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Introduction

Lorsque le Japon s’est ouvert aux puissances occidentales / partir de 1853, ce
pays, encore peu connu en Occident, a profond8ment marqu8 la culture et les
arts en Europe, donnant naissance au fameux mouvement artistique du japo-
nisme qui s’est r8pandu / la fin du XIXe siHcle dans toute l’Europe. L’Europ8en du
XIXe siHcle finissant est en effet d8sireux d’8chapper / son univers quotidien : il
d8couvre avec l’essor colonial et la r8volution des moyens de transport des
horizons lointains et pittoresques qui le font rÞver. Le Japon est alors d’autant
plus attrayant que trHs peu de contemporains ont eu l’occasion de le d8couvrir
suite / la politique d’isolement du Japon – le sakoku.

C’est surtout l’esprit « fin de siHcle » qui favorise l’introduction et l’adaptation
des id8es et arts japonais en France : le sentiment de d8cadence que les artistes
ressentent / l’8gard de leur univers culturel les incite / 8largir leur horizon
culturel et / r8nover leur faÅon de penser en se servant entre autres des id8es et
arts venant d’Asie. Les artistes cherchent un ressourcement face / une soci8t8 et
une civilisation qu’ils considHrent comme d8p8rissantes. Cette tendance s’in-
tensifie au cours du XXe siHcle, un siHcle marqu8 par les avanc8es scientifiques,
technologiques et 8conomiques du monde moderne, mais aussi travers8 par des
bouleversements politiques et sociaux, meurtri par la violence in8dite des armes
de destruction massive et les ann8es sombres des d8colonisations. La question
de la norme culturelle joue ici encore un rile central dans la perception et
l’adaptation de ces nouvelles id8es culturelles et th8.trales de l’« Autre » : aprHs
les horreurs de la PremiHre Guerre mondiale et les atrocit8s de la Seconde Guerre
mondiale, les normes 8labor8es en Europe vont Þtre massivement remises en
question. Les contemporains commencent / d8nigrer la culture europ8enne, ce
qui se traduit dans le milieu th8.tral par une ouverture vers l’ext8rieur avec le
mouvement du primitivisme tant dans les arts plastiques que dans la litt8rature,
introduit par la « d8couverte » europ8enne d’autres cultures en Afrique, Oc8anie
ou Asie. Ce ressourcement se reflHte dans le milieu th8.tral par l’envie d’un
retour vers ce th8.tre originel id8alis8, dit Urtheater, ainsi que par la destruction
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des valeurs h8rit8es du pass8 avec, entre autres, le mouvement du dada"sme et du
surr8alisme de l’avant-garde th8.trale.

L’8change interculturel / travers ce ressourcement dans l’alt8rit8 permet alors
/ de nombreux dramaturges de d8velopper et de reformuler leur identit8 dra-
matique en puisant dans les formes d’expression du th8.tre asiatique : c’est alors
surtout le th8.tre japonais qui aura un impact crucial sur diff8rents dramaturges
en France et en Europe. Cette pratique consistant / puiser des id8es dans l’espace
artistique nippon se retrouve donc 8galement dans l’univers sc8nique : c’est sur
ce sujet que se penchera cette 8tude qui se fixe comme objectif d’analyser la
polymorphie de l’influence du th8.tre japonais1 sur le th8.tre franÅais du XXe

siHcle / l’exemple de piHces de th8.tre des 8crivains franÅais suivants : Paul
Claudel (1868–1955) avec Le Soulier de satin (1953 [1929]) et Le Livre de
Christophe Colomb (193532 [1933]), Jean Genet (1910–1986) avec Le Balcon (2002
[1956]), Les NHgres (2005 [1958]) et Les Paravents (1976 [1961]) et finalement
Gabriel Cousin (1918–2010) avec Le Drame du Fukuryu-Maru (1964 [1958]) et
Le Voyage de derriHre la montagne (1964 [1962]).2 Parmi ces auteurs, c’est sans
aucun doute Paul Claudel qui a 8t8 le plus marqu8 par le th8.tre japonais ou
asiatique en g8n8ral, ce qui s’explique, entre autres, par sa fonction de diplomate
qui l’a amen8 / vivre de nombreuses ann8es en Chine et justement au Japon.3

Gr.ce / ses exp8riences japonaises qui lui ont fait connaitre et appr8cier l’art et la
culture du pays, il a 8crit et publi8 de nombreux essais qui ont 8t8 lus par ses
contemporains franÅais, comme par exemple L’Oiseau noir dans le Soleil Levant,
publi8 en 1927. Ceci fait de lui en mÞme temps un r8cepteur de la culture
nipponne et un m8diateur, voire un passeur de culture.

Compte tenu du fait que le th8.tre japonais avait d8j/ exerc8 une influence
massive sur des metteurs en scHne franÅais d’avant-garde de la premiHre moiti8
du XXe siHcle, comme par exemple Jacques Copeau (1879–1949), on peut
s’8tonner du nouvel impact que le th8.tre japonais a eu, dans les ann8es cin-
quante et soixante, sur le th8.tre de Jean Genet et de Gabriel Cousin. Ceci est

1 Sous l’appellation « th8.tre japonais », nous allons surtout inclure dans ce travail deux ca-
t8gories classiques du th8.tre japonais – le ni, la danse des masques, et le kabuki, le spectacle
baroque visuel – car ce sont ces deux « types » th8.traux qui ont eu l’impact le plus consi-
d8rable sur la cr8ation litt8raire des 8crivains 8tudi8s dans ce travail.

2 Les piHces de notre corpus principal seront d8sign8es par les abr8viations suivantes : Le Livre
de Christophe Colomb = LCC, Le Balcon = LB, Les NHgres = LN, Les Paravents = LPV, Le
Voyage de derriHre la montagne = LVM et Le Drame du Fukuryu-Maru = DFM. En ce qui
concerne Le Soulier de satin, nous utiliserons lors de nos analyses deux versions diff8rentes :
la version int8grale (1953 [1929]) et la version abr8g8e, not8e et arrang8e en collaboration avec
Jean-Louis Barrault.

3 Son rile important au Japon se manifeste 8galement dans son initiative en faveur de la
fondation de la Maison Franco-Japonaise / Tikyi en 1924. Pour avoir plus de renseignements
/ ce sujet, voir le site internet de la MFJ de Tikyi : https://www.mfjtokyo.or.jp/fr/overview/his
tory.html (consult8 le 07/01/19).
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d’autant plus inattendu que ces deux auteurs n’ont jamais s8journ8 eux-mÞmes
au Japon (Cousin) ou n’y sont all8s qu’aprHs avoir achev8 de r8diger leurs piHces
de th8.tre (Genet)4 et n’ont presque jamais 8t8 en contact direct avec des troupes
de th8.tre nipponnes. Toutefois, l’influence du th8.tre nippon a 8t8 r8activ8e par
la lecture des 8crits d’auteurs ayant v8cu au Japon, comme justement Claudel,
par des essais ou piHces de th8.tre d’autres auteurs europ8ens influenc8s par le
th8.tre japonais5, par des traductions et explications de piHces nipponnes et par
la collaboration avec les diff8rents metteurs en scHne de l’8poque. Ceci n’est
d’ailleurs pas 8tonnant, puisqu’une œuvre litt8raire se d8veloppe toujours en
fonction de son 8poque, revÞtant une dimension sociohistorique, par le biais de
l’auteur et de son environnement et par l’influence d’autres ouvrages ou pays,
comme l’a 8galement constat8 Hans Robert Jauß (cf. 1987 : 25). La g8n8alogie de
l’influence du th8.tre japonais a donc 8t8 de nature / la fois directe et indirecte :
ainsi, cet impact bic8phale englobe une influence aux facettes multiples – quasi
kal8idoscopique – sur la perception du th8.tre nippon en France ainsi que sur
l’8volution du th8.tre franÅais lui-mÞme. Ces transformations s’avHrent quel-
quefois si fugaces qu’il est alors trHs difficile de distinguer les diverses strates de
cette inspiration g8n8alogique et r8ception r8ciproque entre le Japon et la
France, d’autant plus que les auteurs reprennent et r8actualisent aussi des motifs
th8.traux d8j/ utilis8s dans le th8.tre grec antique.

Pour rendre justice / la complexit8 et / la vari8t8 du ph8nomHne qu’illustre la
m8taphore du kal8idoscope, nous analyserons cet impact diversifi8 du th8.tre
nippon sur diff8rentes formes th8.trales en France, en nous appuyant sur trois
auteurs du XXe siHcle : Paul Claudel comme repr8sentant d’un th8.tre mythico-
chr8tien / vis8e universelle, Jean Genet, difficile / cat8goriser6, comme repr8-
sentant du nouveau th8.tre et enfin Gabriel Cousin comme repr8sentant du

4 Selon Stephen Barber, Genet est all8 deux fois au Japon – la premiHre fois en d8cembre 1967 oF
il a pass8 quelques semaines / Tikyi. Son deuxiHme s8jour date de novembre 1969 : Genet
participe avec Jacky Maglia aux manifestations contre la guerre du Vietnam / Shinjuku
(Tikyi) (cf. 2004 : 118 sqq.). Ses deux s8jours au Japon ont donc eu lieu plusieurs ann8es
aprHs la r8daction des piHces de th8.tre que nous analyserons dans ce travail.

5 L’impact du th8.tre japonais sur le th8.tre franÅais a 8galement franchi les frontiHres des
diff8rents pays europ8ens, inspirant des auteurs et dramaturges europ8ens (tels Vsevolod
Meyerhold, Max Reinhardt, Bertolt Brecht, etc.) qui jouent un rile capital dans l’histoire de la
litt8rature et du th8.tre, et qui influenceront / leur tour d’autres 8crivains franÅais d’une faÅon
directe et indirecte.

6 f ce sujet, nous nous r8f8rons une nouvelle fois au biographe de Genet, Stephen Barber, qui
souligne le refus de cet auteur de se laisser cat8goriser et r8duire / un certain mouvement
th8.tral : « Contrary to theatre (Genet had no interest in any forms of performance other than
his own, though elements of ancient Greek theatre resonate aberrantly in his projects), Genet’s
spectacles refused repetition and the illusory or placatory elements of representation ; he
intended his spectacles to be directed towards the world of the dead, from the origins of time »
(2004 : 86).
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th8.tre populaire des ann8es 1950/60 qui emprunte ses motifs au th8.tre 8pique.
Chez ces trois 8crivains, il existe dans leurs pens8es th8.trales une trame logique
qui les relie par un int8rÞt pour le th8.tre nippon : int8rÞt culturel en ce qui
concerne Claudel et Cousin ou int8rÞt « mat8riel », c’est-/-dire utilisation des
outils sc8niques nippons comme moyen, comme on l’observe chez Genet. Cette
8tude permettra donc d’8laborer un regard diversifi8 sur l’histoire du th8.tre
europ8en et une autre faÅon de « cat8goriser » le th8.tre franÅais, en 8voquant
justement l’8laboration d’un canon multiple et cosmopolite7 impr8gn8 et ca-
ract8ris8 par la r8ception de th8.tres extra-europ8ens, et en mettant l’accent sur
son caractHre transculturel et mÞme interdisciplinaire. Il s’agira alors d’extraire
les facteurs et cons8quences de cette r8ception productive du th8.tre nippon,
pour reprendre un mot-cl8 de Gunter Grimm (cf. 1977 : 147), afin d’examiner le
rile majeur que ce th8.tre a jou8 dans le bouleversement des codes th8.traux8

dans la France du XXe siHcle. Cette influence du th8.tre japonais a-t-elle 8t8
uniquement impr8gn8e d’exotisme et de primitivisme, s’av8rant donc Þtre for-
tement restreinte ? Ou a-t-elle 8t8 beaucoup plus 8labor8e et recherch8e, im-
pr8gnant profond8ment la compr8hension et la conception du th8.tre, non
seulement en France, mais aussi dans toute l’Europe ? Quels ont 8t8 les diff8rents
r8sultats sc8niques et narratifs de ce mode d’inspiration dans l’esth8tique
th8.trale de Paul Claudel, Jean Genet et Gabriel Cousin ? Dans notre 8tude, une
synthHse entre une analyse litt8raire et une 8tude th8.trale nous permettra de
r8pondre / ces questions. Gr.ce / l’analyse des itin8raires directs et indirects, des
8changes interculturels et mutations individuelles / l’exemple des trois auteurs
s8lectionn8s, nous mettrons en lumiHre les diff8rentes formes d’adaptation entre
un univers inconnu (le Japon) et un monde connu (la France). Par ailleurs, nous
comparerons et analyserons en quoi ces trois auteurs, si dissemblables et faisant
partie de mouvements th8.traux si diff8rents, ont tous subi une impr8gnation,
souvent trHs personnelle et s8lective en fonction de leurs ambitions politico-
esth8tiques, du th8.tre japonais. Ainsi, cette 8tude apportera des connaissances
neuves, car, d’une part, l’analyse portera sur deux auteurs encore peu 8tudi8s –
du moins en ce qui concerne leurs rapports avec le Japon – et, d’autre part, elle
permettra d’extraire les diff8rentes formes de r8ception du th8.tre japonais au

7 Nous retiendrons ici et utiliserons par la suite la notion « cosmopolite » utilis8e par Guillaume
Bridet qui s’inscrit dans une ligne de recherche voulant souligner une histoire litt8raire se
nourrissant d’un contact culturel r8ciproque. Ainsi, il d8crit ce regard cosmopolite comme un
« point de vue qui revient / prendre le parti de l’autre (dans le mÞme) et qui fait droit / sa
pr8sence » (2017 : 223).

8 f ce sujet, nous nous r8f8rons / Erika Fischer-Lichte qui sp8cifie trois faÅons de changements
de codes / travers une r8ception productive des th8.tres extra-europ8ens : 8largissement des
codes (cf. 1999 : 166 sqq.), dissolution des codes (cf. ibid. : 171 sqq.) et cr8ation de nouveaux
codes (cf. ibid. : 179 sqq.).
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sein des divers mouvements th8.traux, / l’exemple des piHces de th8.tre des
auteurs cit8s et de leur r8alisation sur scHne.

Les effets de l’histoire de la r8ception et des conceptions variables de l’es-
th8tique artistique sur cette influence joueront un rile primordial dans cette
8tude, puisque tout art peut Þtre compris comme une activit8 communicative
qui se nourrit d’un 8change r8ciproque et de normes variant avec le temps (cf.
Jauß 1987 : 5). C’est pourquoi ce travail analysera les diff8rentes formes de
r8ception de l’entit8 japonaise en France sur la base d’approches th8oriques
culturelles ayant trait / la r8ception productive (cf. Grimm 1977), / la figure du
passeur de culture (Charle 1992, Espagne 1997, Cooper-Richet 2013a/2013b) et
au transfert (inter)culturel (cf. Kortländer 1995, Lüsebrink/Reichhardt 1995,
Paulmann 1998, Espagne 1999, Celestini 2003, Suppanz 2003, Lüsebrink 2005). f
ce sujet, nous aborderons 8galement les termes d’hybridit8 et de « Third Space »
(cf. Mitterbauer 2003, Bhabha 2004 [1994]), mais aussi de traduction intercul-
turelle (cf. Bachmann-Medick 1997, Berman 1999, Meschonnic 1999, Wolf 2003,
Maurus 2005, Rössner 2012) et nous retiendrons les particularit8s de ces
8changes et modifications de codes culturels entre deux cultures aux antipodes
l’une de l’autre, telles le Japon et la France, s’av8rant importantes dans ce pro-
cessus d’un transfert culturel productif. Cette 8tude de la r8ception du Japon
dans la culture et la litt8rature franÅaises sous l’8clairage des sciences culturelles
nous permettra d’extraire l’impact bic8phale et l’entrelacs model8 / partir des
diff8rentes strates de r8ception du th8.tre nippon. Cette analyse d8montrera que
la g8n8alogie du ph8nomHne est extrÞmement complexe, puisqu’on est en pr8-
sence de diff8rentes phases de r8ception qui s’entremÞlent et s’imprHgnent r8-
ciproquement. En ce qui concerne les effets de cette r8ception, nous nous ap-
puierons surtout sur Theater East and West. Perspectives Toward a Total Theater,
publi8 en 1967, de Leonard Pronko, un grand connaisseur du Japon et un des
premiers chercheurs ayant abord8 ce sujet. Sang-Kyong Lee (cf. 1971/1983a/
1983b/1993) et le japonologue Jean-Jacques Tschudin (cf. 2000/2014) nous li-
vrent des informations primordiales sur les effets de ces interactions entre le
th8.tre occidental et le th8.tre oriental ainsi que sur les caract8ristiques des
diff8rentes formes de th8.tre du XXe siHcle. Comme sp8cialiste des 8tudes
th8.trales, nous nous appuierons sur les analyses d’Erika Fischer-Lichte
(cf. 1999/2000) pour d8montrer les changements des codes th8.traux du th8.tre
europ8en lors du contact avec les formes th8.trales extra-europ8ennes. D’ail-
leurs, le projet de recherche communautaire Ni Theatre Transversal : Crossing
Borders between Genres, Cultures and Identities (cf. Scholz-Cionca/Balme 2008 :
7), men8 par les universit8s de Mayence et de TrHves en 2006 et analysant l’in-
fluence du ni sur la pens8e artistique europ8enne, montre l’importance du sujet.

En revanche, en ce qui concerne les auteurs Jean Genet et Gabriel Cousin, les
8tudes sur ce sujet complexe sont souvent assez lacunaires, voire inexistantes.
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Nous avons remarqu8 que la majorit8 des ouvrages publi8s sur ce sujet sont ceux
de sp8cialistes des 8tudes th8.trales ou japonaises et se concentrent souvent
uniquement sur les metteurs en scHne, comme par exemple l’8tude de Shionoya
Kei, Cyrano et les samurax. Le th8.tre japonais en France dans la premiHre
moiti8 du XXe siHcle et l’effet de retour, publi8 en 1986. MÞme si les 8tudes de
Pronko et Lee font preuve d’une v8ritable profondeur, il faut avouer que ces deux
chercheurs, en ce qui concerne les auteurs Genet et Cousin, ne traitent pas
suffisamment l’influence du ni et du kabuki sur leurs cr8ations th8.trales9 au
niveau de la narration. L’ouvrage de Pronko se rapporte essentiellement / l’in-
fluence de l’op8ra de P8kin (cf. 1967 : 64 sq.) sur la conception artistique de
Genet, qui a certainement jou8 un rile majeur dans la conception de la piHce Les
Paravents : n8anmoins, nous avons identifi8 dans les œuvres th8.trales de Genet
plusieurs 8l8ments japonais qui m8ritent d’Þtre analys8s de plus prHs. John K.
Gillespie a 8galement publi8 en 1979 une thHse, Aesthetic Impact of Noh on
Modern French Theater, dans laquelle il met l’accent sur Claudel et n’aborde que
briHvement les piHces de th8.tre de Cousin (Genet en est d’ailleurs totalement
absent). f ce sujet, il convient donc de constater que l’influence japonaise sur la
litt8rature franÅaise n’a pas donn8 naissance / des analyses abondantes dans la
recherche litt8raire, et une lecture narrative et interpr8tative des piHces de
th8.tre ayant subi cette influence fait souvent d8faut. Claudel fait ici exception,
car de nombreuses 8tudes critiques ont 8t8 publi8es ces derniHres ann8es sur
Claudel et le Japon comme les analyses approfondies d’Ayako Nishino10, par
exemple dans ses articles « Claudel et Copeau, leurs regards sur le ni » (2006) et
« Pl8ments japonais dans la TroisiHme Journ8e du Soulier de satin : l’influence
probable de Kantan, une piHce du ni sur la scHne du rÞve » (2007) dans les
Cahiers d’8tudes franÅaises, et dans sa thHse de doctorat L’influence du th8.tre ni
sur la synthHse des arts de Paul Claudel, publi8e en 2013 / Paris. La chercheuse
propose dans sa thHse une interpr8tation int8ressante et une approche litt8raire
fond8e en analysant de quelle maniHre Claudel a utilis8 ses exp8riences per-
sonnelles du th8.tre nippon dans ses piHces de th8.tre et en quoi il a adapt8 ses
connaissances du ni / son id8ologie catholique et mythique. Michel Wasserman
a lui aussi publi8 en 2011 son ouvrage Claudel danse Japon qui s’int8resse /
l’influence du Japon sur la cr8ation litt8raire de Claudel, en se concentrant
surtout sur son mimodrame La Femme et son ombre. Ces publications sur
Claudel et sa relation avec les pays d’ExtrÞme-Orient11 ne sont que quelques

9 Il faut toutefois mentionner que Lee a du moins consacr8 un article / l’influence du th8.tre
nippon sur les piHces de th8.tre de Cousin, « Gabriel Cousin und das japanische Theater »,
publi8 en 1983.

