langue qui situe les Albertine 
dans la spécificité de leur milieu socioéconomique et socioculturel. Mais comment le faire 
puisqu’on ne retrouve pas au Canada anglais une parole portant des marques sociolinguistiques 
représentatives d’un rapport de force inégal entre des communautés et des classes différentes 
et susceptibles ainsi de rendre les nuances joualisantes de la pièce originale ? Puis, deuxième 
défi, comment capter les rythmes à la fois subtils et puissants par lesquels Tremblay est 
parvenu à transformer le sociolecte méprisé d’une communauté dévalorisée en une expression 
si émouvante et si poétique de la rage et de la souffrance, tâche d’autant plus urgente que 
la résonance locale qui donne une saveur particulière au portrait d’Albertine, risque d’être 
grandement atténuée en traduction. Dans une entrevue de 1979, Van Burek s’était déjà montré 
très sensible aux particularités expressives de la langue de Tremblay 

  His language is tremendously vibrant. […]  [Don Rubin : The music […] really 
is important.] and because it’s so subtle it’s easy to miss […] And I’m not 
sure that music is even the right word. It’s almost a language of incantation 
– strong, heightened language like that of a religious ritual. Yet it’s also 
deceptively simple. That’s the beauty of it4.

Mais s’il propose, de concert avec Glassco, une version consciencieuse du texte de Tremblay 
avec peu de vraies bavures5, cette dernière néglige assez souvent les nuances et les subtilités 
de l’original et, parfois maladroite dans ses tournures, n’arrive pas à rendre la suggestivité, la 
musicalité, le rythme, tout le côté incantatoire en somme, du texte québécois. La place manque 
ici pour un examen détaillé des aspects sociolinguistique, morphologique, syntaxique et lexical 
de la traduction, mais, à titre d’exemple au niveau du seul lexique, remarquons dès le début 
de la pièce, l’hésitation symptomatique vis-à-vis le « Tant qu’à ça » d’Albertine, expression si 
finement analysée dans sa « riche polyvalence » par Jean-Cléo Godin (Godin, 1990-1991 : 111).  

4.  « C’est une langue extrêmement riche. [Don Rubin : L’aspect musical est d’une très grande importance] et parce 
que tout cet aspect-là est si subtil, il est facile de ne pas s’en rendre compte. Je ne suis même pas sûr que le 
mot “musical” soit le bon. C’est presque de l’incantation – une langue puissante, intense, comme celle d’un rite 
religieux. Mais en même temps, elle paraît tellement simple. C’est là sa beauté. » (Rubin, 1979 : 43). NDLR : toutes 
les traductions de l’anglais, dans le texte courant et dans les notes, sont de l’auteure.

5.  Par exemple, Albertine à 30 ans évoquant le vol des oiseaux, « pis y’avaient les ailes rondes » (Tremblay, 1984 : 32), 
devenue dans la version incongrue de Van Burek et Glassco : « They gulped their food [avalaient leur nourriture] » 
(Tremblay, 1991 : 113).
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Utilisée onze fois par Albertine à 70 ans au cours de la pièce, dont trois dans son monologue initial, 
cette petite phrase, toute québécoise, de sens parfois précis, parfois imprécis, résume à elle seule 
une gamme large et variée de réflexions ou d’émotions – acceptation, contestation, résignation, 
regret –, tout en établissant par la répétition une continuité dans la caractérisation d’Albertine à 
70 ans qui déborde aussi parfois sur celle de ses moi antérieurs. Van Burek et Glassco semblent 
peu attentifs cependant à ces nombreuses résonances. Déjà dans la toute première réplique 
de la pièce, long monologue d’Albertine à 70 ans qui doit établir une base solide et cohérente 
pour la présentation ultérieure de son moi éclaté, les traducteurs abandonnent aussitôt leur 
premier choix « Mind you », qui rend plutôt bien l’aspect méditatif de l’expression québécoise, 
pour des tâtonnements d’une insuffisance croissante, d’abord avec le moins suggestif  
« actually », à l’origine affirmation d’une vérité contestée mais qui s’affaiblit le plus souvent en 
simple remplissage, ensuite avec « what the heck », américanisme d’une laideur et d’une brusquerie 
déplaisantes, avant de revenir de nouveau un peu plus loin à leur choix initial « Mind you ».

QUAND ALbERtINE PARLE ANgLAIS AU tARRAgON 

Ces problèmes de traduction restent pourtant invisibles à ceux qui ne connaissent pas le texte 
en français, et la réception enthousiaste de la pièce à Toronto, couronnée par l’attribution à 
Tremblay en janvier 1986 du prix Floyd S. Chalmers pour la meilleure nouvelle pièce de l’année 
précédente, témoigne, malgré les pertes linguistiques, de la robustesse et de l’adaptabilité 
d’Albertine en langue anglaise et en milieu anglophone. Sa résistance à « l’épreuve du voisin 
étranger6 » peut s’expliquer, il est vrai, en partie du moins, par le long travail de Glassco et du 
Tarragon pour faire connaître le théâtre de Tremblay au public canadien anglophone7. Cependant 
la familiarité des Torontois avec cette œuvre semble loin d’être complète, si on se fie au compte 
rendu de Ray Conlogue, qui ne semble connaître ni En pièces détachées ni les premiers romans 
des Chroniques du Plateau-Mont-Royal et qui reproche à la pièce de ne pas donner assez 
de contexte à la rage d’Albertine et de ne pas présenter sur scène le personnage de sa fille 
(Conlogue, 1985). Les chiffres de l’assistance et les rapports du régisseur conservés au L. W. 

6.  Voir Mailhot (1992), formule retravaillée et empruntée à Antoine Berman, L’épreuve de l’étranger. Culture et 
traduction dans l’Allemagne romantique, Paris, Gallimard, 1984.