10 Pour citer des noms japonais, nous allons adopter l’usage occidental oF le pr8nom pr8cHde le
nom de famille, contrairement / l’usage nippon oF le nom pr8cHde le pr8nom.

11 Des chercheurs comme Hu8 (1978) et Yu (2006) analysent par exemple le rile important de la
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exemples parmi bien d’autres (cf. Daniel 2005, Millet-G8rard 2006, Mont-Fer-
rand 2006, Nobutaka 2006, etc.). Toutefois, dans toutes les 8tudes nomm8es
pr8c8demment, une analyse d8taill8e des ouvrages de Jean Genet et de Gabriel
Cousin fait d8faut ainsi qu’une 8tude approfondie du rile important de la r8-
ception interculturelle / travers diff8rents filtres et m8diateurs entre le Japon et la
France.

Pour analyser et comprendre la g8n8tique textuelle du th8.tre nippon, il
convient alors d’8tudier en d8tail les textes en question en s’appuyant sur l’8tude
des transferts dont ils sont issus. Les sources primaires les plus importantes dans
notre analyse sont alors les suivantes : la correspondance entre les metteurs en
scHne et les auteurs en question (comme par exemple entre Jacques Copeau et
Paul Claudel12), les sources d’inspiration des auteurs pour la r8daction de leurs
piHces de th8.tre (comme par exemple le conte Narayama de Shichiri Fukazawa
et son impact sur la conception du Voyage de derriHre la montagne de Gabriel
Cousin ou les 8crits d’Antonin Artaud, lui-mÞme fascin8 et influenc8 par le
th8.tre asiatique, et leur effet sur Jean Genet), les notes des 8crivains dans divers
carnets et les 8crits th8oriques13 des auteurs ayant trait / leur faÅon de concevoir
leur th8.tre. Ce sont surtout les lettres, les notes et les 8crits sur le th8.tre qui
fournissent des t8moignages et des exemples concrets sur l’int8rÞt et la passion
des auteurs pour le th8.tre japonais, mÞme s’il ne s’agit pour l’essentiel que d’une
approche indirecte. L’examen et la lecture des fonds Jean Genet (GNT) et Gabriel
Cousin (CSN) conserv8s / l’Institut M8moires de l’Pdition Contemporaine
(IMEC) / l’Abbaye d’Ardenne (prHs de Caen), les recherches / la BibliothHque
Nationale de France, Arts Spectacles (BNF) / Paris ainsi que la consultation des
interviews (par exemple de Barrault sur Claudel et Genet) / l’Institut national de
l’audiovisuel (INA) nous ont permis d’avoir accHs / un ensemble de notes et
lettres in8dites, d8voilant des facettes int8ressantes qui seront expos8es au cours

Chine dans l’œuvre th8.trale de Claudel. Nous exclurons la r8ception de la Chine en France
pour saisir les sp8cificit8s de la r8ception du th8.tre japonais dans ce travail, une r8ception
qui se distingue de la r8ception de la Chine en raison de plusieurs facteurs (historiques,
politiques et culturels).

12 En effet, on a vu en France se former dans les ann8es vingt et trente du XXe siHcle un « cercle
japonisant » de metteurs en scHne et d’auteurs, avant tout autour de Jacques Copeau et
Charles Dullin (1885–1949), qui s’int8ressent de trHs prHs au th8.tre japonais, surtout au ni.
Les disciples de ces metteurs en scHne, notamment Jean Dast8 (1904–1994) et Jean-Louis
Barrault (1910–1994), ont poursuivi la tradition de leurs « ma%tres » et l’ont quelquefois
mÞme renforc8e et raffin8e.

13 C’est surtout Jean Genet qui nous fournit des aspects int8ressants sur la conception esth8-
tique de son th8.tre, comme on peut le lire dans L’Ptrange mot d’… (1968 [1967]), Le
Funambule (1979 [1958]) ou Fragments… Et autres textes (1990). Sa conception esth8tique
se clarifie d’ailleurs par le biais du th8.tre nippon et d8voile les r8flexions de l’auteur sur la
nature de l’entit8 du « th8.tre ».
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de ce travail. L’8tude d’articles de journaux et de revues14 nous montrera les
r8actions du public et des critiques face aux repr8sentations des piHces de th8.tre
de ces auteurs. Parmi d’autres composantes qui ont favoris8 la r8ception du
th8.tre japonais, nous analyserons 8galement les r8actions suscit8es par les
tourn8es europ8ennes de troupes de danse et de kabuki, comme l’illustre celle de
la c8lHbre danseuse Sadayakko (1871–1946) qui a fascin8 nombre d’auteurs et de
metteurs en scHne. Ses spectacles de danse et de jeu th8.tral, insolites et exoti-
ques aux yeux des Europ8ens, ont litt8ralement magn8tis8 ces cercles d’artistes
friands de nouvelles inspirations. Ces repr8sentations th8.trales des troupes
nipponnes, mais aussi les traductions des piHces de th8.tre de ni ou les t8-
moignages d’8rudits et d’8crivains ayant eu la chance de voyager et mÞme de
vivre pour un certain temps au Japon ont eu une influence directe et indirecte sur
les auteurs 8tudi8s dans ce travail. En extrayant justement les caract8ristiques
th8.trales issues du ni et du kabuki, nous analyserons les diff8rents outils
th8.traux, comme par exemple le masque, ou certains motifs primordiaux et
r8currents, comme le recours au rituel et / la c8r8monie, pour d8gager les si-
militudes (et diff8rences) sc8niques entre Claudel, Genet et Cousin. Or l’in-
fluence du th8.tre asiatique se reflHte non seulement dans la forme et l’organi-
sation de la piHce de th8.tre, mais 8galement dans le contenu narratif de celle-ci.
Cette 8tude consistera / d8gager les similitudes et les transformations de forme
et de contenu dans les piHces de th8.tre 8tudi8es en les rapprochant des carac-
t8ristiques du ni et du kabuki.

Pour rendre justice / la complexit8 du sujet, nous avons organis8 cette 8tude
autour de quatre grandes parties – contact et transfert culturel entre la France et
le Japon, r8ception directe et indirecte du th8.tre nippon en France, mise en
scHne s8miotique et polymorphe et un Japon int8rioris8 dans un th8.tre de rituel
et de mort – structur8es en neuf chapitres distincts. Dans un premier temps (et
dans un premier chapitre), nous analyserons le contexte sociohistorique du
Japon qui lui a valu une place particuliHre dans l’imaginaire occidental, en
8num8rant les trois sp8cificit8s du Japon qui ont contribu8 / cette image d’un
pays quasi mythifi8 et antagonique / la culture europ8enne. Nous avons d8j/
mentionn8 que la d8couverte de la culture japonaise / travers le mouvement du
japonisme a exerc8 une influence cruciale sur les arts occidentaux dans la se-
conde moiti8 du XIXe siHcle. Toutefois, le regard sur le Japon va changer dans la
conception occidentale : d’un Japon exotique qui, / la fin du XIXe siHcle, fait

14 On observe l’existence d’une r8ception de piHces « japonisantes » par le public franÅais
– comme par exemple les op8rettes – avec des r8actions positives ou n8gatives par rapport /
la particularit8 et l’8tranget8 8manant du jeu sc8nique et de la narration pr8sent8e. Dans
notre 8tude, ces piHces « japonisantes » ne seront pas analys8es, puisque celle-ci se situent
dans un contexte exotique de la perception de l’« Autre » et non pas dans une r8ception
productive ayant g8n8r8 des transformations et transpositions fructueuses.
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rÞver les contemporains franÅais / un Japon imp8rialiste et bellig8rant dans la
premiHre moiti8 du XXe siHcle. Ceci n’affectera en rien la fascination pour la
culture et le th8.tre japonais, car on assistera / un regain d’int8rÞt pour ce pays,
suscit8 cette fois-ci par les visions d’horreur des bombes atomiques largu8es sur
Hiroshima et Nagasaki en 1945. Nous d8finirons et traiterons ainsi dans un
deuxiHme chapitre les diff8rentes formes du transfert culturel en nous appuyant
sur les th8oriciens d8j/ cit8s et en analysant les fonctions d’une esth8tique qui se
veut / la fois transculturelle et dynamique.

La deuxiHme grande partie de notre 8tude concernera l’histoire et les acteurs
de la r8ception directe et indirecte du th8.tre japonais. Les forces motrices du
transfert culturel de l’entit8 nipponne nous guideront pour saisir les m8canismes
de ces rencontres indirectes et directes avec le Japon. En effet, le transfert culturel
prendra la tournure d’une rencontre « en direct » / partir du moment oF les
troupes japonaises offrent aux spectateurs occidentaux, par leurs repr8senta-
tions dans les diff8rentes m8tropoles europ8ennes, un premier contact imm8diat
avec le th8.tre nippon, ce qui nous mHnera au troisiHme chapitre. Avant d’exa-
miner plus en profondeur le rile des traductions dans le processus du transfert
culturel et les changements intervenus dans le monde th8.tral en France et en
Europe, nous pr8senterons dans ce troisiHme chapitre la genHse, la construction
de la scHne et l’organisation des piHces du ni et du kabuki. En effet, ces deux
formes de th8.tre ont eu un impact d8terminant sur la cr8ation th8.trale en
Europe et en particulier sur celle des trois auteurs choisis pour cette 8tude – Paul
Claudel, Jean Genet et Gabriel Cousin. Ce sont les tourn8es occidentales des
troupes de th8.tre nipponnes qui ont offert au public europ8en un premier
regard sur l’art th8.tral du Japon. Nous nous concentrerons donc sur les troupes
les plus importantes et analyserons tour / tour les impacts diversifi8s qu’elles ont
eus sur les diff8rents dramaturges europ8ens. Dans un quatriHme chapitre, nous
examinerons de plus prHs l’auteur Paul Claudel qui agit comme passeur de
culture et r8cepteur direct du th8.tre nippon par sa biographie qui l’a amen8 /
travailler plusieurs ann8es comme diplomate au Japon. Nous aborderons alors
les cons8quences esth8tiques de ce dialogue entre deux cultures, qui se mani-
festent surtout dans la tentative de l’auteur de r8diger une piHce japonisante, le
mimodrame La Femme et son ombre. Dans un cinquiHme chapitre, nous nous
pencherons sur la r8ception indirecte du ni / travers la traduction et l’inter-
lecture. Nous mentionnerons d’abord le rile des traductions des piHces de
th8.tre japonaises jusqu’aux ann8es 1960 en tant qu’actes interculturels tout en
abordant la question de la norme culturelle et des attentes esth8tiques du pays
cible. Puis nous analyserons un exemple concret, la piHce de th8.tre Le Voyage de
derriHre la montagne de Gabriel Cousin, qui est la transposition th8.trale du
conte japonais Narayama de Shichiri Fukazawa (1914–1987).

La troisiHme grande partie sera articul8e autour d’une r8ception productive
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qui se manifeste dans la mise en scHne des piHces de Claudel, Genet et Cousin tout
en prenant en consid8ration les transcriptions des diff8rents codes th8.traux du
th8.tre nippon dans le langage th8.tral franÅais, qui feront l’objet de notre
sixiHme chapitre. f ce sujet, les relations des trois auteurs avec leurs metteurs en
scHne, Copeau, Dast8 et Barrault, nous apportent des enseignements sur la di-
mension sc8nique, non seulement par rapport / la repr8sentation des œuvres
th8.trales sur scHne, mais aussi par rapport au d8veloppement interne et /
l’organisation narrative de la piHce de th8.tre elle-mÞme. Ce rapport intense
s’explique par la fonction de plus en plus importante du metteur en scHne au
cours du XXe siHcle et le fait que les trois metteurs en scHne en question ont 8t8
particuliHrement fascin8s par le th8.tre nippon au point mÞme d’inclure des
aspects typiquement japonais dans leurs propres conceptions esth8tiques.
Formant un lien entre les trois auteurs 8tudi8s dans ce travail, les metteurs en
scHne leur ont permis de comprendre ou mÞme de perfectionner leurs objectifs
esth8tiques tout en contribuant / cette g8n8alogie trHs complexe de la r8ception
du th8.tre nippon. En effet, Claudel, Genet et Cousin agissent eux-mÞmes
comme de v8ritables metteurs en scHne en faisant de leurs piHces de th8.tre un
spectacle total r8unissant tous les registres sensoriels pour offrir aux spectateurs
un univers sc8nique 8blouissant. Ce sont avant tout Claudel et Genet qui s’ef-
forcent de redonner au th8.tre les forces qu’il avait perdues en le lib8rant de la
lourdeur d’un th8.tre uniquement textuel : nous analyserons par exemple en
quoi et pourquoi des didascalies abondantes et diverses sont utilis8es dans Le
Soulier de satin de Claudel et Les Paravents de Genet pour mettre les piHces au
service d’une th8.tralit8 affich8e tout en accentuant la perspective m8tath8.trale
de leurs didascalies. Mais nous observerons aussi d’autres 8l8ments du th8.tre
japonais (les entr’actes, les objets stylis8s et la polyvalence du jeu corporel de
l’acteur) dont se servent les trois auteurs, comme nous allons l’analyser / l’aide
d’exemples concrets tir8s de leurs piHces de th8.tre. f ce sujet, nous aborderons
dans un septiHme chapitre l’importance de la s8miotique th8.trale qui s’exprime
surtout / travers l’utilisation du masque dans la piHce Les NHgres de Genet mais
aussi dans Le Drame du Fukuryu-Maru de Gabriel Cousin, masque qui s’inspire
directement du masque du ni. Il en est de mÞme pour le maquillage dans Les
Paravents de Genet, qui reprend des caract8ristiques du th8.tre kabuki, tout en
les modifiant. Nous prendrons en consid8ration les fonctions de la s8miotique
th8.trale en nous appuyant sur les 8crits th8oriques de Roland Barthes (2002/
2007 [1970]) et d’Erika Fischer-Lichte (20075) afin de saisir la r8ception pro-
ductive du th8.tre nippon / travers l’utilisation du masque et du maquillage,
sans pour autant n8gliger les particularit8s politico-esth8tiques tout comme la
volont8 narrative de ces deux dramaturges.

La quatriHme et derniHre grande partie se rapportera / ce que l’on peut
caract8riser comme un v8cu int8rioris8 du Japon / travers l’utilisation du rituel
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dans les piHces de Claudel, Genet et Cousin, sujet que nous traiterons abon-
damment dans le huitiHme chapitre de ce travail. AprHs avoir propos8 une d8-
finition de la notion de th8.tralit8 en nous r8f8rant, entre autres, aux 8crits de
Joachim Fiebach (2002/2007/2015), puis celle de la notion de ritualit8 (Köpping/
Rao 2000, Bachmann-Medick 20042, Tambiah 20135, Turner 2005 [1969]/20135),
nous analyserons l’utilisation kal8idoscopique du rituel, 8l8ment dramatique
d8j/ employ8 par le th8.tre grec antique et r8actualis8 par la d8couverte du
th8.tre nippon. C’est ce caractHre rituel et sacral qui a fascin8 Claudel dans le ni
et qu’il va introduire, / l’aide de la musique, dans son th8.tre / vocation uni-
verselle et mythico-chr8tienne, comme on le verra dans sa piHce Le Livre de
Christophe Colomb. Genet, lui, joue dans Le Balcon et Les NHgres sur l’ambigu"t8
et le cit8 satirique du rituel et de la c8r8monie en renversant non seulement les
piles des valeurs et des identit8s, mais en proc8dant aussi, / travers une mise /
distance, / un effet d’8loignement de l’illusion r8aliste : ses piHces de th8.tre se
manifestent comme des lieux h8t8rotopiques (cf. Foucault 1984) par excellence,
qui sont renforc8s par le motif du rituel. Dans Le Voyage de derriHre la montagne,
Cousin introduit le lecteur dans un rituel du village repris d’un conte nippon, qui
consiste / accompagner les personnes .g8es vers le sommet de la montagne
meurtriHre pour les y abandonner / une mort solitaire et illustre donc une
transposition « culturelle » d’un conte japonais r8actualis8e sur une scHne
franÅaise. Pour conclure notre 8tude sur la r8ception productive de l’entit8 ja-
ponaise et du th8.tre nippon et pour compl8ter nos analyses pr8c8dentes sur le
rituel, nous aborderons dans le chapitre final deux motifs qui occupent une place
majeure dans le ni : le sujet de la mort, avec le motif de l’entre-deux, et la force du
rÞve subconscient. Nous examinerons en quoi la mort est un 8l8ment primordial
dans la conception esth8tique de Genet et en quoi la piHce Les Paravents se
pr8sente comme une plateforme pour la rencontre entre et avec les morts. Puis
nous analyserons la fonction du chœur des atomis8s dans Le Drame du Fukuryu-
Maru de Cousin, qui devient le porte-parole d8nonÅant les essais nucl8aires.
Pour finir, nous examinerons le motif du rÞve dans la TroisiHme Journ8e de la
piHce Le Soulier de satin de Claudel – une scHne qui peut Þtre consid8r8e comme
la version occidentale d’un rÞve r8v8lateur emprunt8 au ni.
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Première partie :
Contact et transfert culturel entre la France et le Japon
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1. L’inconnu, l’esthétique et le militaire : la place
spécifique du Japon dans l’imaginaire européen

1.1. Le pays du Soleil Levant, d’un pays réel à un monde fictif
(1603–1867)

1.1.1. Le contexte politico-historique et les trois spécificités du Japon

Tout d’abord, il s’avHre n8cessaire d’8voquer le contexte historique et politique
du Japon puisque celui-ci d8termine fortement la repr8sentation et la r8ception
du Japon en Occident et lui confHre une place particuliHre par rapport / d’autres
pays asiatiques. f l’instar de Micha[l Ferrier dans son article « La tentation du
Japon chez les 8crivains franÅais », nous nommerons trois sp8cificit8s du Japon
(cf. 2003 : 33 sqq.). La premiHre est d’ordre g8ographique et d8coule de l’extrÞme
8loignement de ce pays par rapport / l’Europe. Contrairement / la Chine15, le
Japon est longtemps rest8 / l’8cart. C’est d’ailleurs ce que suggHre le terme
d’« ExtrÞme-Orient » que l’on utilisait pour 8voquer ces pays asiatiques situ8s,
dans la perception occidentale, « / l’autre bout du monde ». Nous rejoignons ici
cette id8e d’ « un Orient vague, reposant sur l’opposition effective du lieu r8el-
lement habit8 et du lointain mal explor8, repouss8 aux lisiHres de la chimHre et du
d8sir » (1998 : 14), comme le d8crit Jean-Marc Moura dans son ouvrage L’Europe
litt8raire et l’ailleurs. Le Japon en tant qu’archipel a alors encore accentu8 son
isolement g8ographique et son caractHre de pays lointain et chim8rique dans la
perception europ8enne.

La deuxiHme sp8cificit8 est d’ordre historique : la fermeture du Japon, sa-
koku, instaur8e durant la premiHre moiti8 du XVIIe siHcle et caract8risant toute
l’8poque d’Edo (1603–1868), a 8t8 fortement g8n8ratrice de fantasmes dans

15 Avec la Chine s’8tait 8tablie trHs tit une relation commerciale gr.ce / la route de la Soie. Sous
Louis XIV, les « chinoiseries » 8taient trHs / la mode et, au XVIIIe siHcle, de nombreux j8suites
fr8quentaient la cour imp8riale de P8kin, ce qui permettra par exemple / Voltaire de com-
poser une trag8die, L’Orphelin de la Chine (1755) inspir8e d’une piHce de th8.tre chinoise de
Chi Chun-Hsiang du XIVe siHcle (cf. Fischer-Lichte 1999 : 12).
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l’imaginaire occidental. Plus de deux siHcles durant, l’accHs / ce pays est rest8
extrÞmement restreint et les Japonais eux-mÞmes ne pouvaient quitter leur pays
sans risquer la peine de mort. Rappelons par exemple qu’en 1624, les bateaux
espagnols ne sont plus autoris8s / utiliser les ports japonais, en 1635, un 8dit
interdit aux Japonais de sortir de l’archipel et, en 1639, les Portugais sont ex-
puls8s du pays. Pendant plus de deux siHcles, le Japon restera plus au moins
herm8tiquement ferm8 aux pays occidentaux. Les rapports commerciaux avec
les Hollandais, install8s depuis 1641 sur l’%le artificielle de Dejima au sud du
Japon, constituaient une des seules exceptions. Le Japon n’entretenait alors des
relations commerciales suivies qu’avec ses voisins directs, la Chine et la Cor8e.
Mais en 1853, l’arriv8e du commodore am8ricain Matthew Calbraith Perry
(1794–1858) va finalement forcer le Japon / s’ouvrir (cf. Ferrier 2003 : 35).

Cette ouverture impos8e par un autre pays s’inscrit dans un contexte typique
de cette 8poque d’imp8rialisme occidental : depuis que la Chine s’8tait ouverte
au commerce europ8en en 1842, les pressions occidentales sur le gouvernement
japonais pour le contraindre / une ouverture s’8taient peu / peu accentu8es,
surtout de la part des Etats-Unis et de la Russie. Il s’agissait alors moins de
conqu8rir le march8 japonais que d’8tablir sur les cites nipponnes des ports
d’escale pour les liaisons maritimes avec la Chine. Or le gouvernement japonais
avait refus8 d’engager des n8gociations sur ce point. En 1853, les Etats-Unis
pr8parent une exp8dition militaire dirig8e par le commodore Perry et charg8e
d’intimider le gouvernement japonais. Celui-ci cHde et entame une n8gociation
aboutissant en 1854 / un premier trait8 – la convention de Kanagawa – par lequel
le Japon ouvre ses premiers ports au commerce. Cette ouverture commerciale
s’8largit progressivement aux pays occidentaux qui obtiennent / partir de 1858
des accords analogues / ceux des Etats-Unis (cf. Renouvin 1946 : 49 sqq.).
L’ann8e 1853 marque ainsi la fin de la politique de sakoku : cette ouverture a
pour cons8quence un bouleversement complet de l’ordre politique et social du
pays, marqu8 par le d8clin du gouvernement du shigun et la restauration du
pouvoir imp8rial qui n8gocie alors avec les pays occidentaux pour s’engager
dans la voie des r8formes (cf. Chesneaux 1966 : 124). Ainsi commence la r8vo-
lution de Meiji, le « gouvernement 8clair8 », qui d8bute en 1868. Cette date
symbolise la fin de la politique d’isolement et le d8but de la modernisation du
Japon, entra%nant une rapide transformation int8rieure du pays sur le plan so-
cial, 8conomique et politique. L’ouverture du Japon en 1853 8veille l’int8rÞt des
pays occidentaux pour le Japon, engendrant bientit en Europe le mouvement du
japonisme que nous analyserons par la suite plus en d8tail.

La troisiHme sp8cificit8 qui confHre au Japon une place particuliHre dans le
monde est d’ordre 8conomique. Durant sa p8riode de fermeture, le Japon a pu
d8velopper, gr.ce / l’absence de concurrence 8trangHre et / la fermet8 des prix
li8e / l’isolation 8conomique, une richesse mat8rielle consid8rable qui n’a cess8
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de grandir. C’est ainsi qu’au d8but du XIXe siHcle, il existe au Japon une classe de
paysans ais8s et une riche bourgeoisie urbaine, compos8e d’artisans et de
commerÅants : les artisans b8n8ficient de statuts privil8gi8s qui leur permettent
de maintenir leurs prix, et les commerÅants ont pu, en l’absence de pression
concurrentielle, accumuler des capitaux et cr8er ainsi des maisons de banque (cf.
Renouvin 1954 : 277 sq.).

Micha[l Ferrier r8sume bien la sp8cificit8 du Japon, un pays jamais colonis8,
ce qui constitue une exception dans le r8gime colonial de l’8poque, puisque ce
pays a subi le contact occidental sans pour autant voir son int8grit8 territoriale
menac8e :

Japon non converti, Japon non colonis8, Japon seul pays non blanc qui soit / la fois
riche, ind8pendant et prospHre : pour toutes ces raisons, le Japon […] va devenir un
point d’attraction sans 8quivalent […] pour le d8sir. (2003 : 36 sq.)

Ainsi, cette dimension du « d8sir » 8voqu8e par Ferrier rejoint l’exotisme qui
r8side dans le d8sir id8alis8 d’un ailleurs plus beau et plus surprenant que la
r8alit8, mais aussi dans l’attrait d’un espace inconnu face / ce qui est interdit.
Selon Jean-Marc Moura dans son avant-propos de Lire l’exotisme, l’exotisme se
caract8rise justement par la rÞverie du lointain. L’8criture exotique met en scHne
un univers 8rotique et pittoresque aux antipodes de la monotonie ressentie en
France dans cette seconde moiti8 du XIXe siHcle. L’engouement pour les r8cits de
voyage ayant trait / des civilisations extra-europ8ennes – inconnues et s8dui-
santes – exprime une envie de d8paysement de la riche bourgeoisie franÅaise,
r8pondant au besoin psychologique d’8chapper aux r8alit8s sociales de la vie
quotidienne. Dans ce contexte, le Japon fait figure de pays id8al pour l’imaginaire
europ8en : ses trois sp8cificit8s – g8ographique, historique et 8conomique – et sa
richesse culturelle font passer l’image du Japon d’une repr8sentation r8aliste / un
univers purement imaginaire.

1.1.2. La fascination de l’inconnu : un pays mythifié et antagonique

Cette longue p8riode de fermeture du Japon explique en effet pourquoi on
connaissait trHs mal ce pays, longtemps consid8r8 en Occident « comme une
vague province de la Chine » (Lemoine 2000b : 52). Et effectivement, avant
l’ouverture du Japon, les Occidentaux ne poss8daient que peu de sources fiables
sur ce pays et sa culture, hormis de brefs articles publi8s dans des rapports
savants. En ce qui concerne ces quelques 8crits sur la culture nipponne, nous
pouvons nommer les rapports des missionnaires ib8riques au Japon comme par
exemple ceux des j8suites portugais Lu&s Frjis (1532–1597) ou Jo¼o Rodrigues
(1561–1633). Ce dernier a mÞme eu le privilHge de fr8quenter la cour du grand
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guerrier Toyotomi Hideyoshi (1537–1598), puis celle de son successeur, Toku-
gawa Ieyasu (1543–1616), ce qui lui a permis d’assister / plusieurs repr8senta-
tions de th8.tre ni (cf. Tschudin 2014 : 23). Quant / Lu&s Frjis, il a 8crit en 1585
un trait8, Tratado em que se contem muito sucinta e abreviadamente algumas
contradisles e diferencas de custumes antre a gente de Europa e esta provincia de
Jap¼o, servant surtout / mettre en lumiHre les diff8rences culturelles existant
entre les pays europ8ens et le Japon. Curieusement, il a mÞme consacr8 un
chapitre au th8.tre nippon qu’il d8crit tout en le comparant au th8.tre euro-
p8en sans pour autant 8tablir une r8elle distinction entre les diff8rentes formes
th8.trales japonaises :

7. Os nossos autos se reprezent¼o em pratica ; os seus quasi sempre cantando – ou
bailhando. […]
9. Antre njs as mascaras cobrem o qeixo da barba todo por baxo ; as de Jap¼o s¼o t¼o
peqenas que o que emtra por figura de molher, fic¼o-lhe sempre parecendo por baxo as
barbas. […]
26. Em Europa em serles, autos e tragedias n¼o se uza de comer e beber; em Jap¼o
nenhuma couza destas se faz sem vinho e sacana. (1955 [1585] : 244 sqq.)

Dans cet extrait, nous avons relev8 les passages 8voquant les caract8ristiques de
ce th8.tre nippon qui va susciter au XXe siHcle l’int8rÞt des dramaturges euro-
p8ens : la piHce accompagn8e par le chant et la danse et non pas dict8e par la
parole comme en Europe (7), le port d’un masque plus court que le visage (9) et
le fait qu’au Japon, il est tout / fait normal pour les spectateurs de manger et de
boire durant les repr8sentations th8.trales (26). Il est d’autant plus int8ressant de
constater que ces j8suites portugais s8journent justement au Japon lorsque ce
pays connait une phase d’innovation th8.trale, ce qui leur permet alors de
d8couvrir de prHs ces changements, sans mÞme en Þtre v8ritablement conscients.

On constate en tout cas que ce Japon encore inconnu de la plupart des con-
temporains occidentaux exerÅait une v8ritable fascination, comme on peut le
voir dans ces 8crits cit8s plus haut ou dans les fictions litt8raires qui en ont
r8sult8 : ce pays, en effet, paraissait incarner tout le contraire de l’Europe. C’est
avant tout le caractHre f8odal de l’ancienne soci8t8 japonaise, dirig8e par la
noblesse militaire, les daimyos et leurs samoura"s, qui fascinait les pays d’Europe
oF le pass8 m8di8val 8tait bien plus lointain et / jamais r8volu. Cette particularit8
de la soci8t8 nipponne fournissait matiHre / nombre de l8gendes, mythes ou
r8cits fabuleux. Dans l’imaginaire occidental, le Japon symbolisait alors le pays
du paradoxe et du mystHre. Ainsi, pour Abdelk8bir Khatibi dans Figures de
l’8tranger, il existe trois grandes figures de l’8tranger qui dominent la litt8rature
franÅaise : le bon sauvage (en Inde et en Afrique), le barbare (dans l’Orient arabe
et islamique) et le myst8rieux (en Chine et au Japon) (cf. 1987 : 12). MÞme s’il
faut noter que cette typologie n’est qu’une classification parmi bien d’autres et
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qu’elle se r8vHle incomplHte, car l’Am8rique et l’Australie en sont absentes, elle
explique bien une des caract8ristiques fondamentales de la perception du Japon
dans la litt8rature franÅaise : « le mystHre qui l’entoure, le drapant dans une
aur8ole de fascination irr8sistible mÞl8e d’une angoisse diffuse » (Ferrier 2003 :
35). Notons dans cette description le motif r8current du contraste ambigu at-
tribu8 au Japon : ce pays 8nigmatique incarne le lieu parfait d’un mystHre in-
sondable auquel personne ne peut se soustraire (« aur8ole de fascination irr8-
sistible »). En mÞme temps, il g8nHre un sentiment de malaise insaisissable, li8 /
un d8paysement extrÞme (« angoisse diffuse »). La place particuliHre attribu8e
par les Occidentaux aux Japonais est 8galement illustr8e par la classification des
populations, voire la hi8rarchie des races, 8labor8e par Paul Leroy-Beaulieu dans
son œuvre De la colonisation chez les peuples modernes, rajout8e / la quatriHme
8dition de 1891. Cette « Philosophie de la colonisation » classe les populations en
quatre parties :

celle oF rHgne la civilisation occidentale […] ; une seconde partie […] habit8e par des
peuples d’une civilisation diff8rente, mais compacts, coh8rents, stables, destin8s, par
leur histoire et leur caractHre pr8sent, / se gouverner et / se diriger eux-mÞmes, la
nation chinoise et la nation japonaise par exemple. Une troisiHme partie appartient /
des populations assez avanc8es […], mais […] stationnaires […]. L’Inde anglaise […],
Java, la presqu’%le cochinchinoise, repr8sentent […] ce troisiHme type. Enfin une
grande partie du monde appartient / des tribus barbares ou sauvages […]. (18914 : 841)

Dans cette hi8rarchie des races, la Chine et le Japon sont donc consid8r8s comme
des pays civilis8s (« compacts, coh8rents, stables »), m8ritant un certain respect
et occupant un rang relativement « privil8gi8 » si on les compare / d’autres
populations.

Mais – on l’a vu – les Occidentaux voient surtout dans le Japon une sorte
d’« icine intouchable, propre / tous les d8bordements imaginaires » (Ferrier
2003 : 37). Ainsi, le Japon 8voqu8 par les 8crivains franÅais et europ8ens du
XVIIIe siHcle est toujours d8crit comme un pays imaginaire, un d8cor magique
oF prend place tout ce qu’on d8sire. Dans Gulliver’s Travels, par exemple, Jo-
nathan Swift relate dans le troisiHme livre « [a] voyage to Laputa, Balnibarbi,
Glubbdubdrib, Luggnagg, and Japan » (1965 [1726] : 123). Le Japon figure dans
cette 8num8ration de noms fantaisistes comme s’il s’agissait d’un pays fabuleux
et non r8el. De plus, la repr8sentation du Japon en Occident est toujours marqu8e
par ce double registre qui est celui de la force, du monstrueux ou de la cruaut8
(pays des samoura"s h8ro"ques, des multiples dieux f8roces et du souverain
despotique,) et celui de l’ang8lique, du merveilleux ou de l’esth8tisme (pays de
l’8ternel sourire, des geishas effac8es et de l’8l8gance artistique).

Hormis les rapports savants des j8suites ib8riques et quelques 8crits (se-
mi-)s8rieux ou divers romans int8grant le Japon dans un contexte fantaisiste, les
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connaissances de ce pays reposent donc, pour reprendre G8rard Siary dans son
article « Le discours ethnographique sur le Japon en France dans la seconde
moiti8 du XIXe siHcle et au d8but du XXe siHcle », sur des t8moignages anciens et
souvent mal fond8s :

Avant le d8but des ann8es 1860, en France, le Japon ferm8 / l’Europe depuis 1637 est
connu par certains auteurs anciens ou modernes […]. Si leurs ouvrages sont introu-
vables sur le march8, pas ou peu traduits, point ou mal diffus8s, la substance en reste
accessible, de faÅon d’ailleurs irr8guliHre, / travers des compilations ou des comptes
rendus savants. (1990 : 70)

Malgr8 les 8changes qui, aprHs l’ouverture du Japon, permettent d’acqu8rir de
meilleures connaissances sur ce pays, l’image du Japon restera longtemps
marqu8e par les clich8s et les st8r8otypes qui persistent en Europe. En effet, dans
son ouvrage Images du Japon en France et ailleurs. Entre japonisme et multi-
culturalisme, Chris Reyns-Chikuma divise cette premiHre phase d’int8rÞt pour le
Japon en diff8rentes sous-phases. Il parle d’abord de cette proto-phase, « faite
essentiellement de r8f8rences livresques (re)produites » (2005 : 15) / partir des
ouvrages 8crits par les pHres j8suites d8j/ cit8s ou par des explorateurs comme
Engelbert Kaempfer (1651–1716) ou Philipp Franz von Siebold (1796–1866) qui
ont habit8 / Nagasaki avec les Hollandais. Puis il mentionne une premiHre sous-
phase de cette premiHre phase d’int8rÞt pour le Japon, marqu8e par l’ouverture
du Japon en 1853 et l’Exposition Universelle de Paris en 1867. Celle-ci sera suivie
d’une seconde sous-phase entre 1868 et 1880 (cf. ibid. : 16) qui s’8tend non
seulement / la France et la Grande-Bretagne, mais aussi / d’autres pays euro-
p8ens et aux Etats-Unis – phase caract8ris8e par le mouvement du japonisme.

1.2. La découverte de la culture nipponne et son influence sur les
arts occidentaux dans la seconde moitié du XIXe siècle

1.2.1. L’Exposition Universelle de 1867 à Paris et le début du japonisme

La d8couverte de l’art japonais par les Occidentaux dans la seconde moiti8 du
XIXe siHcle est / l’origine du mouvement nomm8 « japonisme »16. Ce terme est

16 Entre le 27 septembre 2014 et le 1er f8vrier 2015, le mus8e Folkwang / Essen (Allemagne) a
consacr8 une excellente exposition / l’impact du japonisme sur l’art pictural et la mode en
Europe (pour plus d’informations, voir Museum Folkwang : 2014). Une autre exposition, qui
s’est tenue entre le 8 octobre 2015 et le 21 f8vrier 2016 au mus8e « Kunst- und Aus-
stellungshalle der Bundesrepublik Deutschland » / Bonn, a mis en lumiHre les influences
r8ciproques de l’impressionnisme franÅais fortement impr8gn8 par l’art japonais, sur
l’impressionnisme japonais. Ceci montre les diff8rentes formes d’impr8gnation caract8ris8es
par le motif du double miroir : les FranÅais se reconnaissent dans les tableaux japonais et
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aujourd’hui r8serv8 / l’art et / la peinture en particulier, comme le montrent les
diff8rentes d8finitions que les dictionnaires donnent de ce mot. Le Tr8sor de la
Langue franÅaise. Dictionnaire de la langue du XIXe et du XXe siHcle (1689–1960),
lui, d8finit le « japonisme » comme un « int8rÞt pour ce qui vient du Japon, en
particulier pour l’art japonais » (1983 : 652). f partir de ce terme, se sont cr88es
rapidement d’autres expressions, comme « japonerie » ou « japonaiserie » d8-
signant soit un « objet d’art […] provenant du Japon ou de style japonais », soit
un « go0t pour l’art, la civilisation japonaise », soit une « connaissance du Japon,
de ses usages » (1983 : 651). Reyns-Chikuma propose dans son ouvrage Images
du Japon en France et Ailleurs une d8finition semblable du terme « japonisme ».
f l’origine, celui-ci est conÅu comme « une 8tude organis8e de la soci8t8 et de
l’art japonais » (2005 : 11) ayant eu « un impact sur les plans 8conomique,
mat8riel et culturel » (ibid. : 14) en Europe. D8crivant surtout les ph8nomHnes
provenant de « la haute culture, dans les domaines intellectuel et artistique »
(id.), le « japonisme » se distingue dans sa connotation s8mantique des deux
autres termes : « japoniaiserie »17 et « japonaiserie »18. Ce vaste champ s8man-
tique reflHte le caractHre flou de la perception de ce mouvement apparu au milieu
du XIXe siHcle en France : le japonisme peut Þtre d8crit comme un enthousiasme
st8r8otyp8 et un engouement pittoresque des contemporains europ8ens pour
tous les objets d’art et ouvrages artisanaux consid8r8s comme typiquement
japonais. Ainsi, le japonisme est 8troitement li8 / l’exotisme, c’est-/-dire / la
fascination pour l’« Autre ». Pour d8finir la notion d’exotisme briHvement
comment8e auparavant, nous nous appuyons sur L’Europe litt8raire et l’ailleurs
de Jean-Marc Moura. Celui-ci d8crit, en parlant de l’ « Orient du rÞve » (1998 :
16)19, ce « partage fondateur de l’exotisme qu’est l’opposition du lieu, r8ellement
habit8, connu, et du lointain, mal explor8, favorisant tous les jeux de l’imagi-
nation » (ibid. : 17). Un tel « partage fondateur » nous rappelle que l’apparition
de l’exotisme en tant que ph8nomHne social et artistique est ins8parable d’une
soci8t8 bourgeoise bien 8tablie, comme cela 8tait le cas dans la soci8t8 franÅaise
en cette p8riode fin-de-siHcle. La civilisation europ8enne de la seconde moiti8 du

inversement (cf. Bundeskunsthalle : 2015). Notons 8galement l’8v8nement culturel franco-
japonais « Japonismes 2018 : les .mes en r8sonance », conÅu et dirig8 par le gouvernement
nippon en collaboration avec le gouvernement franÅais. L’8v8nement comm8more le 160Hme

anniversaire de la signature du 1er trait8 entre la France et le Japon. Pour plus d’informations,
voir https://japonismes.org/fr/ (consult8 le 09/01/2019).

17 Le terme « japoniaiserie » ajoute une connotation superficielle, voir p8jorative / ce ph8no-
mHne.

18 Selon Reyns-Chikuma, la notion « japonaiserie » est surtout utilis8e pour d8crire la mode et
ses ph8nomHnes (cf. 2005 : 14).