7.  Pour des raisons politiques, Tremblay avait d’abord refusé que les traductions de ses pièces en anglais soient 
produites au Québec.  Ce refus a duré jusqu’à l’avènement au pouvoir en 1976 du Parti québécois. En dehors du 
Québec pourtant, une rencontre avec Bill Glassco a mené à la traduction d’À toi, pour toujours, ta Marie-Lou et 
la production de la version anglaise au Tarragon en 1972. Plusieurs autres traductions / productions en anglais 
ont suivi.
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Connolly Theatre Archive de l’Université de Guelph confirment pourtant l’accueil très chaleureux 
du public anglophone torontois. La plupart des journalistes de théâtre torontois s’unissent, eux 
aussi, pour louer « l’énorme humanité » de ce portrait de la femme, la compassion immense avec 
laquelle la vie tragique d’Albertine est racontée (Pennington, 1985) et la valeur universelle de la 
rage qui l’habite8. La présentation éclatée du personnage a aussi retenu l’attention des critiques, 
la plupart d’entre eux commentant de façon positive la conception et la structure innovatrices de 
l’œuvre, quelques-uns s’interrogeant pourtant sur le manque d’action sur scène et le caractère 
surtout verbal de la pièce. Conlogue en particulier regrette le « theatrical rough-and-tumble 
[le chahut théâtral] » des pièces antérieures de Tremblay, critiquant ce qu’il ressent comme la 
lenteur de la pièce et l’absence d’une structure dramatique efficace9. La langue de la pièce, elle, 
n’a guère suscité de commentaire, sauf – et cela est sans doute significatif – de la part de la 
critique francophone Marie-Andrée Michaud. Écrivant dans L’Express de Toronto, elle affirme 
qu’« au-delà d’une mise en scène respectueuse du texte et d’une interprétation splendide de 
la part des six comédiennes », c’est l’importance prééminente du texte, qui « retient, émeut, et 
surtout reste avec nous et nous fait réfléchir sur la vie ». À cet égard elle avoue avoir ressenti 
une certaine distance entre le texte anglais et elle-même, et regrette de ne pas avoir pu « vibrer 
[aux rythmes et aux mots du] texte original » (Michaud, 1985). C’est un plaisir qu’elle se promet 
pour la production au Théâtre du P’tit Bonheur, où John Van Burek, dans son rôle cette fois-ci de 
directeur de théâtre, va monter Albertine, en cinq temps, en version originale10. Pour animer ce 
texte dans sa version anglaise, le jeu des interprètes du Tarragon a été généralement jugé de façon 
positive, bien qu’attirant des remarques parfois contradictoires sur les prestations individuelles. 
Quelques critiques s’unissent cependant pour faire une distinction entre le jeu des individus et 

8.   Marie-Andrée Michaud écrit dans L’Express de Toronto : « Retraçant […] l’évolution tragique d’une vie féminine 
ordinaire, la pièce s’adresse à chacun et chacune d’entre nous. La rage issue de la faiblesse et l’impuissance 
d’Albertine est une rage qui provient des tréfonds mêmes de l’être humain. Elle nous habite autant qu’elle habite 
Albertine. » (Michaud, 1985) En revanche Ray Conlogue, lui, réagit encore une fois de façon négative : « It is rage 
against everything. No, it is against men. No, it is because (here a bare political bone juts out) women must be 
either drones or whores and why isn’t there a third choice? [C’est de la rage envers et contre tout. Non, c’est contre 
les hommes. Non, c’est parce que (ici un parti pris politique montre le nez) les femmes sont forcément soit des 
esclaves soit des putains, et pourquoi n’y-a-t-il pas de troisième choix ?] » (Conlogue, 1985)

9.   Se souvenant sans doute des Belles-Sœurs, Conlogue ouvre son compte rendu d’Albertine in Five Times avec 
la remarque : « It’s a lovely title. Now, if only they’d done it five times faster. [C’est un beau titre. Si seulement on 
l’avait jouée [la pièce] cinq fois plus vite] », renchérissant par la suite : « The execution is soporific. […] Events do 
not really build. [L’interprétation est soporifique. […] Il n’y a pas de vraie progression dans l’enchaînement des 
événements]. » (Conlogue, 1985).

10.  Lisbie Rae et Paulette Collet offrent toutes les deux des informations et des remarques intéressantes au sujet 
de la production en mai 1985 d’Albertine, en cinq temps. Voir Rae (1987) et Collet (1988). Il n’y a pas d’espace 
ici pour une comparaison détaillée des comptes rendus de la production anglophone du Tarragon et de la 
production francophone du P’tit Bonheur.
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celui de l’ensemble, jugé, lui, moins réussi, ce qui pose un problème pour la cohérence globale de 
la pièce11. Quant aux spécificités de la dimension québécoise, on ne retrouve dans les comptes 
rendus de la production au Tarragon aucune référence à la réalité montréalaise d’Albertine, ce qui 
semble confirmer l’observation de Robert Wallace que les Canadiens anglophones, recevant les 
pièces québécoises, et notamment les pièces de Tremblay en version anglaise, ont tendance à 
les accueillir tout simplement comme des pièces canadiennes, évacuant ainsi, sans s’en rendre 
vraiment compte, les différences linguistiques et culturelles (Wallace, 1988). 

QUAND ALbERtINE PARLE ANgLAIS EN tOURNÉE AU ROyAUME-UNI 

La tournée de la production du Tarragon au Royaume-Uni a donné lieu à des appréciations 
assez semblables à celles de Toronto : un accueil très enthousiaste, particulièrement au Festival 
d’Édimbourg, où les critiques se sont accordés pour louer le « powerful examination of inner rage 
and torment12 » ainsi que la force émotionnelle et l’intensité poétique du portrait d’Albertine ; une 
réception généralement positive de la structure de la pièce où les réserves de quelques-uns, 
rappelant des remarques déjà faites à Toronto sur le caractère plus descriptif que dramatique 
du texte13, ont été contrebalancées par le commentaire pointu d’Irving Wardle, critique du Times, 
insistant sur le rassemblement de toutes les Albertine hors temps comme moyen des plus 

11.  Ray Conlogue : « There is no physical resemblance [between the Albertines] which is fair enough, but there is 
also no stylistic resemblance. Each plays her own character exactly as it suits her. [Il n’y a aucune ressemblance 
physique (entre les Albertine) ce qui ne fait pas problème, mais il n’y a pas non plus de ressemblance stylistique. 
Chacune des comédiennes n’en fait qu’à sa tête en interprétant son personnage] » (Conlogue, 1985); Bob 
Pennington : « Individually, if not collectively, this is an extremely strong cast. Clare Coulter [Albertine at 40] 
has such dramatic power, indeed, that she comes close to unbalancing the play by making her Albertine seem 
poles apart from the rest and worthy of a play to herself. [Sur le plan individuel, sinon sur le plan collectif, la 
distribution est très forte. Clare Coulter (Albertine à 40 ans) joue en effet avec une telle puissance dramatique 
qu’elle risque de détruire l’équilibre de la pièce, en créant une Albertine qui semble exister à mille lieues des 
autres, et qui semble mériter une pièce consacrée uniquement à elle.] » (Pennington, 1985).