19 Moura distingue dans son ouvrage trois espaces g8ographiques, « issu[s] de dichotomies
fondatrices de la culture europ8enne » (1998 : 16) : l’Orient du rÞve, l’Orient musulman et
l’Orient byzantin.
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XIXe siHcle, besogneuse et industrielle, a besoin de ce « contre-pile » qu’un
horizon lointain lui fournit, / condition qu’il soit stylis8 et parfois mÞme sublim8
(cf. Reif 1989 : 437). L’exotisme, caract8ris8 par la repr8sentation picturale de
l’8tranger, est donc ins8parable du voyage. Dans la litt8rature exotique, la re-
cherche de l’8crivain est centr8e sur l’espace lointain, qui fournit / l’auteur les
facettes insolites, comiques ou 8rotiques dont il est friand et qu’il met en scHne
dans ses romans. Pour reprendre de nouveau Moura, on peut d8finir l’exotisme
comme « une rÞverie qui s’attache / un espace lointain et se r8alise dans une
8criture » (1992 : 4). Le Japon, par sa fermeture plus au moins herm8tique, se
prÞte alors parfaitement / fournir un « nouvel » espace pour l’imaginaire occi-
dental.

C’est vers la fin des ann8es 1850, au moment oF les premiers trait8s com-
merciaux sont sign8s avec le Japon, que l’Europe commence / d8couvrir l’art
japonais. Les premiers voyageurs occidentaux sont 8merveill8s par les objets
d’art japonais, surtout les laques et les estampes, et les collectionnent avec
ferveur (cf. Meyrat-Vol 2000 : 119). Cet engouement pour les objets d’art japo-
nais s’inscrit dans le contexte culturel des ann8es 1850, oF l’on voit se trans-
former les traditionnelles expositions nationales en expositions universelles (cf.
Thi8baut 2003 : 21). Ces expositions universelles, dont la premiHre se tient /
Londres en 1851, offrent aux Occidentaux des espaces de rencontre avec l’art des
pays lointains. Le XIXe siHcle restera dans l’histoire le siHcle des expositions de
toutes sortes, pr8sent8es dans les grandes villes occidentales qui partagent toutes
« l’8merveillement devant le ‹ nouveau › sous toutes ses formes » (Meyrat-Vol
2000 : 135). Les expositions universelles de Paris – notamment celles de 1867 et
1878 – vont jouer ici un rile tout / fait central car Paris est alors la m8tropole
europ8enne de l’art et des artistes. La date la plus importante pour le courant du
japonisme est l’ann8e 1867, car c’est la premiHre fois que le Japon participe
officiellement / l’Exposition Universelle de Paris. Celle-ci se tient au moment oF
le Second Empire c8lHbre encore son 8clat. C’est cette exposition qui va inau-
gurer la v8ritable Hre du japonisme. Les visiteurs peuvent y admirer pour la
premiHre fois une maison nipponne orn8e d’objets typiques, oF des femmes
japonaises – portant le costume traditionnel du Japon, le kimono – leur servent
le th8 selon la c8r8monie rituelle (cf. ibid. : 132 sq.). C’est cette mÞme ann8e que
les frHres Goncourt publient Manette Salomon, oF le h8ros du roman, le peintre
Coriolis, s’8merveille devant un album contenant des estampes japonaises. Ce
roman, pour reprendre de nouveau Claire Meyrat-Vol dans son article « Une
Vision litt8raire du Japon », « constitue le premier essai ‹ litt8raire › sur l’art
japonais » (ibid. : 124). Mais c’est le critique d’art Philippe Burty qui introduit
pour la premiHre fois, le 27 juillet 1872, le terme « japonisme » dans la revue
Renaissance litt8raire et artistique (cf. 1872 : 83 sq.).

C’est avant tout / Paris que les marchands d’art japonais vont op8rer, vendant
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aux Occidentaux toutes sortes d’objets d’art et d’artisanat. Le japonisme exerce
alors une forte influence dans de multiples domaines, jusqu’/ la mode pari-
sienne qui d8cline les formes et les couleurs des tenues traditionnelles japo-
naises : « [d]u salon / la garde-robe, les japonaiseries ont envahi l’Europe »,
comme le constate Jean-Pierre Melot (2000 : 32). Mais c’est avant tout dans le
domaine des arts appliqu8s que le japonisme triomphe, apparaissant, pour re-
prendre Claire Meyrat-Vol,

comme un art exotique, susceptible de r8former en profondeur les go0ts du public, par
un usage particulier de la couleur, des motifs d’ornementation nouveaux et une fan-
taisie po8tique originale. (2000 : 124–125)

Ce sont surtout les peintres et les collectionneurs qui, pendant plusieurs ann8es,
vont introduire le go0t du Japon en France. Les estampes japonaises jouent dans
ce contexte un rile consid8rable, car les peintres, notamment Claude Monet
(1840–1926), Paul Gauguin (1848–1903) et Vincent Van Gogh (1853–1890), se
passionnent pour ces estampes qu’ils collectionnent avec ferveur. L’art japonais,
d8couvert / travers les estampes d’Utagawa Hiroshige (1797–1858), de Katsu-
shika Hokusai (1760–1849) et de Kitagawa Utamaro (1753–1806), va influencer
de maniHre d8cisive le choix des perspectives et la nouvelle composition pic-
turale. Le japonisme se situe alors surtout « dans les registres du visuel, de
l’optique, de la perspective » (Ferrier 2009 : 30). On retrouve sa marque dans la
peinture occidentale de l’8poque : Van Gogh nous en fournit un merveilleux
exemple avec sa Japonaiserie, Pont sous la pluie d’aprHs Hiroshige, huile sur toile
peinte entre 1886 et 1888. Cette œuvre reflHte l’attirance de Van Gogh pour cet art
et son appropriation des techniques de l’estampe japonaise20, notamment les
innovations apport8es par Utagawa Hiroshige, auteur de l’original intitul8 Le
Grand Pont Ohashi / Ataka sous l’averse, datant de 1857, et l’un des ma%tres de
l’estampe japonaise, qui se caract8rise par l’art du cadrage, de la ligne et du
motif. Van Gogh a 8t8 8galement inspir8 par la lecture de L’Art japonais, publi8
en 1884 par Th8odore Duret, critique d’art, grand voyageur et connaisseur du
Japon, qui a contribu8 / diffuser le japonisme en France (cf. Frontisi 2011 : 354
sq.).

On voit bien, / travers ces exemples, que le japonisme joue un rile majeur
dans la vie artistique de la France durant cette seconde moiti8 du XIXe siHcle.
Consid8r8 comme art exotique par excellence, le japonisme est aussitit rattach8
/ des notions de d8licatesse et de raffinement qui vont d8sormais marquer le
rapport / l’image du Japon. Cet engouement pour l’art japonais et la technique

20 Le mÞme ph8nomHne peut Þtre observ8 dans le tableau Japonaiserie : pruniers en fleurs de
Van Gogh (1887), qui reprend le motif et les couleurs du tableau d’Hiroshige, Pruneraie /
Kameido (1875) (cf. Wichmann 1980 : 41).
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des estampes s’accompagne d’une remise en question de la repr8sentation oc-
cidentale par l’int8gration de nouvelles techniques picturales. Cet emballement
pour toute chose nipponne va mÞme si loin que les peintres eux-mÞmes posent
devant les photographes en habit nippon, comme le montre par exemple les
photographies prises par Maurice Guibert (1856–1913) de Toulouse-Lautrec
posant en kimono.

Ces biens culturels, mÞme s’ils ont souvent 8t8 instrumentalis8s dans une
certaine intention21 – par exemple pour repr8senter le Japon en Europe comme
pays artistique et hautement d8velopp8 ou pour satisfaire l’exotisme europ8en
par le biais d’objets venus d’ailleurs –, ont favoris8 un rapprochement entre
l’Occident et le Japon en 8tant d8tach8s de leur contexte original. Cela n’exclut
pas que ce rapprochement reste souvent empreint de clich8s et de st8r8otypes,
car, selon Patrick Maurus, « [l]’Autre est toujours vu d’ici. L’alter est toujours
second par rapport / moi qui le reconna%t comme tel. Il est pourtant possible que
ce paradoxe soit d8j/ productif » (2005 : 980). N8anmoins, nous sommes encore
loin de cette r8ception productive qui marquera la r8ception du th8.tre nippon
au cours du XXe siHcle par les dramaturges europ8ens : ce premier regard pos8
sur le Japon artistique est rest8 en effet profond8ment impr8gn8 d’exotisme.

1.2.2. Le Japon de la fin du XIXe siècle : un bibelot décoratif qui fait rêver

Les 8crivains franÅais eux aussi commencent / se passionner pour l’art japonais.
Toutefois, Micha[l Ferrier constate / maintes reprises dans ses analyses qu’on
conna%t mal les effets de la d8couverte du Japon sur la litt8rature franÅaise. On
sait qu’Pmile Zola (1840–1902) 8tait collectionneur d’estampes et grand amateur
d’Pdouard Manet (1832–1883), lui-mÞme 8galement trHs attir8 par l’art japonais
(cf. 2009 : 33). Ceci peut Þtre observ8 dans le portrait d’Pmile Zola peint par
Pdouard Manet autour de 1868. On y voit au fond, sur le cit8 droit, des estampes
japonaises accroch8es au mur et, sur le cit8 gauche, un tableau japonais ou du
moins japonisant. Les Goncourt, grands collectionneurs d’art, sont 8galement
fascin8s par l’art japonais qui devient « l’un des 8l8ments du monde imaginaire
de leur cr8ation » (Meyrat-Vol 2000 : 120), comme le montre leur roman Ma-
nette Salomon. Nombreux sont donc les amateurs de cet art japonais, comme le
rappelle Bernadette Lemoine, mentionnant, parmi les collectionneurs d’es-
tampes d’Utamaro et d’Hokusai, Th8odore Duret (1838–1927) et Pierre Loti
(1850–1923) qui partageaient cette passion (cf. 2000a : 13). Des auteurs comme
Loti se sont abonn8s au Japon artistique pour nourrir leurs romans et essais sur

21 En effet, pour reprendre Michel Espagne, « [ü]ber die Instrumentalisierung erfolgt […] eine
gewisse Annäherung, der Abbau der Distanz » (1997 : 313).
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le Japon d’8l8ments pittoresques et exotiques. Cette revue 8dit8e par Siegfried
Bing en mai 1888 « constitue l’une des premiHres tentatives d’8tude scientifique
du Japon » (Melot 2000 : 33).22 Mais si le Japon est utilis8 dans la litt8rature
franÅaise, c’est en g8n8ral comme 8l8ment ornemental ou pittoresque, souvent
r8duit / l’8vocation d’une ambiance, comme l’illustrent entre autres les œuvres
de Maupassant, notamment Bel Ami (1885) ou Pierre et Jean (1887). Comme on
le constate, presque tous les acteurs du transfert culturel du Japon font alors
partie du mÞme milieu social et culturel et entretiennent mÞme souvent des
rapports amicaux n8s dans les salons parisiens. C’est donc / partir d’un contexte
culturel particulier que ces personnes agissent et c’est ce mÞme contexte qui va
les influencer dans leur choix.

Nous avons vu qu’en France comme en Europe, l’engouement pour des motifs
emprunt8s / des civilisations extra-europ8ennes, notamment celle du Japon, tel
que le conna%t la production mobiliHre et d8corative de la seconde moiti8 du XIXe

22 En France et dans d’autres pays d’Europe, on retrouve souvent Siegfried Bing sous son
pr8nom juif Samuel. Il s’agit de la mÞme personne.

Image 1: « Portrait d’Pmile Zola » (1868) d’Pdouard Manet
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siHcle, r8pond au besoin de la riche bourgeoisie commerÅante et industrielle
« d’8chapper aux r8alit8s sociales de la vie quotidienne en 8voquant dans ses
int8rieurs feutr8s […] un peu des splendeurs des civilisations orientales »
(Thi8baut 2003 : 31). Mais ce besoin psychologique couvre un autre aspect tout
aussi important : comme toute forme d’orientalisme23, le japonisme sert 8ga-
lement / « se d8finir soi-mÞme, comme occidental ou franÅais, par opposition /
l’autre-japonais » comme le souligne Reyns-Chikuma (2005 : 18). Le japonisme
permet alors de redonner un sens / l’univers europ8en boulevers8 par l’indus-
trialisation et la modernisation : « ces rencontres appelaient une red8finition de
soi oF l’‹ Autre › jouait son rile de miroir » (id.). Cet effet de miroir fait de
l’« Autre » un personnage qui permet une auto-identification soulignant ses
propres forces et faiblesses ou devient une sorte de miroir-repoussoir faisant de
l’« Autre » l’antagoniste qu’on ne veut pas Þtre ou devenir. Suivant cette id8e,
Frederico Celestini r8sume assez bien, dans son article « Um-Deutungen.
Transfer als Kontextwechsel », cet emprunt / d’autres cultures dans le but de se
reconstruire une identit8 culturelle. Il propose une version plutit positive de ce
ph8nomHne :

In Zeiten der kulturellen Krise ermöglicht das Speichergedächtnis, die Grenzen einer
bestehenden Identitätskonstruktion zu überschreiten und zu neuen Sinnkonstitutio-
nen zu gelangen. Das Eigene wird in Frage gestellt, die bis dahin als fest betrachtete
differenzielle Opposition zu dem Anderen gelockert, und beide werden dadurch um-
gestaltet. (2003 : 41 sq.)

Celestini 8met l’id8e suivante : le contact avec un pays 8tranger, dans notre cas le
Japon, et la reformulation d’8l8ments culturels servent non pas / conforter ou /
accro%tre l’estime de soi, mais plutit / se remettre en question au moyen de la
confrontation / d’autres cultures. C’est aussi un des grands principes de l’exo-
tisme depuis le XVIIIe siHcle, « au temps de la ‹ crise de la conscience euro-
p8enne › » (Moura 1998 : 21), oF cette id8alisation de l’« Autre » agit comme une
critique de soi, mÞme si, en fait, on porte peu d’int8rÞt v8ritable / l’« Autre ». On
se le construit dans l’imaginaire comme un contre-modHle r8confortant ou

23 Il convient ici de rappeler le principe d’orientalisme 8labor8 par Edward W. Said dans son
ouvrage r8v8lateur Orientalism. Comme il l’explique, l’Orient – entit8 vague et vaste – occupe
une place majeure dans l’imaginaire europ8en : « it is also the place of Europe’s greatest and
richest and oldest colonies, the source of its civilizations and languages, its cultural con-
testant, and one of its deepest and most recurring images of the Other » (2003 [1987] : 1). La
relation entre l’Occident et l’Orient est marqu8e par un rapport complexe de domination
entre colonisateur et colonis8. Ainsi, l’Orient contribue pour une large part / la d8finition de
l’Europe en tant que telle, puisque l’Orient est construit comme son antagoniste : « The
Orient is an integral part of European material civilization and culture » (ibid. : 2). Ce
m8canisme consistant / cr8er un r8pondant culturel / l’oppos8 de sa propre image culturelle
imprHgne 8galement la perception du Japon.
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identifiant. Un peintre comme Gauguin par exemple ne se sert pas du Japon
comme d’un d8cor pittoresque, mais d8veloppe ses propres conceptions es-
th8tiques / l’aide de l’entit8 nipponne, cr8ant ainsi quelque chose de neuf. Cette
compr8hension de l’exotisme relHve de l’8largissement de ce concept selon la
d8finition de Victor Segalen (1878–1919) qui red8finit la notion dans son Essai
sur l’exotisme, r8dig8 entre 1904 et 1918, comme « une Esth8tique du Divers »
(1978 : 41). Il s’agit alors pour lui de consid8rer les civilisations et cultures
d’autres pays en elles-mÞmes sans tomber dans un exotisme europ8ocentrique /
la Pierre Loti. Segalen entend dor8navant 8largir l’exotisme / un moyen « de
Concevoir autre » (ibid. : 38) en le d8nudant de ses attributs typiques (« le d8-
pouiller de tous ses oripeaux », « d8pouiller le mot d’exotisme de son acception
seulement tropicale, seulement g8ographique » (ibid. : 41)). Ainsi, il d8finit les
sentiments suscit8s par l’exotisme comme « la perception du Divers ; la con-
naissance que quelque chose n’est pas soi-mÞme » (id.) : Gauguin, dans ses
tableaux, rejoint ce regard et cette perception de Segalen.24

N8anmoins, et il ne faut pas l’oublier, dans cette premiHre forme de japo-
nisme, nous sommes encore loin de cette remise en question de la culture de soi
et d’une vue composite de la culture de l’« Autre ». Le regard franÅais sur la
culture nipponne reste encore r8gi par les notions d’exotisme. Si le Japon est
associ8 / l’8rotisme et / la s8duction, cela correspond / la vision globale que les
Occidentaux ont alors de l’Orient et de l’ExtrÞme-Orient. f partir des estampes
japonaises, repr8sentant souvent des Japonaises qui se d8shabillent pour aller
prendre un bain ou qui se regardent dans un miroir (cf. Däubler-Hauschke
2009 : 65), s’est form8e l’image que les Europ8ens avaient alors de la Japonaise.
Confirmant la rÞverie orientaliste de la femme nue, la gravure sur bois a jou8 un
rile important dans cette image 8rotique et hautement id8alis8e du Japon : le
modHle de pr8dilection des artistes 8tait la courtisane de haut rang (oiran),
instruite non seulement dans l’art amoureux, mais aussi dans l’art de la po8sie,
de la calligraphie, de la peinture et dans l’art c8r8moniel du th8. Cette courtisane,
incarnant la belle femme (bijin) avec ses vÞtements, sa coiffure, ses gestes et ses
activit8s, 8tait un des thHmes principaux des estampes japonaises (cf. Delank
2000 : 267). Les images et photographies venues du Japon, comme le montre
notamment l’ouvrage d’Aim8 Humbert, Le Japon illustr8 – une collection de
photographies japonaises 8dit8e en 1876 / Paris (cf. ibid : 264) – servaient /
diffuser cette image 8rotique et s8duisante du Japon. La publication de diverses

24 Toutefois, il ne faut pas nier le lien 8vident de ses tableaux avec le primitivisme et le sentiment
d’angoisse que suscite la « disparition » probable des cultures face / la globalisation : « Wie
Gauguins Faszination für die archaischen Traditionen der Bretagne oder Polynesiens lag
auch seinem Bedürfnis, die Lehren der japanischen Kunst zu assimilieren, die Wahrneh-
mung zugrunde, dass diese kostbare, jahrhundertealte kulturelle Tradition akut bedroht
war » (Thomson 2014 : 77).
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revues sp8cialis8es sur le Japon rendait la culture japonaise accessible / un large
public occidental. C’est en 1876 8galement que Claude Monet peint La Japonaise,
un portrait de sa femme Camille en kimono (cf. Dippel 2009 : 45), tenant / la
main un 8ventail ouvert. Le sol est recouvert de tatami – revÞtement traditionnel
du sol au Japon – et sur le mur sont accroch8s des 8ventails aux thHmes d8coratifs
les plus divers. La femme en kimono, motif extrÞmement appr8ci8, constituait le
prototype de la Japonaise gracieuse et innocente, et d’une maniHre g8n8rale, de
l’image occidentale du Japon. Ainsi s’est d8velopp8 le fantasme de la femme
japonaise, habill8e en kimono, et dont les attributs sont le visage p.le, les che-
veux noirs et la bouche rouge (en quelque sorte l’image d’une Blanche-Neige
devenue r8elle), destin8e / servir humblement les d8sirs des hommes. La femme
japonaise fait alors partie d’un Orient rÞv8 oF le d8sir exotique est associ8 / la
soumission de la femme.