12.  « […] l’examen puissant de la rage et du tourment intérieur » (Royle, 1986). Par contre, Lyn Gardener, dans son 
compte rendu de la représentation au Donmar Warehouse, reproche à Tremblay le portrait éculé de la femme 
victime. Elle apprécie cependant la structure innovatrice de la pièce. Voir Gardener (1986).

13.  Michael Billington écrit dans The Guardian : « [the] play strikes me as more literary than dramatic. [Its] originality 
lies in the fact the heroine is represented by five different actresses […] and as [they] switch from soliloquy to 
dialogue, one gets a strong sense of rage, frustration, imprisonment and despair […] what nagged me was that 
the heroine’s experiences were constantly being recounted rather than portrayed [la pièce me semble plus 
littéraire que théâtrale. [(Son) originalité provient du fait que l’héroïne est représentée par cinq comédiennes 
différentes […] et comme (elles) passent du soliloque au dialogue, on reçoit une forte impression de rage, de 
frustration, d’emprisonnement et de désespoir […] ce qui me gênait, c’était que les expériences de l’héroïne 
étaient constamment décrites plutôt que d’être incarnées] » (Billington, 1986).
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efficaces pour que « the memories inside one’s head change into a plot in the present tense14 ». 
Cependant, encore une fois on a passé sous silence le contexte québécois, de même que les 
aspects linguistiques de la pièce, toute cette problématique étant sans doute encore moins 
parlante pour le public britannique que pour celui de Toronto. En revanche, des critiques, tels 
Trevor Royle et Joseph Farrell, se montrent très sensibles aux tonalités « musicales » complexes 
de l’écriture tremblayenne : « Tremblay’s writing has a sweet poetic ring, yet the acid tones are 
never far away15 » ; « The language has a haunting poetic quality and the women’s speeches cut 
into and mingle with each other, forming harmonies or jarring discords in a style more commonly 
found in music16. »

ALbERtINE EN vISItE AUx ÉtAtS-UNIS 

Le manque de connaissances concernant le contexte québécois semble caractériser de la même 
façon, sinon plus, la réception d’Albertine in Five Times, au Lincoln Theater de l’Université de 
Hartford, dans le Connecticut, en 1986, et ce malgré le fait que c’était la deuxième pièce de 
Tremblay à y être montée17. André Brassard, dans une longue entrevue avec Markland Taylor dans 
le New Haven Register du 5 octobre 1986, a fait de son mieux pour sensibiliser le public états-
unien aux particularités socioculturelles du Québec et à leurs répercussions dans l‘œuvre de 
Tremblay en général et dans Albertine en particulier, mais d’après le petit nombre de pré-papiers et 
de comptes rendus conservés à l’Agence Goodwin, il semble y avoir eu peu de vraie compréhension 
des enjeux du texte, les critiques mettant surtout en relief la participation de la comédienne Tammy 
Grimes dans le rôle d’Albertine à 60 ans18. Seule exception, le compte rendu de Malcolm L. Johnson 

14.  [pour que les souvenirs à l’intérieur de la tête se transforment en une action ayant lieu sur le mode temporel du 
présent] (Wardle, 1986).

15.  [L’écriture de Tremblay a des tonalités d’une douceur poétique, mais les tons aigres ne sont jamais loin.] (Royle, 1986).

16.  [Le langage a une qualité poétique envoûtante et les discours des femmes s’entrecoupent et s’entremêlent, créant 
des harmonies et des désaccords abrupts dans un style qui rappelle plutôt celui de la musique.] (Farrell, 1986).

17.  Il est vrai que L’Impromptu d’Outremont (1980) qu’on avait monté en traduction au Lincoln Theater en 1985 est 
très différent, avec ses personnages bourgeois, d’Albertine, en cinq temps.

18.  C’est le cas du pré-papier de Malcolm L. Johnson, ce qui s’explique bien sûr par le fait qu’il s’agit, avant l’ouverture 
de la pièce, d’un effort publicitaire misant sur le profil d’actrices très connues pour attirer le public. Voir Johnson 
(1986). Le même manque de prise en compte de la pièce elle-même caractérise de façon plus discutable le compte 
rendu d’Alvin Klein. Ce dernier, dans un article de douze paragraphes, consacre les quatre premiers à l’évolution des 
rapports entre Tremblay et l’Université de Hartford, le suivant à évoquer très brièvement, quelques titres à l’appui, les 
aspects de l’œuvre tremblayen vus comme scandaleux ou obscurs, les deux autres à présenter Brassard et à le citer 
en entrevue. Les trois paragraphes suivants servent à citer Tammy Grimes en entrevue, et le dernier à donner la liste 
des autres productions de la saison 1986-1987 au Lincoln Theater. Il n’y a donc que le très court sixième paragraphe, 
qui est consacré à Albertine, et encore pour n’en donner qu’un résumé des plus succincts. Voir Klein (1986).
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dans le Hartford Journal du 10 octobre 1986 qui, complétant son pré-papier du 8 octobre dans le 
Hartford Courant, offre une appréciation très enthousiaste d’une pièce qu’il qualifie de « moving,  
forceful, and superbly crafted [émouvante, puissante, et savamment construite] », accompagnée 
de quelques remarques bien senties sur les personnages, le jeu des comédiennes, l’éclairage et la 
scénographie. Il semble néanmoins qu’une production envisagée à New York n’ait pas abouti, en 
partie à cause de ce qu’on a vu comme l’éventuelle difficulté de retrouver cinq comédiennes ayant 
une certaine ressemblance physique entre elles, mais surtout parce qu’on aurait voulu plus de 
motivation pour la rage d’Albertine et quelque chose de plus décisif comme dénouement19. 

QUAND ALbERtINE PARLE ANgLAIS à MONtRÉAL 

Tout à l’opposé de cette ignorance des spécificités socioculturelles de la pièce, la mise en scène de 
la traduction de Van Burek et Glassco au Centaur Theatre à Montréal a été présentée à un public 
local comprenant certains spectateurs bilingues ou du moins capables de faire des comparaisons 
entre la langue originale de la pièce et l’anglais de la traduction. Deux grands articles parus 
dans The Gazette et signés par la critique de théâtre Marianne Ackermann évoquent ainsi d’un 
côté les préparatifs du spectacle et, de l’autre, la représentation elle-même. Dans le premier 
article, Ackermann se concentre d’abord sur la rencontre qui a eu lieu entre les comédiennes 
et le dramaturge à mi-chemin des répétitions pour les sensibiliser au milieu familial d’Albertine 
dans le quartier du Plateau Mont-Royal. Par la suite, par le biais de quelques questions sur l’art 
de la traduction tel que pratiqué par Tremblay lui-même, elle en vient à des réflexions sur l’effet 
amoindrissant de la traduction en anglais des pièces tremblayennes (« With or without Quebec 
accents, Tremblay in English has often seemed smaller, flatter20 »), sur le défi compensatoire ainsi 
posé au directeur Maurice Podbrey et sur le besoin ressenti par celui-ci d’adapter la traduction de 
Van Burek et Glassco au contexte montréalais21. Dans le deuxième article, Ackermann reconnaît 
l’intérêt thématique et formel d’Albertine, mais s’avoue quand même déçue par la production 

19.  D’après des documents conservés à la Bibliothèque nationale du Canada, Fonds Tremblay LMS-0133.

20.  [Avec ou sans accent québécois, Tremblay en anglais paraît souvent plus petit, plus plat.] (Ackermann, 1985a).

21.  En faisant appel aux services du poète bilingue montréalais Robert McGee. Cité en entrevue par Ackermann, il 
relève en particulier le problème posé par l’expérience linguistique double du paysage montréalais : « When you 
mention Rue de Fabre [sic] while speaking English, it gives a kind of Left-Bank cachet which obviously doesn’t 
exist in the original. So I changed it to the anglicized Fabre St (pronounced Fayber) [lorsqu’on dit la rue de Fabre 
[sic] en parlant anglais, cela donne à cette rue une sorte de cachet Quartier latin qui n’existe évidemment pas 
dans l’original. Je l’ai donc changé pour la forme anglicisée “Fabre St.” (prononcée Fayber)] » (Ackermann, 1985a). 
La faute « Rue de Fabre » (que ce soit celle de McGee, d’Ackermann, ou du journal) crée un certain manque de 
confiance vis-à-vis de l’adaptateur ! Pour se faire une idée juste de l’adaptation dans son ensemble, il faudrait 
cependant en retrouver une copie et consulter directement le texte, ce à quoi, jusqu’ici, je ne suis pas parvenue.
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anglophone du Centaur, déception tenant en grande partie aux faiblesses de la traduction. Selon 
elle, les traducteurs ont manqué leur coup et ne sont pas arrivés à capter ni le quotidien montréalais 
spécifique aux protagonistes22, ni le dépassement lyrique qui transforme Albertine, femme 
quelconque, en personnage majestueux et tragique. De plus, l’interprétation n’a rien apporté pour 
sauver la situation, le jeu inégal des comédiennes anglophones et la diversité de leurs accents 
engendrant plutôt une difficulté de plus23.

3.  QUAND ALbERtINE PARLE ANgLAIS AU ROyAUME-UNI DANS  
DES PRODUCtIONS bRItANNIQUES 

L’appréciation du théâtre de Tremblay au Royaume-Uni doit énormément au travail des 
traducteurs Martin Bowman et Bill Findlay. The Guid Sisters, leur traduction en écossais des 
Belles-Sœurs qui a fait l’objet d’une lecture à l’Université de Stirling en 1988 avant d’être mise en 
scène par Michael Boyd en 1989, a beaucoup contribué à la renommée britannique du dramaturge 
québécois, en provoquant un intérêt grandissant pour son œuvre non seulement en Écosse mais 
aussi à Londres. C’est dans ce contexte qu’Albertine in Five Times a connu à Londres au cours 
des années 1990 (dans la traduction pourtant de Van Burek et Glassco) deux productions, dont 
une professionnelle et l’autre quasi professionnelle. En 1995 la troupe d’orientation féministe 
Zenana Theatre a monté la pièce au Bridewell sous la direction de Madeleine Wynn. Cependant, 
malgré ou, peut-être, à cause de cet encadrement perçu comme trop doctrinaire, la production 
n’a suscité que des appréciations mitigées. Des quatre comptes rendus retrouvés, un seul, 
celui de Naomi Conran, est généralement positif24. Kate Kellaway, par contre, dans un très court 
commentaire paru dans l’Observer, a vite réglé le compte de ce qu’elle appelle une « loathsome 
play [une pièce détestable] » (Kellaway, 1995), tandis que Robert Lloyd Parry, comme Ray 
Conlogue l’avait fait dix ans plus tôt à Toronto, relève ce qu’il perçoit comme une absence de 

22.  « In this production we have no clear idea of Albertine’s class, education or background, no firm sense of 
community texture or roots. [Dans cette production, nous n’avons aucune idée claire de la classe sociale 
d’Albertine, de son éducation, de son milieu, aucun sens bien arrêté de ses liens communautaires, ni de ses 
racines familiales.] » (Ackermann, 1985b).

23.  « […] the roughness of individual performances is less bothersome than the wobbly bridge between the Albertines. 
Three out of five onstage have British accents, and none of those seems to have attended the same grammar 
school. [[…] les manques dans les prestations individuelles sont moins inquiétants que le pont branlant entre les 
Albertine. Sur les cinq comédiennes, trois ont un accent britannique, mais aucune d’entre elles n’a fréquenté le 
même collège] ». (Ackermann, 1985b).

24.  Selon elle : « “Albertine in Five Times” is a delicate, sensitive exploration of one woman’s difficult life. [Albertine, 
en cinq temps est une exploration fine et sensible d’une vie difficile de femme] » (Conran, 1995). Conran regrette 
cependant ce qu’elle voit comme l’atmosphère trop uniformément noire de la pièce.
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motivation chez la protagoniste25. Kate Bassett, pour sa part, reconnaît l’intérêt de la structure de 
la pièce, mais trouve que la narration reste quand même essentiellement linéaire et la présence 
organisatrice du dramaturge trop visible. Elle critique de plus le langage de la pièce qu’elle trouve, 
tout comme Robert Lloyd Parry, trop sentimental et trop sentencieux, du moins dans sa version 
traduite26. Tous les quatre s’accordent cependant pour louer l’excellence des comédiennes et de 
la direction27, excellence qui, dans les mots de Parry, « almost overcomes the play’s deficiencies 
[en vient presque à combler les défauts de la pièce] » (Parry, 1995).