Pour r8sumer les diff8rents attraits que le Japon a exerc8s en France et en
Europe, nous pouvons reprendre l’analyse de Thomas Pekar. Dans son article
« Der Japan-Diskurs um 1900. Ein Skizzierungsversuch », il distingue trois
modHles principaux qui vont s’imposer durablement : le Japon repr8sent8 dans
son talent in8puisable d’imitation, le Japon comme pays de l’absolument diff8-
rent et le Japon en tant que pays oF la tradition et le moderne coexistent de
maniHre dissoci8e (cf. 2000 : 250 sq.). Ce Japon, vu par les Occidentaux comme le
pays 8tranger par excellence, attire justement les contemporains franÅais de la
fin du XIXe siHcle. Ainsi, le japonisme a eu en France une influence d8cisive sur la
conception artistique et la culture en g8n8ral. Dans la litt8rature, cette influence
se manifeste surtout au niveau du d8cor pittoresque et exotique que les auteurs
mettent en scHne pour plaire aux lecteurs contemporains friands d’8l8ments
d’8vasion. Les romans de voyage et les essais exotiques de Pierre Loti sur le Japon
nous donnent des exemples concrets de la perception du Japon chez la plupart
des FranÅais durant cette 8poque fin-de-siHcle25. Dans ses romans et essais
portant sur le Japon, l’auteur propose / ses contemporains une image de ce pays
forg8e par le japonisme v8cu en France. f travers ces 8crits, « le Japon devient
finalement un id8al esth8tique, qui n’est pas seulement une projection, mais une
repr8sentation corrig8e par la perception » (Buch 2016 : 71). Naturellement,
cette image que l’8crivain-voyageur nous propose dans ses 8crits porte l’em-
preinte du discours ethno- et europ8ocentrique qui r8gnait en cette fin du XIXe

siHcle. Mais comme on peut le voir 8galement dans les romans exotiques de Loti,

25 Nous faisons r8f8rence / la trilogie japonaise de Pierre Loti qui englobe les trois ouvrages
suivants ayant comme thHme principal ses s8jours au Japon entre 1885 et 1901 : le roman
Madame ChrysanthHme (1990 [1887]), le recueil d’essais Japoneries d’automne (20062

[1889]) et la roman La TroisiHme Jeunesse de Madame Prune (2010 [1905]). Pour avoir plus
d’informations sur cet exotisme fin-de-siHcle de Pierre Loti, impr8gn8 d’un d8senchante-
ment face / l’entit8 japonaise, voir Buch (2016).
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le Japon tel que l’Occident se l’imaginait, ce pays esth8tique, souriant et vivant en
harmonie avec la nature, est lui-mÞme en train de dispara%tre, du moins dans la
vie publique oF l’occidentalisation du Japon va de pair avec son industrialisation
et sa militarisation.

1.3. Le Japon du XXe siècle : d’un acteur impérialiste-belligérant à
un pays-victime des bombardements atomiques

C’est surtout aprHs les grandes victoires militaires du Japon – victoire sur la
Chine dans la premiHre guerre sino-japonaise en 1895, mais avant tout victoire
sur la Russie dans la guerre russo-japonaise en 1905 – que l’image de ce pays va
changer en Occident. Le Japon 8chappe / la supr8matie europ8enne et lui fait

Image 2: « La Japonaise, Madame Monet en costume japonais » (1876) de Claude Monet
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mÞme concurrence : le voil/ d8sormais devenu « rival de ses ma%tres » (Ches-
neaux 1966 : 133), se faisant lui-mÞme acteur de la colonisation. La France, qui
est alors l’alli8e de la Russie, voit cette 8volution avec une inqui8tude particu-
liHre. En France comme dans d’autres pays occidentaux, on verra appara%tre le
mythe du « p8ril jaune ». Ce discours du « p8ril jaune » d8crit un ph8nomHne qui
a d8but8 au tournant du XXe siHcle dans les pays occidentaux avec la militari-
sation du Japon et ses conquÞtes militaires en Cor8e du Sud, en Chine et plus tard
aussi en Russie. Ce d8bat portant sur l’invasion militaire probable du Japon ou de
la Chine dans les pays europ8ens – en r8f8rence / l’invasion des Huns / l’8poque
de l’Antiquit8 tardive ou les conquÞtes des Mongols au XIIIe siHcle – trouve un
terrain favorable en France oF de nombreux articles / ce sujet paraissent dans
diff8rentes revues. Non seulement des articles de journaux et des essais, mais
aussi des romans populaires traitent alors ce thHme. f titre d’exemples, on peut
citer L’Asie en feu. Le roman de l’invasion jaune de F8li-BruguiHre et Louis
Gastine, publi8 en 1904, ou L’invasion jaune (1905–1909) du Capitaine Danrit.
Mais Pierre Loti lui aussi traite dans son dernier roman, La TroisiHme Jeunesse de
Madame Prune, les m8faits / venir d’un p8ril jaune : cette vision s’intensifie au
fur et / mesure de son s8jour japonais qui le remplit d’insatisfaction et de
d8ception.26

Chris Reyns-Chikuma, qui voit dans ce discours du p8ril jaune et en parti-
culier dans la peur que suscite le Japon militaire la troisiHme phase de l’influence
du Japon et du regard pos8 sur le Japon, considHre qu’« il y a donc un double
mouvement envers le Japon : positif et n8gatif » (2005 : 17). Ce double effet est
renforc8 par les 8v8nements d8sastreux des bombardements atomiques des
villes d’Hiroshima et de Nagasaki en ao0t 1945 : les ouvrages publi8s sur le Japon
se multiplient alors, comme on le verra par la suite. C’est justement cette p8riode
marqu8e par ce double effet – positif et n8gatif – qui sera au centre de ce travail de
recherche : en partant de la piHce de Paul Claudel, Le Soulier de Satin, publi8 en
1929, et en passant par Le Balcon de Jean Genet, publi8 en 1958, pour finir par Le
Voyage de derriHre la montagne de Gabriel Cousin, publi8 en 1962. Les trois
auteurs ont subi une influence directe et indirecte du th8.tre japonais : dans le
cas de Gabriel Cousin, l’auteur a mÞme utilis8 des 8v8nements historiques du
Japon – l’incident du Daigo Fukury0 Maru, un navire de pÞche japonais con-
tamin8 par les retomb8es radioactives lors de l’essai de la bombe H (Castle
Bravo) en 1954. L’8crivain fait de cette catastrophe nucl8aire la toile de fond
th8matique de sa piHce de th8.tre Le Drame du Fukuryu-Maru. Avant de nous
pencher sur l’introduction du th8.tre nippon en Europe, jouant un rile pri-
mordial dans cette nouvelle phase de r8ception, et d’analyser son impact di-

26 Pour avoir plus d’informations sur le ph8nomHne du « p8ril jaune » en g8n8ral et dans la
litt8rature voir Gollwitzer (1962), Porra (2000), Buch (2014 et 2017), etc.

L’inconnu, l’esthétique et le militaire44

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

versifi8 sur la mise en scHne et la composition du th8.tre franÅais, il s’avHre
important de voir de plus prHs la notion de « transfert culturel », 8l8ment d8-
terminant dans le processus d’8change entre ces deux univers si dissemblables
que sont le Japon et la France.

Le Japon du XXe siècle 45

http://www.v-r.de/de
http://www.v-r.de/de
http://www.v-r.de/de
http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696



© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

2. Transfert culturel à facettes entre la France et le Japon

2.1. Transfert culturel et réception productive

Le concept de « transfert culturel » a 8t8 d8velopp8 par le groupe de travail du
Centre National de la Recherche Scientifique autour de Michel Espagne et
Michael Werner dans les ann8es 198027. Repris et d8velopp8 par les chercheurs
Bernd Kortländer, Hans-Jürgen Lüsebrink et Rolf Reichardt, ce terme, selon ces
deux derniers, est tout / fait appropri8, parce qu’il d8crit bien les m8canismes de
transformation et d’adaptation inh8rents / ces « interkulturelle Vermittlungs-
und Durchdringungsvorgänge » (1995 : 19 sq.) qui ne suivent pas forc8ment la
voie d’une « colonisation » culturelle, mais au contraire satisfont les besoins de
l’acteur intervenant dans le processus de r8ception, en lui proposant des moyens
pour saisir et faire avancer la construction identitaire et culturelle (sans pour
autant nier ou an8antir l’identit8 de l’« Autre »). Naturellement, il faut aussi
prendre en compte le fait que le contact avec d’autres cultures extra-europ8ennes
n’a pas seulement eu un impact stimulant et engendr8 des r8flexions enrichis-
santes, mais a 8galement g8n8r8 des effets culturels fortement marqu8s par cette
« identification mythique/exotique » (Moura 1998 : 61) r8duisant la culture de
l’« Autre » / un univers pittoresque. En ce qui concerne le Japon, ceci peut Þtre
observ8 dans les ouvrages litt8raires teint8s de « japonisme » et de « japonai-
serie », comme par exemple les r8cits de voyage et romans exotiques d8j/ cit8s de
l’8crivain-voyageur Pierre Loti relatant ses s8jours et exp8riences v8cues au
Japon.

Selon la d8finition de Lüsebrink et Reichardt cit8e plus haut, le transfert
culturel d8signe alors un processus de m8diations interculturelles entre des
biens culturels qui sont reÅus et perÅus dans un autre espace artistique. Or, le
processus de transfert culturel, c’est-/-dire la transmission de pratiques artis-
tiques, de textes et de discours th8oriques d’un espace culturel / un autre est

27 Voir Michel Espagne et Michael Werner (1985/1988) qui proposent une approche historique
et une histoire crois8e des transferts culturels.
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avant tout un processus dynamique et fluctuant (cf. Lüsebrink 2005 : 130). Dans
notre 8tude centr8e sur l’art et la culture du Japon, tels qu’ils ont 8t8 reÅus en
France ou mÞme dans toute l’Europe, le travail m8thodologique portant sur les
effets du transfert culturel consistera donc / discerner les diff8rents moyens –
comme les m8dias, les expositions, etc. – ou outils – comme les traductions,
etc. – qui ont permis / l’Europe de d8couvrir la culture nipponne. f ce sujet, le
transfert culturel d8signe

aus welchen Motiven heraus Wissen erworben, nach welchen Kriterien das Wissens-
werte selektiert und zu welchen Zwecken die erworbene Information benutzt wurde.
[…] Die einzelnen Gegenstände werden dabei nicht isoliert betrachtet, sondern in
ihrem gesellschaftlichen und politischen Umfeld. (Paulmann 1998 : 31)

Dans ce transfert culturel (ou interculturel28) d8fini comme un processus de
m8diation de divers objets culturels d’un systHme culturel / un autre, Lüsebrink
distingue trois facteurs principaux qui doivent Þtre analys8s ind8pendamment
l’un de l’autre : le systHme culturel de la Ausgangskultur (la culture de d8part,
dans notre cas le Japon), le systHme culturel de la Zielkultur (la culture d’arriv8e,
l’Europe, plus pr8cis8ment la France) et les objets culturels eux-mÞmes
(cf. 2005 : 132), comme les 8ventails, les vases, les estampes, etc. , ou les textes
transf8r8s, comme les discours et les pratiques (les 8crits sur le Japon et son
th8.tre, les traductions, les repr8sentations th8.trales de ni et kabuki en Europe,
etc.). Dans son article « Transfer, Zirkulation, Blockierung. Überlegungen zum
kulturellen Transfer als Überschreiten signifikatorischer Grenzen », Werner
Suppanz d8crit le concept de culture, suivant la conception de ce processus
de transfert culturel, comme un « Netzwerk, in dem Symbole und Be-
deutungszuschreibungen in jeweils unterschiedlicher Dichte und Kohärenz
vorkommen » (2003 : 27 sq.). Selon lui, le transfert culturel correspond donc / la
propagation et transformation d’8l8ments culturels dans ce r8seau. f ce sujet,
Michel Espagne d8finit dans Les transferts culturels franco-allemands le trans-
fert culturel comme une transposition en quelque sorte puisqu’il s’agit du
« passage d’un code / un nouveau code » (1999 : 8), tout en soulignant l’im-
portance de la traduction dans ce processus et en faisant la distinction entre le
code paradigmatique de la langue et le code culturel du pays.

Cet 8change et ce passage d’un code culturel ou paradigmatique / l’autre

28 Dans son article « Interkultureller Transfer zwischen Deutschland und Großbritannien :
Einführung in ein Forschungskonzept », Paulmann 8largit la notion de transfert culturel en
parlant d’un transfert interculturel : « Interkultureller Tranfer ist hier bewußt weiter gefaßt
als Kulturtransfer. […] Interkultureller Transfer bezeichnet […] nicht den Transfer von
Kultur, sondern denjenigen zwischen Kulturen » (1998 : 32). Toutefois, nous allons surtout
utiliser le terme de transfert culturel, puisqu’il s’agit dans cette 8tude de d8montrer avant
tout l’influence du th8.tre nippon sur le th8.tre franÅais et non l’inverse.
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s’avHrent particuliHrement int8ressants : en effet, ces codes subissent fr8quem-
ment des changements li8s aux divergences entre les diff8rentes normes cultu-
relles, car, comme le souligne de nouveau Espagne, une « appropriation s8-
mantique transforme profond8ment l’objet pass8 d’un systHme / l’autre » (ibid. :
20). Cette r8ception productive d8signe les formes d’appropriation cr8atives et
innovatrices ainsi que la transformation des discours culturels et des textes
d’autres langues et cultures (cf. Grimm 1977 : 147). Elle couvre donc « den
gesamten von Rezeption entweder veranlaßten oder stark beeinflußten Pro-
duktionsprozeß eines Werkes » (id.). Or, dans le cadre du transfert culturel, c’est
ce processus de r8ception productive qui brouille souvent les frontiHres entre la
culture du moi et la culture de l’« Autre ». Ainsi, l’int8gration de biens culturels
8trangers dans la cr8ation litt8raire est le ph8nomHne certes le plus difficile /
d8montrer, mais en mÞme temps le plus int8ressant. On observe surtout chez
Jean Genet (et d’une certaine maniHre aussi chez Gabriel Cousin) une r8ception
plus ou moins inconsciente d’une culture 8trangHre perÅue / travers divers
cheminements et itin8raires, mais aussi filtr8e par diff8rents m8diateurs cultu-
rels. Dans le cas de Paul Claudel, la r8ception de la culture japonaise est beaucoup
plus directe, puisqu’il a v8cu plusieurs ann8es au Japon et a 8t8 en contact direct
avec le th8.tre nippon et des acteurs de kabuki et de ni. Pour analyser la vari8t8
de cette r8ception productive d’une culture 8trangHre, nous avons donc choisi
trois auteurs issus de divers courants th8.traux – auteurs qui ont eux-mÞmes
exp8riment8 ces diff8rentes formes de r8ception et changements de code / tra-
vers divers m8diateurs, ouvrages, etc. : la g8n8alogie complexe des piHces de
th8.tre de ces trois auteurs sera ainsi au centre de notre 8tude.

On a vu que le transfert culturel est un processus dynamique de m8diations
interculturelles entre des biens culturels transmis d’un systHme culturel / un
autre. La notion de « r8seau » introduite par Suppanz s’avHre primordiale, le
r8seau faisant en effet partie int8grante de la transmission de divers codes cul-
turels repris par les auteurs pour les utiliser dans leurs ouvrages. Federico Ce-
lestini et Helga Mitterbauer r8sument assez bien la particularit8 du transfert
culturel et son importance dans la compr8hension de l’auto-perception cultu-
relle, indiscutablement soumise aux influences r8ciproques d’autres cultures et
pays :

Ausgehend von dem Begriff einer als dynamisch aufgefassten Kultur wird Transfer
nicht länger als lineare Verbindung zwischen zwei Untersuchungseinheiten gedacht,
sondern als ein auf Mehrdeutigkeit basierendes multiplexes Verfahren des Austauschs
von Informationen, Symbolen und Praktiken, im Laufe dessen permanent Uminter-
pretation und Transformation stattfinden. […] Kultureller Transfer findet nicht nur
zwischen, sondern bereits innerhalb von Kulturen statt; er ist nicht lediglich ein Au-
ßenphänomen, sondern zugleich ein den Kulturen immanentes. (2003 : 12)
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Nous consid8rons donc le transfert culturel non pas comme un 8change lin8aire
entre la France et la Japon, mais comme un systHme complexe, quasi kal8ido-
scopique, entra%nant des r8interpr8tations et transformations op8r8es par les
auteurs 8tudi8s dans ce travail. Puisque le transfert culturel ne se produit pas
uniquement entre les diff8rentes cultures, mais aussi / l’int8rieur d’une mÞme
culture, les transpositions dans les piHces de th8.tre analys8es sont donc im-
manentes / la culture franÅaise et aux normes et effets politico-esth8tiques
voulus par Claudel, Genet et Cousin. Par cons8quent, nous analyserons la
fonction de l’hybridit8 culturelle dans la formation d’une nouvelle culture
« nationale » pour d8montrer le rile majeur de l’« Autre » dans la perception de
l’identit8 et la culture de soi.

2.2. Vers une esthétique transculturelle et dynamique

La fonction de l’hybridit8 culturelle se r8vHle en effet tout / fait cruciale dans cet
8change entre le th8.tre nippon et le th8.tre franÅais au point mÞme de former
une nouvelle culture th8.trale sur les scHnes europ8ennes, comme nous allons le
voir par la suite. Le contact avec le th8.tre japonais, mais aussi avec d’autres
th8.tres extra-europ8ens a d8clench8 de nouvelles r8flexions et des innovations
dans l’univers th8.tral franÅais et a pouss8 celui-ci / red8finir ses propres con-
ceptions : ainsi, le monde th8.tral franÅais peut Þtre abord8 sous l’angle d’une
esth8tique transculturelle mÞlant les diff8rentes normes esth8tiques selon la
vis8e de l’acteur culturel intervenant dans ce processus qui devient donc / la fois
dynamique et subjectif. Dans The Location of Culture, Homi Bhabha d8crit les
cons8quences de ce processus de la maniHre suivante : « The Other is cited,
quoted, framed, illuminated, encased in the shot/reverse-shot strategy of a serial
enlightenment. Narrative and the cultural politics of difference become the
closed circle of interpretation » (cf. 2004 [1994] : 46). En effet, le contact du
th8.tre franÅais avec le th8.tre japonais se caract8rise justement par une r8-
ception productive filtr8e par les vis8es des dramaturges se servant de cette
entit8 culturelle riche en signes et symboles encore inconnus. Il s’agit donc d’une
r8interpr8tation et d’un nouveau codage des signes th8.traux japonais dans le
contexte th8.tral franÅais.

En effet, la culture de chaque pays ne peut pas Þtre consid8r8e comme une
entit8 close, mais au contraire comme ce r8seau mentionn8 auparavant, oF
s’effectuent les diff8rents 8changes interculturels. Le concept mÞme de cultures
nationales homogHnes, la transmission consensuelle des traditions historiques
ou des communaut8s ethniques « organiques » subissent un intense processus
de red8finition (cf. ibid. : 7). En ce qui concerne cette notion de culture d8-
centr8e, partant de la r8fraction des identit8s subjectives, Bhabha 8labore le
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principe d’une « hybridity of imagined communities » (id.) et la notion du
« Third Space » :

The intervention of the Third Space of enunciation, which makes the structure of
meaning and reference an ambivalent process, destroys the mirror of representation in
which cultural knowledge is customarily revealed as an integrated, open expanding
code. Such an intervention quite properly challenges our sense of the historical identity
of culture as a homogenizing, unifying force […]. (Ibid. : 54)

L’hybridit829 r8sulte donc de ces rencontres culturelles entra%nant un change-
ment de mentalit8 des acteurs concern8s : le « Third Space » consiste dans les
conditions discursives de l’8nonciation faisant que les significations et les
symboles d’une culture n’ont ni une unit8 ni une fixit8 primordiales. Les mÞmes
signes et codes culturels peuvent Þtre ainsi appropri8s, traduits et lus d’une
nouvelle faÅon (cf. ibid. : 55). La pr8sence d’autrui incite alors non seulement /
l’acquisition et aux 8changes des biens culturels import8s, mais aussi / une
(re)d8finition de soi. C’est ce que Werner Suppanz souligne 8galement dans son
article quand il 8crit : « Kultureller Transfer […] ist ein Prozess, der die ge-
gebenen Interpretationsformen verändert und dadurch die bestehenden Ord-
nungen, Abstände, Einteilungen in Frage stellt und variiert » (2003 : 25). Il est
vrai que de nombreux exemples historiques nous montrent que les processus de
transfert culturel et de traductions r8ciproques sont d8terminants pour la
constitution des cultures et des identit8s. f ce sujet, la recherche sur la com-
munication et la r8ception interculturelles n’est pas la seule qui s’avHre ici
fructueuse. Comme le souligne Bachmann-Medick, on ne doit pas n8gliger
l’8tude des processus r8flexifs et pratiques qui mettent / nu le nerf des forma-
tions d’identit8 culturelle « mixte » : la formation des cultures par la compa-
raison et la compr8hension culturelle r8ciproque. Ainsi, la chercheuse souligne,
en prenant l’exemple de la traduction, que celle-ci ne doit pas Þtre comprise
uniquement comme un transfert, mais comme une interp8n8tration, une
« Verflechtung von Eigenem und Fremden » (1997 : 14).