En 1997, la mise en scène d’Albertine in Five Times par Jeremy Kingston, journaliste de théâtre 
du Times, constitue un cas spécial, d’un intérêt tout particulier, car elle a eu lieu dans le cadre 
de l’événement The Critics - Up for Review, organisé au Battersea Arts Centre de Londres, 
où critiques de théâtre et metteurs en scène ont fait le pari, le temps d’une mise en scène, 
d’échanger leurs rôles. Le choix de la pièce par Kingston offre déjà à lui seul une preuve de 
l’intérêt porté à la dramaturgie de Tremblay au sein du milieu théâtral de Londres, même si le 
compte rendu pourtant très positif de Louise Doughty dans le Evening Standard indique de façon 
claire combien de chemin il restait encore à parcourir : « Canadian playwright Michel Tremblay 
is shockingly unheard of this side of the Atlantic – but “Albertine in Five Times” confirms him 
as a talent deserving of much greater exposure28. » Les cinq autres comptes rendus recueillis 
dans le Theatre Record ne sont pas tous aussi globalement favorables dans leurs appréciations. 
On y retrouve les mêmes réserves en ce qui concerne la vision stéréotypée de la femme 
victime29, le manque d’action sur scène30, l’absence d’une motivation convaincante pour la rage 

25.  D’après lui : « […] the crucial question – why is Albertine such a man hater ? – remains unanswered [[…] la question 
capitale – pourquoi Albertine éprouve-t-elle une telle haine des hommes ? – reste sans réponse] » (Parry, 1995).

26.  Elle est d’ailleurs la seule à indiquer qu’il s’agit d’une traduction, même si ce n’est qu’en passant. Voir Bassett 
(1995).

27.  Selon Naomi Conran : « All the Albertines are quite beautifully played, hitting that elusive spot between autonomy 
and unity [Toutes les Albertine sont jouées de façon admirable, les comédiennes visant juste pour atteindre le 
point de jonction si difficile à saisir entre autonomie et unité] ». (Conran, 1995).

28.  « Il est choquant qu’on ait si peu entendu parler de ce côté-ci de l’Atlantique du dramaturge canadien Michel 
Tremblay — car, comme le fait clairement voir Albertine, en cinq temps, c’est un talent qui mérite d’être beaucoup 
mieux connu. » (Doughty, 1997).

29.  Selon Kate Stratton dans le Glasgow Herald : « The structure is intriguing, but the picture of woman as victim 
is not. This is an all too familiar story of the sins of a mother being taken out on the daughter […], guilt and the 
impossibility of escape. [La structure intrigue, mais le portrait de la femme victime laisse froid. C’est l’histoire 
rabattue des péchés de la mère qui sont punis chez la fille […], de la culpabilité et de l’impossibilité de s’en sortir].

30.  « […] the piece cries out for some of the drama of Albertine’s life to take place on stage […] la pièce a grandement 
besoin d’une représentation sur scène de quelques-uns des événements dramatiques de la vie d’Albertine]. » 
(Stratton, 1997).
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d’Albertine31. Cette fois-ci, cependant, ce qui contraste avec les comptes rendus de la production 
du Zenana Theatre en 1995, personne ne parle du langage des personnages et personne ne 
semble se rendre compte qu’il s’agit d’une pièce en traduction. En fait, le contexte québécois 
de la pièce, déjà à peine perceptible en 1995, est maintenant complètement occulté, Tremblay 
étant qualifié partout de « Canadian ». L’échange de rôles entre critiques et metteurs en scène 
mène inévitablement à des réflexions variables sur le travail de mise en scène de Kingston : par 
exemple, si Peter Hall se montre particulièrement féroce et pour le choix de texte et pour la mise 
en scène, Sam Marlowe, par contre, parle d’une « remarkably complex study of a life », d’une lutte 
« [which] makes uncomfortably compelling viewing » et d’une « production which has the feel of 
a sharp intelligence behind it, engaged with the clear-sighted elegance of the text. […] It is also 
totally, genuinely human in a way that so much theatre fails to be. It grapples with emotional and 
intellectual intricacy without sacrificing theatrical clarity and focus. Any director could feel proud 
of such work32. »

ALbERtINE IN FIvE tIMES EN ÉCOSSAIS :  
LA tRADUCtION DE MARtIN bOwMAN Et bILL FINDLAy 

Dans la discussion portant sur les productions londoniennes, j’ai jusqu’ici fait exprès de ne 
rappeler qu’en passant que la traduction utilisée a été celle de Van Burek et Glassco. Il faut d’abord 
noter que les traductions en écossais de l’œuvre de Tremblay n’ont été produites à Londres 
que dans le cadre d’un festival, tel BITE du Barbican33, car les théâtres commerciaux semblent 
craindre qu’un dialogue en écossais ne rebute leur public et, par conséquent, ne nuise à la vente 
de billets. En Écosse, par contre, le projet linguistique et socioculturel de Tremblay a toujours 
semblé correspondre parfaitement à la tentative de Bowman et de Findlay de faire accepter 

31.  D’après Nica Burns dans le Sunday Times : « There is much to interest us [in Albertine’s life], yet the 
author Michel Tremblay does not attempt to address why Albertine is so full of self-loathing. [Il y a 
beaucoup de choses pour nous intéresser [dans la vie d’Albertine], mais l’auteur Michel Tremblay ne 
tente pas d’expliquer pourquoi Albertine est tellement remplie de haine contre elle-même]. » (Burns, 
1997).

32.  Sam Marlowe, What’s on, 23 avril 1997 : « une étude remarquablement complexe d’une vie […] qui 
commande toute notre attention et qu’on suit avec une fascination angoissée […] une production qui 
porte la marque d’une intelligence aiguë, pleinement soucieuse de restituer la subtile clairvoyance du 
texte. (La production) est totalement, authentiquement humaine, ce qui fait si souvent défaut dans les 
mises en scène au théâtre. Elle se collette aux complexités émotionnelles et intellectuelles sans sacrifier 
la clarté et la finition théâtrales. N’importe quel directeur pourrait se sentir fier d’une telle réalisation. »  
(Marlowe, 1997).

33.  BITE (Barbican International Theatre Events) offre à longueur d’année une programmation de productions 
internationales en théâtre, en danse et en musique.
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l’écossais comme langue de culture au théâtre34 et au désir du public écossais de retrouver au 
théâtre les préoccupations et les rêves qui lui sont propres. Leur traduction d’Albertine, en cinq 
temps, comme toutes leurs autres traductions des pièces de Tremblay, est remarquable par la 
transformation de la langue familière des personnages en composition musicalisée, par un jeu 
de correspondances en dialecte écossais de toutes les nuances expressives du texte tremblayen 
d’une façon qui s’adapte finement à la technique de l’original35. 

Deux ou trois exemples, tirés du monologue initial d’Albertine à 70 ans et du grand morceau 
choral du « concert des odeurs »seront comparés à la version anglo-canadienne et serviront à 
mettre en relief le doigté de la traduction écossaise. La toute petite phrase « Je reviens de ben 
loin » (Tremblay, 1984 : 17) qui met d’emblée en situation Albertine à 70 ans, ressuscitée de force à 
l’hôpital et maintenant logée dans le lieu liminaire de la maison de retraite, dans un état de quasi-
fantôme, devient chez Van Burek et Glassco : « I’ve come back from a long way off » (Tremblay, 
1991 : 106).  Cette version ignore le lien étymologique entre « revenir » et « revenant », ainsi que 
la concision verbale et l’équilibre rythmique du français (un véritable hémistiche d’alexandrin, 
en l’occurrence36) qui se désagrègent dans la traduction anglaise en une phrase traînante de 
huit syllabes dépourvue d’accentuation rythmique. En revanche , la solution de Bowman et de 
Findlay : « I’m back in the land of the living » a tous les atouts, remplaçant l’association « revenir 
/ revenant » par « land of the living », créée et consacrée par l’accentuation allitérative, et fort 
de ses trois accents toniques, gardant pour l’ensemble de la phrase la concision et la bonne 
accentuation rythmique de l’original. Notons en plus, à la fin du même monologue, une autre 
trouvaille de la version écossaise. Là où Tremblay écrit : « C’est vrai qu’après ma deuxième 
mort j’s’rai peut-être pas là pour le conter non plus » (Tremblay, 1984: 17), Bowman et Findlay 
reprennent : « Second time roond ah doot ah’ ll be back here tae tell the tale », version qui emploie 
de nouveau des tournures familières « second time roond » et « tae tell the tale » qui forment 
ensemble une phrase énergique, concise et bien rythmée37.

34.  Cela a été l’ambition et la mission de l’Écossais Findlay, professeur de théâtre au Queen Margaret’s College 
d’Édimbourg. Voir Findlay, 2000. De son côté, le co-traducteur Bowman, membre d’une famille originaire de 
l’Écosse, est montréalais.

35.  Martin Bowman m’a très gentiment fourni un tapuscrit de la traduction.

36.  Avec ses six syllabes organisées en deux syntagmes d’une même longueur syllabique et d’une même 
accentuation phonétique et rythmique.

37.  On pourrait ajouter en plus que l’expression « tae tell the tale » en développant le « conter » de la version originale renvoie 
de façon encore plus suggestive à une des idées de base de la pièce, celle des histoires qu’on raconte aux autres, qu’on 
se raconte, que les autres racontent à notre sujet, et qui font partie de l’image d’un moi qu’on essaie, à longueur de vie, 
le plus souvent sans succès, de nettoyer, de défendre, de (re)construire – en plus beau, si possible. La traduction de Van 
Burek et Glassco : « Mind you, after my second time, I won’t be telling anybody anything » (Tremblay, 1991 : 106) exclut 
l’idée essentielle du mensonge et de la vérité, en ne renvoyant tout simplement qu’à la finalité de la mort.
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Albertine in Five Times de Michel Tremblay, 
traduction de Martin Bowman et Bill Findlay, 
mise en scène de John Binnie, production 
du Clyde Unity Theatre (1998). De gauche à 
droite : Deirdre Davis (Albertine à 30 ans) ; 
Katherine Connolly (Madeleine) ; Alison 
Peebles (Albertine à 40 ans) ; Una McLean 
(Albertine à 70 ans) ; Hope Ross (Albertine à 
50 ans). Photo : Alan Crumlish.
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Plus loin, on peut relever deux autres exemples tirés du « concert des odeurs ». La première 
réplique, celle de Madeleine sur les odeurs rafraîchissantes et naturelles de la campagne, se 
termine par la petite phrase, toute simple en apparence, mais portée et soutenue par l’accentuation 
finale caractéristique du français : « Ça sent la vie » (Tremblay, 1984 : 33). Glassco et van Burek 
traduisent platement : « It smells of life » (Tremblay, 1991 : 113). Bowman et Findlay, par contre, 
choisissent de renchérir : « It smells of life itsel », en compensant par la répétition du pronom 
personnel le manque d’accentuation finale de la version anglaise, ce qui donne ainsi aux mots 
de Madeleine une intonation équivalente à celle du texte original. De même, à la page suivante, 
la réplique d’Albertine à 70 ans concernant l’odeur fade de la chambre au centre d’accueil pour 
vieillards : « Mais j’suppose qu’à force de rester dedans, j’le sentirai pus ! » (Tremblay, 1984 : 34) 
est traduite ainsi par Van Burek et Glassco : « I guess after I’ve lived with it for a while, I won’t 
notice it any more » (Tremblay, 1991: 114). Pour leur part, Bowman et Findlay imaginent l’équilibre 
allitératif entre deux adverbes de comparaison, créant ainsi une formulation remarquable par 
sa concision et l’efficacité de son accentuation, qui rend avec force la résignation poignante 
d’Albertine : « Ah suppose the langer ah’m here, the less ah’ll notice it. »

Quand Albertine parle écossais 

La réputation et l’appréciation des pièces de Tremblay, bien établies en Écosse depuis 
le début des années 1990, viennent non seulement d’en haut, des gens du métier, mais 
aussi d’en bas, d’un public et d’un peuple écossais qui se sentent placés dans un rapport 
à la culture et aux institutions anglaises analogue à celui du Québec face au Canada 
anglophone.  À l’encontre des productions londoniennes, Albertine, dans la version écossaise, 
s’est ainsi trouvée en Écosse en territoire connu et quasi familial. Clydeside Unity Theatre 
a donc monté la pièce non seulement au Tron Theatre de Glasgow, mais aussi, d’une façon 
qui rappelle les tournées de la pièce au Québec38, en tournée dans sept autres villes de 
l’Écosse. La réception critique, qui n’a pas manqué de souligner la peinture de la vie féminine  