En r8sum8, nous pouvons dire que les cultures et visions esth8tiques des
diff8rents pays ne sont pas d8termin8es par leurs frontiHres nationales, mais au
contraire ouvertes / de nombreux 8changes s’exprimant sous les formes les plus
diverses, comme l’explique un autre extrait tir8 de l’article de Suppanz :

29 L’une des id8es centrales de Bhabha est celle de l’hybridit8, terme qui d8crit l’8mergence de
nouvelles formes culturelles du multiculturalisme transformant notre compr8hension des
relations et identit8s interculturelles : « that the theoretical recognition of the split-space of
enunciation may open the way to conceptualizing an international culture, based not on the
exoticism of multiculturalism or the diversity of cultures, but on the inscription and arti-
culation of culture’s hybridity » (2004 [1994] : 56). Ce qui est donc important est cet espace
entre-deux, cet espace entre deux cultures, qui englobe / la fois les traductions personnelles
op8r8es par l’acteur intervenant et les transformations des codages culturels.
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Die Vorstellung, die Nationen von […] ihrer ‹ Kultur › als ‹ abgeschlossen › oder
‹ vollständig › haben, erweist sich als Mythos, da erstens der unabschließbare Prozess
der Bedeutungszuschreibung die Auffassung von einer originären, holistischen, ‹ or-
ganischen › Kultur unterläuft und zweitens eine permanente Wechselwirkung mit
diesem ‹ Außen › besteht, die die jeweiligen ‹ kulturellen Grenzen › verschiebt und eine
ständige Neudefinition des ‹ Eigenen › bewirkt. (Ibid : 25 sq.)

Helga Mitterbauer, qui s’inspire fortement des 8crits et th8ories d’Homi Bhabha
sur l’hybridit8 des cultures et l’importance du Third Space dans l’8change cul-
turel, fait aussi remarquer dans son article « Acting in The Third Space » que la
culture n’est pas une entit8 fixe mais dynamique « in dem ständig Mehrfach-
kodierungen von personaler wie kollektiver Identität stattfinden » (2003 : 56).
Ainsi, les identit8s culturelles ne sont pas des entit8s closes et homogHnes, mais
« des lieux d’hybridation au sein desquels se construisent les identit8s natio-
nales » (Cooper-Richet 2013a : 190) et autour desquelles se forment de nouvelles
visions d’esth8tiques transculturelles. Sans prendre en consid8ration l’impor-
tance des 8changes interculturels, on ne saurait saisir ces imbrications mul-
tiples qui d8finissent chaque acteur culturel ayant eu des contacts « ext8rieurs ».

Un point essentiel dans ce travail sera alors d’enquÞter sur la faÅon dont la
rencontre avec la culture nipponne a justement influenc8 la litt8rature, et surtout
le th8.tre, en France et dans toute l’Europe. Par quel biais ce transfert culturel
s’est-il effectu8 ? Quelles sont les forces motrices et les acteurs dans cet 8change ?

2.3. Forces motrices du transfert culturel de l’« Autre » japonais

Bien s0r, il est important de faire la distinction entre ceux qui ont transmis
d8lib8r8ment une culture (8crivains-voyageurs, journalistes, etc.) et ceux qui
l’ont fait d’une maniHre inconsciente ou indirecte (commerÅants, soldats, etc.).
Dans ce processus de transfert culturel, Kortländer diff8rencie trois facteurs : la
s8lection, le transport et l’int8gration (cf. 1995 : 6 sq.). Nous allons surtout nous
concentrer sur le premier facteur, la s8lection, qui s’opHre par une vari8t8 de
motifs de nature technique, pratique ou id8ologique. En ce qui concerne tout
d’abord les motifs de nature technique, ax8s sur l’appropriation d’acquis et
d’8volutions techniques dans le domaine culturel, nous savons que, dHs l’ou-
verture forc8e du Japon, les diff8rents Etats occidentaux se pressent d’envoyer
leurs repr8sentants, tels des diplomates, mais aussi des missionnaires, des ar-
tistes et des marchands d8sireux de d8couvrir cette nouvelle « conquÞte » (cf.
Reyns-Chikuma 2005 : 12). Le Japon qui s’ouvre aux influences occidentales
cherche de son cit8 / adopter les techniques europ8ennes et am8ricaines par le
biais de ses nombreux 8tudiants qu’il envoie dans les pays occidentaux pour en
apprendre les techniques (cf. ibid. : 27). f ce niveau de la s8lection, c’est 8ga-
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lement le deuxiHme motif, le motif pratique, qui joue un rile important dans ce
processus du transfert culturel. Cet int8rÞt pratique, qui est ax8 sur la compr8-
hension de soi et de l’« Autre », s’exprime notamment / travers les traductions et
les explications de textes. Dans le cas du th8.tre japonais, nous pouvons nommer
ici les traductions de piHces japonaises (par No[l Peri, Arthur Waley et Gaston
Renondeau, etc.) ou les 8crits qui expliquent l’organisation et la structure du
th8.tre japonais (comme par exemple les ouvrages de Ren8 Sieffert). Pour ces
auteurs, il s’agit surtout d’expliquer une culture 8trangHre pour la rendre ac-
cessible / leur culture. En ce qui concerne le dernier motif, le motif id8ologique,
il s’avHre important de citer la d8finition propos8e par Kortländer dans son
article « Begrenzung – Entgrenzung. Kultur- und Wissenschaftstransfer in
Europa » avant d’avancer dans une 8tude plus d8taill8e :

Das ideologische, auf Herrschaft zielende Interesse drückt sich aus in Normen und
Werten, die durch die importierten Kulturgüter in ihrer Ursprungskultur tatsächlich
vertreten werden oder durch solche Normen und Werte, die die importierten Güter
nach der Absicht der Importeure repräsentieren sollen. (1995 : 7)

Nous allons nous concentrer sur le dernier point nomm8 par Kortländer, c’est-/-
dire la fonction des normes et valeurs que les biens culturels import8s du Japon
repr8sentent pour la culture europ8enne. Prenons l’exemple des troupes nip-
ponnes qui offrent leurs spectacles th8.traux dans les diverses m8tropoles eu-
rop8ennes au d8but du XXe siHcle : ces repr8sentations, si nouvelles et insolites
aux yeux des Occidentaux, suscitent, pour reprendre Jean-Jacques Tschudin
dans L’Pblouissement d’un regard,

des effets de mode, des s8ductions de l’exotisme, d’un exotisme qui, sous son raffi-
nement, n’en laissait pas moins poindre une sauvagerie originelle qui procurait
quelques d8licieux frissons tout en confortant l’amateur occidental dans son sentiment
de sup8riorit8 tant morale que culturelle. (2014 : 197)

D’un cit8, ces spectacles, m8diateurs de la culture nipponne, confortent les id8es
et rÞves exotiques des contemporains occidentaux, comme l’illustre surtout la
reprise des thHmes « nippons » dans des op8rettes europ8ennes fortement im-
pr8gn8es d’8l8ments pittoresques japonais. Il s’agit en mÞme temps de se d8finir
comme Europ8en en se distinguant de l’« Autre », issu d’une culture diff8rente et
servant d’outil de divertissement et de moyen identificatoire pour l’homme
occidental. Mais d’un autre cit8, le th8.tre japonais propose un 8clat renouvel8
du th8.tre antique que les dramaturges avant-gardistes tentent d’int8grer dans
leur mise en scHne pour la dynamiser. Source d’exotisme, source d’identification
et source d’inspiration, le th8.tre nippon se distingue de tous les autres spec-
tacles extra-europ8ens repr8sent8s lors des expositions internationales ou /
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d’autres occasions, comme le constate Tschudin30, qui souligne la place parti-
culiHre des artistes nippons envoy8s en Occident le plus souvent directement par
le gouvernement japonais. Ces trois motifs de s8lection – technique, pratique et
id8ologique – sont donc indispensables pour comprendre le processus et le choix
du transfert de la culture nipponne au cours du XXe siHcle en Occident.

Mais quelles sont les forces motrices de ce processus de transfert culturel ?
Lüsebrink distingue trois cat8gories principales : les int8rÞts 8conomiques, les
objectifs politiques et id8ologiques et finalement les facteurs affectifs (cf. 2005 :
140 sq.). En ce qui concerne les motivations politiques et id8ologiques, nous
venons justement de voir que le Japon a envoy8 des repr8sentants de son th8.tre
ou des objets d’art pour afficher avant tout sa souverainet8 culturelle en Europe.
De plus, les artistes et acteurs japonais ont essay8 d’assimiler des techniques
europ8ennes pour perfectionner ou transformer certains aspects inh8rents /
leur culture. Quant aux int8rÞts 8conomiques, ils constituent un 8l8ment sup-
pl8mentaire dans les forces motrices de ce processus de transfert culturel : pour
la culture qui exporte ses biens culturels dans un autre pays, il s’agit en effet de
bien connaitre la culture de cet autre pays, afin de satisfaire au mieux les attentes
de la « culture-consommatrice ». Les t8moignages relatifs / la troupe nipponne
autour de Kawakami, qui a effectu8 plusieurs tourn8es en Europe au d8but du
XXe siHcle, font justement appara%tre des r8flexions int8ressantes / ce sujet.
Kawakami s’est efforc8 d’adapter son r8pertoire aux go0ts des 8trangers, ce qu’il
explique / la presse au Japon :

Consid8rant que les 8trangers ne comprennent ni le sens des dialogues, ni le contenu
des chants ou du r8citatif qui accompagnent chaque geste, chaque action, je pense qu’il
est exclu de jouer tranquillement, / son aise, en prenant tout le temps n8cessaire ; un si
long spectacle, quel que soit le talent des acteurs […] ne passerait jamais / leurs yeux. Il
vaut mieux tailler sans h8siter dans ce d8veloppement nonchalant, faire rapidement
avancer le r8cit, varier sans cesse de faÅon / ne pas lasser et proposer des solutions
rapides et astucieuses. (1968 : 51, cit8 et traduit d’aprHs Tschudin 2014 : 162)

Avant de repr8senter ses piHces japonaises, Kawakami s’est donc livr8 / de
profondes r8flexions afin de garantir leur succHs auprHs du public occidental, ce

30 « [A]vide de se civiliser pour forcer la porte du club des grandes puissances, il [le Japon] est
aussi, aux yeux des milieux artistiques europ8ens, le d8positaire d’une tradition qu’on lui
demande de conserver. f l’instar de son rang dans la hi8rarchie internationale, ses arts, en
l’occurrence ses spectacles, occupent une place ambigu[ : ils restent en dehors de la grande
tradition occidentale sans pour autant entrer dans le paradigme des arts primitifs, et ne
peuvent […] Þtre assimil8s / ceux d’Afrique ou d’Oc8anie. DHs leurs premiHres apparitions
internationales […], artistes et artisans japonais occupent une place particuliHre; contrai-
rement aux ‹ Canaques ›, Africains ou Am8rindiens exhib8s comme des animaux, ce sont des
professionnels qui se sont volontairement lanc8s dans l’aventure en misant sur leur ma%trise
de techniques […]. » (Ibid. : 198).
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qui lui a d’ailleurs parfaitement r8ussi. La troisiHme et derniHre cat8gorie en-
globe les facteurs affectifs, qui sont, tout comme la r8ception productive d’une
autre culture, difficiles / saisir, mais non moins importants. Les paramHtres
8motionnels comme la fascination, la haine ou la quÞte de modHles proposant
une alternative / l’univers culturel familier, perÅu comme insatisfaisant, sont
particuliHrement puissants dans de nombreux ph8nomHnes de transfert culturel.
On sait d8j/ que la litt8rature de voyage fin-de-siHcle est impr8gn8e d’un sen-
timent de nostalgie de l’8ternel « Autre », de la recherche d’un contre-modHle
susceptible de satisfaire des passions refoul8es dans l’univers occidental. De
mÞme, la d8couverte du th8.tre asiatique a servi / la quÞte du soi-disant Ur-
theater, que l’on croyait / jamais perdu.

On n’est donc pas 8tonn8 de constater une telle influence exotique dans le
domaine du th8.tre, mais aussi dans la perception de la repr8sentation th8.trale
et du spectacle japonais en Europe, comme en t8moigne la cr8ation d’op8rettes et
d’op8ras en Europe au tournant du XIXe siHcle comme Le Mikado, La Geisha et
Madame Butterfly (cf. Lee 1983a : 342) oF le d8cor et la mise en scHne se veulent
« japonais » pour attirer le public franÅais. Cette « Reproduktion gängiger
Stereotypen des Fremden » (Fischer-Lichte 1999 : 20) ne sera toutefois pas au
centre de notre 8tude ; certes, nous allons analyser des auteurs, th8oriciens et
metteurs en scHne qui se sont inspir8s du th8.tre nippon, mais nous verrons que
cette influence s’est appuy8e sur une r8flexion plus profonde et sur un choix
d8lib8r8. En effet, le transfert culturel prendra la tournure d’une rencontre « en
direct » / partir du moment oF les troupes japonaises offrent au spectateur
occidental, par leurs repr8sentations dans les diff8rentes m8tropoles euro-
p8ennes, un premier regard direct sur le th8.tre nippon.
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Deuxième partie :
Réception directe et indirecte du théâtre nippon en France
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3. Découverte et réception directe du théâtre nippon en
France

Avant d’examiner plus en profondeur le rile des traductions dans le processus
du transfert culturel et les changements intervenus dans le monde th8.tral en
France et en Europe, nous commencerons par une brHve pr8sentation du th8.tre
nippon en nous concentrant uniquement sur le ni et le kabuki. Nous laisserons le
bunraku31 de cit8, puisque c’est seulement en 1962 – date post8rieure / la pu-
blication de la plupart des piHces de th8.tre que nous analyserons dans ce
travail – qu’il a 8t8 pr8sent8 en dehors du Japon, et d’ailleurs non pas en Europe,
mais aux Etats-Unis, / Seattle, dans le cadre de l’Exposition Universelle de 1962,
appel8e Exposition du siHcle 21 (cf. Thornbury 2000 : 215). En France, c’est gr.ce
/ Jean-Louis Barrault que le public parisien a pu voir en 1968 le bunraku de la
c8lHbre Troupe Nationale de Bunraku d’<saka au Th8.tre des Nations (cf. Peslin
2009 : 141). Le ni et le kabuki, eux, ont eu effectivement un impact d8terminant
sur la cr8ation th8.trale en Europe et en particulier sur celle des trois auteurs
franÅais qui font l’objet de notre 8tude. Comme ce travail ne peut pas fournir une
analyse complHte du ni et du kabuki, nous nous contenterons d’exposer suc-
cinctement la genHse, l’histoire, la construction de la scHne et l’organisation de la
piHce dans ces deux formes th8.trales, afin d’obtenir une premiHre vue d’en-
semble. Leurs caract8ristiques sp8cifiques – le recours / la musique, au chœur et
au r8citant, l’utilisation du masque et de la danse ainsi que le caractHre fortement
c8r8moniel dans le ni, ou l’exag8ration du maquillage et le recours / des cos-
tumes somptueux, les fonctions sc8niques du hanamichi, uniques en leur genre,
et l’effet th8.tral sans pareil du mie dans le kabuki – seront examin8es lors de
notre analyse des piHces de th8.tre de Paul Claudel, Jean Genet et Gabriel Cousin.
Nous verrons alors en quoi ces 8l8ments japonais ont jou8 un rile d8cisif dans la
composition et l’organisation des piHces de th8.tre de ces trois auteurs.

31 Il ne faut pas oublier que Paul Claudel a 8galement mentionn8 le bunraku dans son recueil
d’essais L’Oiseau noir dans le Soleil Levant datant de 1927. Plus tard, le bunraku exercera une
fascination non n8gligeable sur Roland Barthes comme nous pouvons le lire dans L’Empire
des signes publi8 en 1970.
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3.1. Le nô, la danse des masques

3.1.1. Pluralité des sources d’inspiration du nô

Il serait beaucoup trop long d’aborder dans cette 8tude tous les d8tails de la
genHse du ni : pour acqu8rir une vue d’ensemble, nous retiendrons seulement
les points essentiels. En France, le terme ni appara%t pour la premiHre fois le 15
ao0t 1874 dans la Revue des Deux Mondes. Georges Bousquet, auteur de l’article
« Le Th8.tre au Japon », y d8crit ses impressions / l’8gard du ni dont il a pu voir
une repr8sentation / Tikyi :

C’est l/ que se donnaient les no [sic]. Il faut entendre par l/ de longs r8citatifs po8tiques
retraÅant une fable religieuse, chant8s en partie par le chœur, tandis que les acteurs, par
une danse lente et cadenc8e, accompagnent gracieusement et expliquent la pens8e,
souvent fort obscure. Il n’y a ni d8cor ni mise en scHne, tout cela est remplac8 […] par
un monologue sans vivacit8 et sans animation. (1874 : 751)

Cette description de Bousquet montre assez bien les particularit8s de cette forme
th8.trale – « longs r8citatifs po8tiques », « danse lente et cadenc8e », « ni d8cor
ni mise en scHne » – qui appara%t, aux yeux des Europ8ens, si 8trange et diff8rente
de leur tradition th8.trale ; or c’est justement la nature insolite de ce spectacle
qui 8veille l’int8rÞt des spectateurs franÅais et explique l’impact que ces repr8-
sentations auront sur les scHnes europ8ennes.

Tout d’abord, il est n8cessaire de mentionner que le ni s’est constitu8 / partir
d’une combinaison de diff8rentes formes de th8.tre allant du genre populaire au
genre mystique. Arthur Waley 8numHre dans son ouvrage The Ni Plays of Japan
les quatre 8l8ments principaux qui ont servi de sources d’inspiration au ni.
PremiHrement, le sarugaku (« danse de singes ») que Waley qualifie de « mas-
querade which relieved the solemnity of Shinti ceremonies » (1976 [1921] : 21).
Selon Sang-Kyong Lee dans Ni und europäisches Theater, le sarugaku pr8sentait
certaines similitudes avec le th8.tre grec antique. Outre le cit8 solennel et c8-
r8moniel que l’on trouve aussi bien dans la trag8die antique que plus tard dans le
ni, les deux formes de th8.tre comprenaient 8galement un cit8 burlesque d’une
importance non n8gligeable (cf. 1983 : 43). Dans les deux cas, cet 8l8ment hu-
moristique avait une fonction de d8dramatisation pour le spectateur : le drame
satyrique comme repr8sentation finale aprHs la lourdeur de la trag8die grecque
pour rel.cher la tension du public et le kyigen, intermHde comique destin8 /
d8tendre le public japonais et / le pr8parer / la piHce suivante. Une repr8sen-
tation de ni englobe toujours plusieurs piHces/histoires, c’est pourquoi Bous-
quet d8clare que « [c]’est l/ que se donnaient les no [sic] », utilisant ce terme au
pluriel. Le deuxiHme 8l8ment 8voqu8 par Waley est le dengaku, qui 8tait initia-
lement une exhibition quelque peu rustique d’acrobaties et de jongleries et s’est
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transform8 plus tard en une sorte d’op8ra oF les interprHtes r8citent leurs textes
en les alternant avec la danse (cf. Waley 1976 [1921] : 21). Le dengaku, qui
signifie litt8ralement la musique du champ ou la danse des riziHres, a son origine
dans les danses pratiqu8es par les paysans pour demander aux dieux une bonne
r8colte de riz ou les remercier pour une r8colte abondante. Plus tard, le dengaku
s’est enrichi de composantes religieuses aussi bien bouddhistes que shinto"stes.
f partir du XIVe siHcle, le sarugaku a emprunt8 les 8l8ments de danse / ce
pr8curseur du ni, le dengaku-no-ni, et s’est peu / peu transform8 en sarugaku-
no-ni (cf. Lee 1983 : 44).32 Sang-Kyong Lee r8sume bien les particularit8s de ces
genres th8.traux et leur relation avec le ni :

Während […] das Dengaku-no-ni in seiner verfeinerten Form im 14. Jahrhundert am
Hof des Shigun aufgeführt wurde, war damals das Sarugaku als Volksunterhaltung
mehr bei den Bürgern beliebt. Im Laufe der Entwicklung verwandelte sich das an-
spruchslose einfache Spiel in ein künstlerisch differenziertes Theater, das Sarugaku-
no-ni. […] [S]chließlich kam gerade vom Sarugaku her der eigentliche Anstoß zur
Entwicklung des Ni, das auch wesentliche Elemente des Dengaku in sich aufnahm.
(Ibid. : 45)

TroisiHmement, pour revenir / l’8num8ration d’Arthur Waley, plusieurs sortes
de ballades, et, pour finir, les danses chinoises pratiqu8es / la Cour imp8riale ont
8galement servi de source d’inspiration au ni. Selon Ayako Nishino, une autre
forme artistique aurait inspir8 le ni : le bugaku, une danse antique noble im-
port8e de Chine au Japon (cf. 2013 : 31). On peut en d8duire qu’il s’agit pro-
bablement du bugaku lorsque Waley 8voque les danses chinoises pratiqu8es / la
Cour imp8riale.