38.  Clydeside Unity Theatre avait pour mission, selon sa publicité de l’époque, « to present theatre which reflects the 
concerns of ordinary men and women in Scotland and which gives people who might not normally be able to go 
to the theatre a chance to see plays in their own community. Most importantly we aim to use entertainment to 
make people question their own attitudes towards social issues such as sexuality, health, race and the position 
of women [[…] de présenter des pièces qui font écho aux préoccupations des Écossais et des Écossaises 
ordinaires et de donner aux gens qui peut-être ont peu de possibilités d’aller au théâtre l’occasion de voir des 
pièces dans leurs propres communautés. Nous avons surtout pour but d’utiliser le théâtre pour encourager les 
gens à mettre en question leurs attitudes sur des enjeux sociaux telles que la sexualité, la santé, la race et la 
condition des femmes]. » De façon analogue, Albertine, dans la mise en scène originelle de Brassard, a parcouru 
le Québec avec le Théâtre Populaire du Québec en 1986, et l’expérience a été refaite dix ans plus tard en 1997 
avec une nouvelle tournée à travers la province, sous l’égide de l’Espace GO, dans la mise en scène célébrée 
de Martine Beaulne.
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(« a terrific portrait of twentieth-century womanhood39 »), se différenciait pourtant de la critique 
torontoise et londonienne en faisant surtout état de la vieillesse du personnage (« a closely observed 
study of a 70-year old widow waiting for death in what is euphemistically described as a “retirement 
home”40 ») et des processus mémoriels (« a tale of confession, redemption and transgression […] 
that examines the processes of memory41 ») — la thématique du souvenir s’avérant, soulignons-
le, aussi populaire en Écosse qu’au Québec. En effet, partout dans les comptes rendus on retrouve 
l’insistance mise sur les similitudes entre culture écossaise et culture québécoise. Colin Donald, 
dans le Scotsman, évoque sans sans ambages : « Bill Findlay and Martin Bowman’s uncanny 
ability to relocate Tremblay’s aching hymns to the working class families of Quebec to West 
Coast Scotland. […] Tremblay is contemporary theatre’s great melancholy realist ; he fits Scotland 
like a glove, and it was a stroke of luck that we had the translators with the vision to see this42. » 
Dans cette perspective, on ne manque pas non plus de pointer l’importance des équivalences 
linguistiques, si bien maîtrisées par Bowman et Findlay. Selon Neil Cooper, dans Scotland on 
Sunday : « […] there’s a sinewy muscular feel to the words, seemingly unique to Québécois writers, 
that’s sensitive without being wet, but also able to explode into verbal violence. Translators 
Martin Bowman and Bill Findlay have captured this essence in all its gritty contradiction43». 
Ces convergences interculturelles de goût et d’expression expliquent sans doute aussi la 
réaction très positive en Écosse à la structure de la pièce, telle que formulée par Cathryn O’Neill :  
« This is not an easy play to watch and Albertine is often a difficult character to like, yet the 

39.  « [u]n portrait formidable de la femme au XXe siècle. » (McMillan, 1998).

40.  « une étude minutieuse d’une veuve de 70 ans, attendant la mort dans ce qu’on appelle par euphémisme une 
“maison de retraite” » (McLean, 1998). La plupart des comptes rendus en Écosse se focalisaient ainsi sur le 
portrait d’Albertine à 70 ans, et non sur la rage des plus jeunes.

41.  « une histoire de confession, de rédemption et de transgression […] qui interroge les processus de la mémoire». 
Colin Donald parle de même d’un « fascinating account of the paradoxes of life that can be read in opposing 
ways by the same plain, ordinarily remarkable woman […] director John Binnie […] plays on the ambiguity of 
personality : are we different people at different stages in our lives ? […] récit fascinant des paradoxes de la 
vie qui se laissent interpréter de façons contradictoires par la même femme, une femme ordinaire qui n’est 
remarquable que par son manque de qualités exceptionnelles […] le metteur en scène John Binnie joue sur 
l’ambiguïté de la personnalité : sommes-nous à différentes étapes de notre vie des personnes différentes ?] » 
(Donald, 1998).

42.  « la capacité quasi miraculeuse de Bill Findlay et Martin Bowman de relocaliser sur la côte ouest de l’Écosse 
les chants poignants adressés par Tremblay aux familles ouvrières du Québec ; Tremblay est le plus grand 
représentant contemporain du réalisme mélancolique au théâtre ; il va à l’Écosse comme un gant, et ce fut un grand 
coup de chance d’avoir un couple de traducteurs assez perspicaces pour s’en rendre compte. » (Donald, 1998).

43.  « Les mots ont une sorte de force musculeuse, particulière, semble-t-il, aux écrivains québécois, une force qui 
est pleine de sensibilité sans pour autant être sentimentale et qui est capable en même temps d’exploser en 
violence verbale. Les traducteurs Martin Bowman et Bill Findlay ont capté cette qualité distinctive dans toutes 
ses aspérités contradictoires. » (Cooper, 1998).
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structure is so ingenious and the idea behind it so rich with both dramatic and philosophical 
possibilities that we are inevitably drawn into a life story that is both painful and hopeless44. » 
À l’encontre des autres auditoires anglophones, le public écossais s’accommode bien, semble-
t-il, d’un théâtre d’introspection où les actes de pensée prennent corps et s’affrontent en une 
représentation dynamique. 

3.  CONCLUSION 

La rapidité de la diffusion de la pièce, dans sa version anglaise, auprès des publics de Toronto, 
de Montréal et d’Ottawa, diffusion suivant de près, et bientôt accompagnant la diffusion de 
la pièce dans les milieux francophones hors d’Ottawa et de Montréal, fournit une indication 
claire du statut de Tremblay comme écrivain et dramaturge bien connu au Canada, au-delà des 
confins immédiats du Québec et du public québécois. À l’extérieur du Canada, il est également 
intéressant de constater que la pièce a atteint un public international d’abord par l’anglais, la 
tournée du Tarragon précédant de deux ans la création à Paris par le Studio du Théâtre des 
Champs-Elysées45. Cependant, il faut admettre qu’il y a quatre éléments de toute première 
importance dont on aurait parfois manqué de tenir suffisamment compte dans les productions 
anglophones discutées, ce qui a entravé le rayonnement de la pièce à l’extérieur du Québec. 