3.1.2. Zeami et la genèse du nô

Le ni, tel que nous le connaissons aujourd’hui, a 8t8 cr88 et d8velopp8 au cours
du XIVe siHcle, / l’8poque Muromachi (1392–1573), par Kan’ami Kiyotsugu
(1333–1384) et son fils Zeami Motokiyo (1363–1443). En 1374 ou 1375, Kan’ami,
initialement prÞtre shinto dans le sanctuaire Kasuga-taisha prHs de Nara, a
pr8sent8 un spectacle de ni33 devant le jeune shigun Ashikaga Yoshimitsu

32 Nous remarquons que le « no » que l’on trouve au milieu des deux mots, sarugaku-no-ni et
dengaku-no-ni, fonctionne comme une particule de g8nitif pour marquer la possession du
substantif ant8pos8. La traduction serait alors le ni du sarugaku et le ni du dengaku.

33 En ce temps-l/, il est peut-Þtre encore un peu audacieux de parler de ni ; il s’agissait plutit de
sarugaku-no-ni. Par simplicit8, nous avons choisi d’utiliser le terme ni que nous connais-
sons aujourd’hui. En revanche, ce qui est certain est que le spectacle repr8sent8 devant le
shigun r8unissait la danse, la r8citation et le mime en empruntant les caract8ristiques de
divers arts th8.traux, pr8sent8s auparavant, et qu’il a 8volu8 au fur et / mesure.
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(1358–1408) sur l’aire du temple Kannon, le Imakumano Kannon-ji, / Kyito. Ce
souverain, le troisiHme shigun du shigunat des Ashikaga (1338–1573), 8tait
connu pour son engagement en faveur des arts et sa d8votion pour le zen.
Absolument conquis par cette forme de th8.tre exceptionnelle, Ashikaga
Yoshimitsu a encourag8 la troupe de ni dirig8e par Kan’ami et Zeami, qui au fur
et / mesure s’est professionnalis8e puis uniformis8e dans l’8cole de Kanze. Gr.ce
/ l’aide du shigun, Zeami avait accHs au monde de la noblesse de la Cour
imp8riale, un milieu qui cultivait particuliHrement la po8sie et la peinture. AprHs
la mort de son pHre en 1384, Zeami a assum8, / l’.ge de 21 ans, la direction de
l’8cole de Kanze (cf. Lee 1983 : 46f.).34 Zeami a fait subir au ni un changement
complet de style, le d8tachant plus ou moins de son cit8 populaire et l’8rigeant en
une institution d8crite par Thomas Immoos et Fred Mayer comme « fast aus-
schließlichen Unterhaltung und moralischen Anstalt der aristokratischen
Kriegerklasse » (1975 : 72). AprHs la mort de Yoshimitsu, Yoshimochi (1386–
1428) est devenu shigun : il pr8f8rait la l8gHret8 du dengaku et n’a donc plus
invit8 la troupe de Zeami lors de repr8sentations officielles / sa cour. Zeami,
soucieux d’assurer la survie de son art de repr8sentation, a alors commenc8 /
8noncer dans des trait8s ses id8es et conceptions sur le ni, perfectionnant ainsi
l’œuvre de son pHre. Zeami, comme metteur en scHne et auteur, a 8crit une
centaine de piHces de ni.35

AprHs la mort de Zeami et le d8clin des Ashikaga, le ni a 8t8 mis sous la
protection du shigunat des Tokugawa (1603–1868), englobant la fameuse p8-
riode d’Edo, tant v8n8r8e par les Occidentaux et les Japonais eux-mÞmes. D8-
sormais, le ni est 8rig8 comme jeu c8r8moniel officiel et perd ainsi sa vocation
premiHre de th8.tre populaire. Par cette officialisation du ni, les interprHtes de
cet art avaient les mÞmes privilHges que les fonctionnaires de la cour. Les re-
pr8sentations th8.trales avaient lieu dans le ch.teau du shigun, surtout lors de la
nomination d’un nouveau shigun, de la promotion de fonctionnaires impor-
tants ou / l’occasion de festivit8s dans la famille du shigun (cf. Lee 1983 : 47
sqq.).

L’ann8e 1868 a 8t8 une ann8e d8cisive pour la poursuite de cette forme de
th8.tre : le gouvernement des shiguns a 8t8 renvers8 et l’empereur s’est vu
restituer ses anciens droits. Avec la chute de la puissance militaire, cette forme
th8.trale aristocratique semblait toucher / sa fin, puisque, comme on l’a vu, elle
entretenait un rapport 8troit avec le gouvernement des shiguns, ainsi qu’avec
leur culture et l’esprit des samoura"s. L’ancien chef de l’8cole de Kanze, Kiyotaka,
s’est d’ailleurs enfui vers l’%le de Shizuka pour partager l’exil du shigun. Mais

34 Signalons ici qu’il existe diff8rentes 8coles de ni.
35 Selon Ayako Nishino, il existe environ deux cent cinquante piHces de ni, qui peuvent Þtre

class8es en deux groupes : le « ni onirique » et le « ni du monde r8el » (cf. 2013 : 32).
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peu / peu, on a vu se rouvrir les anciennes 8coles de ni et mÞme s’en cr8er de
nouvelles, de sorte que le th8.tre ni a retrouv8 une place majeure dans la culture
nipponne (cf. Weber-Schäfer 1961 : 211). Ayako Nishino fait une remarque assez
int8ressante sur ce lien 8troit entre l’histoire du ni et l’ordre politique au Japon
lorsqu’elle constate que « le ni suit le mÞme destin que son pays, soit l’8pa-
nouissement, soit le d8clin » (2013 : 33) : avec l’ouverture du Japon et l’occi-
dentalisation de ce pays, une nouvelle Hre commencera pour cette forme de
th8.tre qui, comme le th8.tre europ8en, subira les influences d’autres courants
artistiques, nationaux et internationaux, tout en s’adaptant aux 8volutions so-
ciohistoriques.

3.1.3. Organisation et construction de la scène

Le ni peut Þtre d8crit comme un art d’une exactitude absolument rigoureuse. La
scHne y est r8partie en zones nettement distinctes en ce qui concerne les riles et
les lieux de jeu des acteurs qui sont d’ailleurs exclusivement masculins, mÞme
quand il s’agit de riles de femmes. De plus, les acteurs principaux portent des
masques qui leur attribuent leur rile – ce qui explique le choix du titre « la danse
des masques ». Nous reviendrons ult8rieurement sur ces deux aspects impor-
tants – le rile du f8minin dans la main du masculin et celui du masque – de
maniHre plus approfondie.

La construction de la scHne du ni s’est d8velopp8e / partir de celle du th8.tre
du dengaku, que nous avons vu plus haut, et du bunraku (cf. Lee 1983 : 55), une
repr8sentation th8.trale dans laquelle la piHce n’est pas interpr8t8e par des ac-
teurs humains mais par des marionnettes de taille presque humaine. Chaque
marionnette est actionn8e par trois manipulateurs, chacun ayant un rile par-
ticulier et une fonction essentielle pour conf8rer / la marionnette des mouve-
ments fluides et naturels. Le manipulateur principal manie la tÞte et le bras droit
de la marionnette ; les deux autres manipulateurs, au visage et au corps couverts
de tissu noir, sont en charge du bras gauche et des jambes. Ce travail de syn-
chronisation de la marionnette n8cessite une trHs longue formation des mani-
pulateurs.

La scHne du ni est couverte d’un toit ressemblant / celui d’un temple boud-
dhiste et soutenu par quatre piliers en bois. Lorsque le personnage principal,
appel8 shite, monte sur scHne / partir de la passerelle d’entr8e (hashigakari), il
reprend chaque fois sa position initiale / cit8 du pilier qui porte son nom (shite-
bashira). Le personnage secondaire (waki) – au visage d8couvert – et le chœur,
constitu8 le plus souvent de huit (jusqu’/ dix ou douze) personnes, ainsi que les
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musiciens ont 8galement une place fixe sur la scHne (cf. ibid : 37).36 Sur le mur du
fond de la scHne, le kagami-ita, est dessin8 un pin, tandis que le cit8 droit de la
scHne est d8cor8 par l’image d’un bambou. Non seulement le pin, mais aussi le
bambou portent en eux les symboles de la force, de la persistance, de la puret8 et de
la patience constante, ce qui explique leur utilisation dans le d8cor de la scHne de
ni. De plus, le pin dessin8 sur le fond de la scHne sert / rappeler le pin sacr8 du
sanctuaire Kasuga-taisha de Nara oF le pHre de Zeami 8tait prÞtre. Le hashigakari,
qui se trouve / gauche de la scHne, a 8galement une valeur symbolique pour la
scHne : il sert de passerelle d’entr8e au shite et incarne la symbiose entre le monde
des vivants et celui des morts, puisque le shite est un personnage qui oscille entre
ces deux univers (cf. Scholz-Cionca 2003 : 18). Lorsque le shite passe par le rideau
qui s8pare la scHne et la salle de pr8paration des acteurs, en marchant lentement
sur cette passerelle, il marque symboliquement cet « entre-deux », situ8 entre
l’univers sacr8 de la mort oF sont r8unis les ancÞtres ou h8ros d8c8d8s et la terre
des hommes vivants dont le spectateur fait lui-mÞme partie / ce moment pr8cis.

Depuis le milieu du XVIe siHcle, il a 8t8 convenu que lors d’une repr8sentation
seront jou8es cinq piHces diff8rentes de ni. L’organisation interne d’une piHce de

36 Occasionnellement, un autre rile est ajout8 / la piHce, le tsure, qui est l’accompagnateur d’un
des deux personnages principaux (cf. Nishino 2013 : 32).

Image 3: Vue sur une scHne de ni d’aujourd’hui
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ni est 8galement r8partie en cinq parties : l’introduction (jo), le d8veloppement
(ha), qui est lui-mÞme structur8 en trois unit8s, et l’apog8e (ky0). Pendant le jo,
le waki et les musiciens montent sur scHne. Le ha englobe trois parties : l’entr8e
du shite, le dialogue entre le shite et le waki et la narration du shite. Avec le ky0, le
spectateur assiste au point culminant de la piHce du ni : la danse du personnage
principal accompagn8e par le chant du chœur (cf. Weber-Schäfer 1961 : 213).

f cit8 du th8.tre ni, le kabuki a 8galement eu une importance cruciale au
Japon et a exerc8 un impact non n8gligeable sur le public occidental / partir du
XXe siHcle. La repr8sentation trHs visuelle du kabuki que certains chercheurs
comparent mÞme au spectacle du th8.tre baroque occidental37 se distingue
nettement de la repr8sentation minimaliste du ni. Ainsi, ces deux formes
th8.trales classiques du Japon se diff8rencient et se complHtent / la fois par leur
genHse, leur organisation sc8nique et leur public originel et elles nous rensei-
gnent sur le contexte historique et culturel du Japon lors de leur cr8ation.

3.2. Le kabuki, le spectacle baroque visuel

3.2.1. La genèse et les traits caractéristiques du kabuki

C’est en 160338 que la fondatrice suppos8e du kabuki, la prÞtresse et danseuse
Izumo no Okuni, a montr8 pour la premiHre fois une piHce de kabuki / Kyito,
capitale du Japon / cette 8poque. En pr8sentant ce spectacle, / l’origine une
danse rituelle (nembutsu odori), Okuni39 et d’autres danseuses voulaient re-
cueillir des dons pour le grand temple d’Izumo (cf. Immoos /Mayer 1975 : 144).
Ces repr8sentations d’Okuni ont remport8 un 8norme succHs auprHs du public,
fascin8 par cette nouvelle forme de spectacle comportant uniquement des
femmes et offrant tous les ingr8dients du divertissement comme des danses et
des chants raffin8s. Mais en mÞme temps, ce spectacle in8dit oF des femmes
dansent et chantent sans pudeur devant un public a scandalis8 le gouvernement

37 Pour avoir plus d’informations / ce sujet voir Sang-Kyong Lee (1971) et Toshio Kawatake
(1981).

38 Les dates divergent selon les ouvrages consult8s : Lee (1971), Immoos / Mayer (1975), Ka-
watake (1981) et Leims (19872) nomment 1603 comme date initiale. Piper (1937) nomme la
date 1613. Nous avons opt8 pour la date qui semble correcte au plus grand nombre de
chercheurs.

39 f ce sujet, nous 8voquerons ici une anecdote qui montre en quoi le th8.tre nait et 8volue non
seulement par le biais de mutations sociales et politiques inh8rentes au pays en question mais
aussi par le biais d’un transfert culturel r8ciproque : selon Erika Fischer-Lichte, Okuni aurait
port8 un chapelet chr8tien sur scHne (cf. 1999 : 12), ce qui s’explique par la pr8sence, / cette
8poque, des missionnaires j8suites portugais au Japon, rest8s sur l’archipel aprHs l’ex8cution
des 26 j8suites et franciscains / Nagasaki en 1597.
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nippon par son caractHre sensuel et frivole. Les diff8rentes interdictions de la
part du gouvernement japonais, qui a notamment interdit en 1624 aux femmes
de tenir des riles dans le kabuki (cf. Leims 19872 : 33), a contraint cette forme
th8.trale / se red8finir en s’appuyant sur d’autres 8l8ments du spectacle, en
dehors de l’attraction 8rotique des danseuses ou des danseurs jeunes et at-
trayants (qui avaient remplac8 les femmes aprHs l’interdiction). Aujourd’hui
encore, tous les riles du kabuki, mÞme les riles f8minins, sont tenus par des
hommes qu’on appelle les onnagata ou oyama. Selon Sh0tari Miyake, les riles
de ces onnagata 8taient confi8s aux hommes les plus beaux, qui perfectionnaient
leur jeu de scHne par le port de vÞtements de femmes mÞme dans la vie priv8e afin
de mieux interpr8ter le comportement f8minin sur scHne (cf. 1965 : 22 sqq.). Le
recours / ces onnagata s’explique, entre autres, par le fait que le kabuki n’entend
pas produire une copie r8aliste, mais veut plutit exprimer symboliquement la
f8minit8 et l’essence de la femme : « Ziel des Onnagata […] ist […] nicht eine
perfekte Imitation einer Frau, sondern die Verkörperung des Fraulichen an sich
und die Schaffung eines […] weiblichen Idealbildes » (Leims 19872 : 34).

Du fait que le kabuki a 8t8 au Japon, / partir de 1653, la premiHre forme
th8.trale commerciale et clitur8e (cf. ibid. : 33), les acteurs ont d0 8laborer des
jeux sc8niques de plus en plus nuanc8s et vari8s pour satisfaire les envies,
imaginations et attentes d’un public qui se diversifiait de plus en plus sous l’effet
de l’urbanisation. Le kabuki prospHre entre les ann8es 1673 et 1735. Durant cette
p8riode, les arts nippons ont 8t8 marqu8s par le sentiment de l’ukiyo qui signifie
« monde imperm8able et flottant » : puisque le temps fuit sans jamais pouvoir
Þtre recueilli, on doit, de toutes ses forces, savourer pleinement sa vie et la
remplir d’amour et de divertissement (cf. Lee 1971 : 49).40 Pour rendre justice /
cet esprit de l’ukiyo, les acteurs de kabuki ont alors essay8 de satisfaire tous les
plaisirs des sens et toutes les envies des spectateurs, ce qui se reflHte d’une part
dans une mise en scHne spectaculaire et d’autre part dans les thHmes choisis pour
les piHces de th8.tre. Dans le kabuki, il existe quatre formes ou plutit sujets pour
les piHces de th8.tre. D’abord, il y a l’aragoto, un jeu sc8nique « masculin » jou8
d’une faÅon particuliHrement grotesque et exag8r8e, souvent emprunt8 aux
kabuki j0hachiban, c’est-/-dire aux dix-huit meilleures piHces de kabuki (cf.
Miyake 1965 : 37). Le contenu est essentiellement un affichage dramatis8 de la
surhumanit8 d’un h8ros puissant portant des costumes magnifiques. Les h8ros
ont des visages fortement maquill8s, presque grimaÅants, conÅus pour d8mar-
quer leurs riles sur scHne, fix8s depuis des siHcles. Puis, les jidaimono, « piHces
historiques », souvent emprunt8es au bunraku, avec une narration historique et
fortement 8pique relatant un 8pisode glorieux de la vie d’un samoura" h8ro"que,
r8el ou fictif, qui se livre / des combats ext8rieurs avec des ennemis ou int8rieurs

40 Cette maniHre de pens8e nous rappelle le « Carpe Diem » occidental.
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pour d8fendre des vertus menac8es telle la fid8lit8. En revanche, le sewamono,
qu’on pourrait d8crire comme une piHce contemporaine ou un jeu de mœurs,
relate des histoires de la vie quotidienne qui se d8roulent souvent / <saka, dans
le contexte de cette ville commerciale, autour d’une histoire d’amour tragique,
g8n8ralement accompagn8e d’intrigues qui se d8veloppent au cours de la piHce.
Finalement, le shosagoto, un spectacle dramatique de danse accompagn8 d’un
chœur lyrique et d’un orchestre, montre certains liens avec le ni surtout en ce
qui concerne la dimension religieuse : toutefois le style de danse strict du ni est
un peu all8g8 dans le kabuki pour attirer davantage le public (cf. Piper 1937 : 101
sq.).

En g8n8ral, on peut donc consid8rer le kabuki comme une forme th8.trale qui
mobilise tous les registres sensoriels et sentiments du public, sans Þtre forc8ment
attach8e au contenu et / la trame narrative de la piHce. Dans sa mise en scHne, le
kabuki comporte plusieurs traits caract8ristiques assez particuliers qui n8ces-
sitent d’Þtre analys8s plus en d8tail pour saisir la globalit8 et la force sc8nique de
cette forme th8.trale souvent compar8e / l’op8ra ou au th8.tre baroque euro-
p8en. D’abord, il y a le hanamichi qui signifie en japonais « le chemin des fleurs »
– appel8 ainsi car les spectateurs d8posaient des fleurs et des cadeaux sur la

Image 4: Une mosa"que montrant un acteur d’aragoto
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passerelle pour louer le jeu th8.tral des acteurs. Cette passerelle situ8e devant la
scHne principale permet aux acteurs des entr8es sur scHne (de) ou des sorties de
la scHne (hikkomi). Le hanamichi rend 8galement possibles des mises en scHne de
mie spectaculaires : dans un moment particuliHrement intense dans la narration
de la piHce, l’interprHte s’immobilise tout / coup dans son action et se fige dans
une pose. Ces mie sont d’autant plus spectaculaires que les spectateurs entourent
justement le hanamichi et ainsi l’acteur. Les mie s’accompagnent du son (tsuke)
produit par un homme (le kyigenkata) qui bat des baguettes de bois (les ki ou
hyishigi) sur un sol 8galement en bois. Un autre 8l8ment singulier du kabuki sont
les kurogo ou les kurombo, les assistants de la scHne, habill8s tout en noir (mÞme
le visage) qui apparaissent / maintes reprises pour soutenir la mise en scHne et
agir, entre autres, comme souffleur si l’acteur a oubli8 son texte. Contrairement
au th8.tre occidental, le kurogo se montre ouvertement sur scHne, mÞme si, en
g8n8ral, il se tient un peu / l’8cart ou agit trHs discrHtement (cf. Miyake 1965 : 31
sqq.).