Le point de départ pour un voyage réussi d’Albertine en terres anglo-saxonnes (et partout en fait 
à l’étranger) est bien évidemment une traduction qui réunit autant que possible à parts égales, 
à l’instar du texte tremblayen lui-même, un parler familier et une parole poétique, de sorte que 
cette langue savamment théâtralisée soit perçue comme naturelle par des spectateurs qui, dès 
lors, l’acceptent sans problème dans sa double composante réaliste et lyrique. C’est Bowman et 
Findlay qui semblent le mieux avoir relevé ce défi. Cependant, force est d’admettre que l’utilisation 
d’un parler populaire, que ce soit celui du Québec ou de l’Écosse, risque de limiter l’accès à 
la pièce de bien des publics non indigènes – ce qui rend certainement frileux les producteurs 
commerciaux46. Dans cette perspective pragmatique, la version américanisée des Anglo-
Canadiens Van Burek et Glassco, malgré son aspect plus prosaïque, offre l’avantage d’être 

44.  « C’est une pièce pas facile à regarder, et Albertine est souvent un personnage peu aimable, et pourtant la 
structure est tellement ingénieuse, et l’idée qui l’informe tellement riche de possibilités dramatiques et 
philosophiques que nous sommes inévitablement entraînés dans le récit d’une vie à la fois douloureuse et 
désespérée. » (O’Neill, 1998).

45.  Sur le passage de la pièce à Paris, voir Killick 2010.

46.  De la même façon, lors de la représentation d’Albertine à Paris en 1988, la direction du Studio du Théâtre des 
Champs-Élysées a exigé une « transcription » de la pièce en français hexagonal.
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universellement comprise en milieu anglophone et peut représenter pour les producteurs de 
théâtre hors Québec une promesse de rentabilité beaucoup plus sûre.

En deuxième lieu, la transposition d’Albertine dans des milieux extérieurs exige plus que 
jamais du metteur en scène la capacité de bien prendre en compte non seulement toutes 
les subtilités thématiques de la pièce mais surtout les multiples dynamiques de sa structure 
formelle. Cela revêt une importance particulière pour les productions dans des milieux 
anglophones où l’auditoire tend à moins valoriser les pièces où le dialogue semble prévaloir 
sur l’action. Soulignons ici la réserve exprimée par des journalistes de théâtre torontois et 
londoniens quant au manque d’action de la pièce – dimension nullement ressentie par la 
critique et le public québécois lors des mises en scène de la pièce au pays, ni par la critique et 
le public écossais qui semblent en accepter sans problème le mode plus introspectif et plus 
lyrique, caractéristique de la tradition française et francophone. 

Le troisième élément indispensable pour assurer la réussite d’Albertine est celui de l’excellence 
des comédiennes, toutes ayant un rôle d’une importance égale dans la représentation à la fois 
éclatée et unitaire de l’héroïne. Cette excellence est d’autant plus nécessaire quand la pièce 
se joue en traduction, car c’est aux interprètes qu’il revient à ce moment-là de compenser 
les pertes linguistiques inévitables et d’ancrer les résonances de l’œuvre tant réalistes que 
poétiques dans la corporalité théâtrale de leur présence scénique et l’expressivité de leur jeu 
verbal et gestuel. D’après les comptes rendus des diverses mises en scène anglophones, 
la production de la pièce au Centaur semble bien exemplifier les difficultés considérables 
rencontrées par Albertine en traduction quand la distribution n’est pas à la hauteur. En 
revanche, au Tarragon Theatre de Toronto, et encore plus en Écosse, l’apport important des 
comédiennes au succès de la pièce ressort clairement des comptes rendus des critiques de 
théâtre.

Le quatrième facteur qu’on a trop souvent tendance à négliger, mais sans lequel Albertine serait 
restée chez elle, concerne les aspects financiers et commerciaux des productions théâtrales 
et la nécessité d’un bon encadrement gestionnaire et administratif. Pour qu’Albertine parle 
anglais et pour qu’elle se produise en terres anglo-saxonnes, il faut un effort d’autant plus 
grand que le milieu anglophone en question est éloigné du milieu québécois et sur le plan 
de la distance physique et sur celui, pas nécessairement le même, de la distance culturelle. 
Laissant de côté toutes les complexités de la sponsorisation et des subventions, relevons tout 
simplement à cet égard l’importance indiscutable d’une bonne préparation publicitaire. Parmi 
les productions discutées, celle du Tarragon à Toronto et celle du Clydeside Unity Theatre en 
Écosse ont bénéficié toutes les deux de publics qui, chacun à sa façon, connaissaient déjà 



L’Annuaire
théâtral

68

bien l’œuvre de Tremblay47. De plus, en Écosse en particulier, de même que pour la création 
originale au Québec en 1984 ou pour la mise en scène acclamée de Martine Beaulne à l’Espace 
GO en 1995, Albertine a pu bénéficier du « star system » local : ainsi, les comédiennes, en tant 
que visages et présences bien connus du public non seulement au théâtre mais surtout à la 
télévision, ont-elles joué un rôle clé dans la diffusion. Là où ces conditions n’existent pas, l’effort 
publicitaire est d’autant plus indispensable et d’autant plus périlleux. Ainsi aux États-Unis, la 
présence d’une comédienne bien connue n’a pas pu à elle seule attirer le public pour assurer le 
succès de la pièce québécoise, et en Grande-Bretagne, il a fallu un détour par les « cousins » de 
l’Écosse pour consolider la réputation de Tremblay auprès du monde théâtral londonien. Il faut 
noter de plus qu’en terre britannique, malgré une réception somme toute positive, la bataille est 
loin d’être complètement gagnée. Fait symptomatique à cet égard, la traduction en écossais 
d’Albertine in Five Times, si réussie qu’ait été sa production en Écosse, n’a pas encore été jouée 
à Londres et reste encore à ce jour inédite48.

 

47.  Par contre, la tournée du Tarragon en Grande-Bretagne a eu beaucoup plus de succès en Écosse dans le cadre du 
Festival d’Édimbourg qu’en tant qu’événement isolé à Birmingham, ainsi que le fait remarquer le compte rendu de 
Terry Grimley : « A bleak but superb play », dans le Birmingham Evening Mail : « Opportunities to see international 
drama in Birmingham are rare, and it is a pity that the […] Tarragon Theatre of Toronto did not draw a bigger 
audience [ll est rare d’avoir à Birmingham l’occasion de voir des pièces internationales, et c’est dommage que le 
Tarragon Theatre de Toronto n’ait pas attiré un auditoire plus grand.].» (Grimley, 1986).

48.  Je tiens à remercier pour leur aide dans la préparation de cet article les organisateurs du colloque L’Amérique 
francophone pièce sur pièce, le Arts and Humanities Research Council du Royaume-Uni et le Centre des études 
canadiennes de l’Université de Leeds.
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