Comme nous l’avons vu, des dispositifs techniques assez particuliers ont 8t8 mis
en œuvre pour s8duire le public : c’est en 1758 que sera invent8e au Japon la

Image 5: Vue sur une scHne de kabuki d’aujourd’hui avec le hanamichi
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scHne tournante (mawari-butai)41, une invention qui ne sera utilis8e en Europe
qu’en 1896 dans le Residenztheater / Munich (cf. Leims 19872 : 49). Cette scHne
tournante a offert au kabuki des moyens in8dits et des techniques innovantes
dans la repr8sentation th8.trale, en facilitant d’une part la transition entre les
scHnes et en soulignant d’autre part les effets spectaculaires et dramatiques de
l’action de la piHce, qui, encore aujourd’hui, n’ont vraiment rien perdu de leur
charme.

3.2.2. Un contraste renforcé : le nô aristocratique et le kabuki plébéien

Le kabuki s’est d8velopp8 au d8but du XVIIe siHcle, / une 8poque oF une longue
et terrible guerre civile venait de se terminer par la prise de pouvoir du shigun
Tokugawa Ieyasu, marquant le d8but de la fameuse 8poque Edo (1603–1868).
AprHs cette guerre civile et le d8but de l’8poque Edo – connue 8galement comme
p8riode de paix sous le r8gime des Tokugawa – les r8gions rurales du Japon se
sont peu / peu urbanis8es (cf. Lee 1971 : 48). Les promoteurs de la culture
n’8taient alors plus la noblesse militaire et l’aristocratie, comme / l’8poque oF le
ni a vu le jour, mais les citoyens et les marchands des villes les plus importantes,
comme par exemple la ville d’<saka. Durant la guerre civile et le sakoku, ces
marchands avaient pu en effet s’enrichir gr.ce au commerce avec les diff8rentes
villes et les ports du pays. Ceci explique l’antagonisme th8.tral qui existe entre le
kabuki et le ni, non seulement en ce qui concerne leur intention, mais aussi leur
public, comme le remarque Lee dans son article « Barocktheater und Kabuki » :

Im Gegensatz zum Ni-Theater, das ursprünglich dem Adel und dem Hofe vorbehalten
war, hat sich das Kabuki von Anfang an als Volkstheater, zur Unterhaltung der Bürger der
alten Städte Kyito und Osaka und des aufstrebenden Edo […], entwickelt. (1971 : 48)

Tout comme les shiguns et les samoura"s ont favoris8 le ni, les commerÅants et
les classes ais8es ont soutenu le kabuki par des dons financiers. Toutefois, Jean-
Jacques Tschudin remarque dans son ouvrage L’Pblouissement d’un regard qu’il
serait quelque peu superficiel de d8finir ces deux formes th8.trales uniquement
dans cet antagonisme en les comparant / nos conceptions de la trag8die, associ8e
au domaine du noble, et de la com8die, faisant partie du domaine du vulgaire,
comme l’ont fait nombre d’Occidentaux qui ont eu l’occasion d’assister / ces
deux formes th8.trales :

Un premier d8nominateur commun appara%t dans la faÅon dont les voyageurs posent
d’embl8e une opposition radicale entre le ni, class8 sans h8sitation dans la cat8gorie du
« drame sacr8 » et, pr8sence du chœur oblige, in8vitablement compar8 / la trag8die

41 Le mawari-butai est invent8 par Shiz0 Namiki (1730–1773) (cf. Miyake 1965 : 33).
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grecque, et le kabuki, profane et vulgaire, mais quelque part plus s8duisant pour
l’amateur occidental […]. (2014 : 79)

En dehors de cette opposition entre le « sacr8 » et le « profane », Tschudin re-
marque une autre opposition r8currente, celle entre aristocratique et pl8b8ien,
qui certes reflHte bien la r8alit8 th8.trale du Japon et de son public / cette 8poque,
mais surtout permettait

de reproduire […] la th8orie distinguant deux types humains au Japon, l’un noble, l’autre
vulgaire, le premier 8tant […] d8crit en termes le rapprochant, tant moralement que
physiquement, des Occidentaux, l’autre 8tant plus primitif, voire n8gro"de. (Ibid : 80)

Nous sommes ici dans le discours ethno- et europ8ocentrique d’une 8poque oF
les Occidentaux s’attribuaient le plus souvent des caract8ristiques positives en
d8finissant l’« Autre » par des traits contraires, la plupart du temps n8gatifs et
primitifs. Toutefois, il est certain que le kabuki, en raison de son rapprochement
avec les formes th8.trales occidentales – notamment le drame bourgeois ou la
com8die populaire – a fascin8 les Occidentaux en ce d8but du XXe siHcle et leur a
r8v8l8 comment conf8rer un nouvel 8clat au monde th8.tral en Europe. Certes, la
fascination exerc8e par le kabuki rejoignait cette envie d’un th8.tre exotique au
d8cor pittoresque avec des scHnes montrant des samoura"s puissants ou des
geishas s8duisantes. Mais, en mÞme temps, le jeu th8.tral des troupes japonaises
proposait aux Occidentaux une autre faÅon de concevoir leur art th8.tral,
comme l’a montr8 l’exemple des tourn8es de Kawakami entre 1900 et 1902 dans
les diverses capitales europ8ennes. L’impact du kabuki se r8sume-t-il essen-
tiellement / une envie d’exotisme 8veill8e par une forme th8.trale inconnue ? Ou
ces repr8sentations nipponnes offraient-elles finalement une piste innovante au
th8.tre occidental avide de se r8former et curieux de d8couvrir un th8.tre qui
semblait alors proposer aux avant-gardistes franÅais une voie / suivre dans cet
8lan de renouvellement ?

3.3. La découverte du théâtre nippon en Europe (1900–1968)

Malgr8 les diff8rentes approches th8oriques et id8ologiques concernant la no-
tion du processus de reth8.tralisation42, des 8l8ments essentiels les unissent : au
tournant du XXe siHcle, nous assistons en Europe / un bouleversement des

42 Nous nous r8f8rons / la formule de « reth8.tralisation », avanc8e par le metteur en scHne et
th8oricien du th8.tre Georg Fuchs (1868–1949) et reprise par la chercheuse Erika Fischer-
Lichte, comme on peut le lire, entre autres, dans Das eigene und das fremde Theater, publi8 en
1999. Ce terme a 8galement 8t8 r8employ8 et 8largi par le chercheur Hans-Thies Lehmann
(cf. 20115 : 82 sq.). Quant au japonologue Jean-Jacques Tschudin, il souligne l’importance du
kabuki dans ce processus de reth8.tralisation (cf. 2014 : 308 sqq.).
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paradigmes th8.traux. Ce mouvement, qui prine la lib8ration du th8.tre, a 8t8
marqu8 entre autres par une critique acerbe / l’8gard du th8.tre naturaliste et de
ses effets « illusionnistes » sur le spectateur, par la fin de la primaut8 du th8.tre
litt8raire et par l’importance croissante accord8e au rile physique de l’acteur sur
scHne. Dans cette premiHre moiti8 du XXe siHcle, les troupes nipponnes stimulent
avec leurs repr8sentations cette mutation du regard pos8 sur le th8.tre europ8en
en proposant alors des perspectives innovatrices, voire controvers8es aux dif-
f8rents dramaturges qui vont s’en servir pour leur processus de cr8ation.

3.3.1. Kawakami et Sadayakko (1900–1902) entre attentes occidentales et choix
délibéré d’ « exotisation »

Le transport d’une culture avec ses diff8rents canaux, filiHres et les contextes
particuliers au sein desquels il s’effectue, en particulier au niveau individuel du
transfert, c’est-/-dire par l’interm8diaire d’individus, est difficile / documenter
car il subsiste en g8n8ral peu de traces des rencontres personnelles et des
8changes souvent informels et oraux, mÞme si ces contacts s’avHrent particu-
liHrement productifs. Un entretien avec un acteur japonais ou le fait d’assister /
une piHce de th8.tre nipponne peut jouer un rile d8cisif dans la remise en
question de sa propre compr8hension du th8.tre. C’est ainsi que la rencontre
d’Antonin Artaud (1896–1948) avec la troupe balinaise / l’Exposition Coloniale
de 1931 / Paris a influenc8 de maniHre significative ses id8es sur le th8.tre et son
questionnement sur les fonctions de celui-ci43.

C’est 8galement dans le cadre d’une exposition, l’Exposition Universelle de
1900 / Paris, que le th8.tre Lo"e Fuller a accueilli pour la premiHre fois de juillet /
novembre la troupe du Japonais Otojiri Kawakami (1864–1911) et de son 8pouse
Sadayakko44 (1871–1946) et que la France tombe sous le charme de cet univers
th8.tral insolite (cf. Fischer-Lichte 1999 : 39), mÞme si ce premier contact avec le
th8.tre nippon 8tait surtout impr8gn8 d’exotisme. Jean-Jacques Tschudin s’in-
terroge / juste titre :

43 Nous analyserons cet aspect de faÅon plus d8taill8e dans le chapitre portant sur Le Th8.tre et
son double d’Antonin Artaud.

44 Dans la litt8rature primaire et secondaire, on retrouve son pr8nom sous diff8rentes appel-
lations : Sada Yacco, Sada-Yacco, Sada Yakko ou Sadayakko. Nous avons choisi l’8criture
japonaise, Sadayakko, pour garder une certaine coh8rence dans ce travail. N8anmoins, nous
ne modifierons pas l’orthographe de son nom telle qu’elle est utilis8e dans les diff8rentes
citations. Quant / son mari, nous nous servirons de son nom de famille, Kawakami, et non
pas de son pr8nom, Otojiri.
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Qu’applaudissaient donc les audiences occidentales : la tradition s8culaire du th8.tre
japonais […] ou simplement une s8rie de duels spectaculaires et de danses exotiques
interpr8t8es par une com8dienne hors de commun ? (2014 : 142)

Curieusement, Sadayakko et Kawakami n’8taient absolument pas des acteurs
japonais classiques : Sadayakko n’8tait jamais mont8e sur scHne au Japon, oF elle
avait suivi une formation de geisha et de danseuse avant son mariage avec
Kawakami. Celui-ci, n’ayant pas r8ussi / faire une carriHre politique, s’8tait
tourn8 vers le th8.tre et y avait acquis une certaine r8putation en donnant des
cours d’art dramatique (cf. Pronko 1967 : 121). En 1893, Kawakami visite Paris
oF il assiste / divers spectacles, comme Michel Strogoff ou La Prise de P8kin, et
prend la d8cision de faire une tourn8e en Occident (cf. Tschudin 2014 : 145).
C’est finalement / San Francisco, oF sa troupe, compos8e de quelques membres
de sa famille, d8bute sa tourn8e en 1899 avant de se produire en Europe, que le
rile f8minin principal sera interpr8t8 par une femme45 – son 8pouse Sadayakko.
L’intention initiale de Kawakami n’8tait pas de donner des spectacles, mais
d’8tudier sur place le th8.tre occidental dans le but de « moderniser » le th8.tre
au Japon (cf. Pronko 1967 : 122), ce qui nous ramHne aux diff8rentes motivations
du transfert culturel. En ce qui concerne les motivations politiques et 8cono-
miques, nous avons vu que les artistes nippons ont cherch8 / assimiler des
techniques europ8ennes pour perfectionner ou transformer certains 8l8ments
de leur culture.

Pendant cette Exposition Universelle, deux repr8sentations ont lieu chaque
jour : la piHce ma%tresse est La Geisha et le Chevalier46 avec 218 repr8sentations, /
cit8 d’autres piHces comme L’Amour de K8sa (83 repr8sentations), Jingori (39
repr8sentations) et Takanori (29 repr8sentations) (cf. Tschudin 2014 : 151). La
troupe autour de Kawakami poursuit sa tourn8e dans toute l’Europe en com-
pl8tant son programme par les piHces Le Shogun, Kosan et Le Marchand de
Venise. Elle se produit / Londres du 18 juin au 7 ao0t 1901 – oF, selon Pronko,
Sadayakko a mÞme donn8 une repr8sentation devant la reine Victoria (cf. 1967 :
120) –, puis une nouvelle fois / Paris de septembre / d8but novembre, / Berlin du
18 novembre au 19 d8cembre, et enfin / BrÞme, Hanovre, Leipzig et Wiesbaden
en f8vrier 1902. Ayant d8j/ v8cu plusieurs ann8es / Paris, Kawakami a certes
choisi pour les spectacles de sa tourn8e en Europe des piHces nipponnes tradi-
tionnelles, mais les a transform8es consid8rablement afin de les adapter au go0t
occidental. La plupart des piHces jou8es 8taient des m8lodrames qui donnaient

45 Rappelons que malgr8 tous les efforts r8formateurs, les femmes n’avaient toujours pas le
droit de se produire sur la scHne du th8.tre classique nippon en vertu d’une interdiction
remontant au d8but du XVIIe siHcle.

46 C’est le spectacle qui aura le plus de succHs : une histoire d’amour et de jalousie situ8e dans
l’ancien Japon, avec un d8nouement rappelant la piHce de kabuki Dijiji Maiden (cf. Pronko
1967 : 120).
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l’occasion / Kawakami de manier avec dext8rit8 son 8p8e et / Sadayakko de
briller par ses talents de danseuse et son incomparable interpr8tation des scHnes
de folie et de mort (cf. id.). Aucune de ces piHces jou8es par la troupe n’8taient
alors d’authentiques piHces de kabuki, mais ces repr8sentations allaient per-
mettre au public europ8en, connaissant peu le th8.tre nippon, de go0ter pour la
premiHre fois / l’art dramatique japonais.

Ce qui impressionnait alors surtout le public, c’8tait la mise en scHne de la
troupe japonaise. Pour nommer quelques hommes de lettres qui ont vu les
repr8sentations de Kawakami, nous pouvons mentionner Jules Renard (1864–
1910) et Andr8 Gide (1869–1951) (cf. Kei 1986 : 32), enthousiasm8s par le
spectacle que la troupe de Kawakami leur pr8sentait. Dans ses « Lettres / An-
gHle », publi8es dans Pr8textes, Gide d8crit ses impressions de la piHce La Geisha
et le Chevalier47 et son exaltation devant le jeu th8.tral de Sadayakko de la
maniHre suivante :

Dans cette scHne, oF, d8pouillant de minces robes superpos8es, trois fois elle se m8-
tamorphose, Sada Yacco est merveilleuse. Elle l’est plus encore lorsqu’au bout d’un
instant, parmi le d8sarroi que vient de causer sa violence, elle repara%t, p.le, les vÞte-
ments d8faits, les cheveux tombant, les yeux fous. (1947b : 116 sq.)

Andr8 Gide achHve ses descriptions en constatant que « ce fut beau comme de
l’Eschyle » (ibid. : 117). Pvoquant Sadayakko, il loue son jeu th8.tral qui suscite
des sensations intenses chez le spectateur, une « 8motion sacr8e des grands
drames antiques, celles [sic] que nous cherchons et ne trouvons plus sur nos
scHnes » (id.). Or, ces spectacles de Kawakami qui rappelaient aux spectateurs
occidentaux le th8.tre antique id8alis8 ont rencontr8 chez les connaisseurs de
kabuki un « 8cho extrÞmement d8favorable au Japon » (Tschudin 2014 : 151). On
les accusait mÞme « de couvrir le pays de ridicule, allant jusqu’/ parler de honte
nationale » (id.). Deux facteurs ont jou8 un rile important dans cette r8sonance
n8gative au Japon : tout d’abord, Kawakami et Sadayakko n’8taient absolument
pas des acteurs japonais classiques et ne faisaient donc pas partie de l’8lite
hautement estim8e des acteurs de kabuki. D’autre part, Kawakami a consid8-
rablement modifi8 les piHces de kabuki pour plaire au public europ8en, un fait
qui a profond8ment d8plu aux professionnels du th8.tre de kabuki, craignant
alors qu’on associ.t les repr8sentations de Kawakami et Sadayakko avec le
kabuki authentique du Japon.48 Mais de quelle nature 8taient ces modifica-
tions apport8es par Kawakami et dans quel but ?

47 Une piHce que Gide a vue six fois (cf. Gide 1947b : 115), ce qui montre son enthousiasme.
48 « Oui, Kawakami ! C’est toi, et personne d’autre, qui a pr8sent8 aux audiences occidentales

des piHces ridicules ! Tu pr8tends que le th8.tre japonais est d8cadent, qu’il faut l’am8liorer ;
mais si tu sais cela, tu devrais Þtre aussi conscient de la grande honte que repr8sente le fait de
laisser des gens dans les nations civilis8es regarder ce que tu appelles des piHces d8cadentes.
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Pour s8duire le spectateur occidental, Kawakami a 8limin8 la plupart des
longs dialogues dont la langue incompr8hensible, d8j/ compliqu8e pour les
Japonais, risquait d’ennuyer le public occidental. Il insHre / leur place de
nombreuses scHnes de danse, et finalement le danmari, une scHne de pantomime
servant traditionnellement d’interlude entre les 8pisodes les plus captivants de la
piHce de th8.tre, en devient la partie principale (cf. Fischer-Lichte 1999 : 42). De
mÞme, Kawakami r8duit de maniHre non n8gligeable la part de la musique qui
accompagne l’action. En effet, la musique japonaise pla%t peu au public euro-
p8en, comme le souligne Judith Gautier (1845–1917)49 qui, dans La Musique
japonaise / l’Exposition de 1900. Les danses de Sada-Yacco50, d8crit la musique
japonaise comme « trHs d8g8n8r8e » et trouve « bien difficile d’en faire l’8loge ».
Elle ajoute mÞme : « On n’entend que maigres grincements, voix 8trangl8es,
miaulements de d8tresse » (1900 : 22). Il en est de mÞme en Angleterre oF Osman
Edwards, dans L’Art dramatique et musical en 1901, constate dans son article
« Londres – Les Reines en exil » :

On sait qu’/ Tokyo la troupe Kawakami […] passe pour une espHce de Th8.tre Libre,
qui d8pla%t aux acteurs de la vieille 8cole par ses vell8it8s d’imiter les Europ8ens ! Ainsi
elle supprime ou raccourcit l’orchestre si persistant et si ennuyeux pour nos oreilles
[…]. (1901 : 432 sq.)

Kawakami ne se borne pas / 8liminer des outils et proc8d8s habituellement
indispensables / une mise en scHne nipponne, mais ajoute 8galement des thHmes
« japonisants » aux yeux des FranÅais, comme des meurtres cruels et des suicides
sanglants, issus le plus souvent des rÞveries exotiques des Occidentaux. Ceci se
voit dans un propos de Kawakami, 8nonc8 dans une interview et traduit par
Tschudin, qui d8crit les ordres donn8s par Fuller concernant sa mise en scHne /
Paris, lui paraissant / premiHre vue assez 8trange :

C’est alors [avec la production de l’Amour de K8sa] que la Fuller exigea que j’introduise
/ tout prix un hara-kiri japonais. […] L’id8e 8tait parfaitement grotesque, mais bon,
comme la piHce s’adressait / des 8trangers ne connaissant pratiquement rien de

Oui, l’argent compte plus pour toi que la fiert8 nationale ! » (cit8 in Yoshihara 2008 : 155,
traduit par Tschudin 2014 : 151).

49 Passionn8e par la culture asiatique, la fille de Th8ophile Gautier (1811–1872) joue un rile non
n8gligeable dans la r8ception du Japon en France. Ayant lu des poHmes japonais et chinois dHs
sa jeunesse, Judith Gautier a des connaissances de langue et de litt8rature de ces deux pays
asiatiques. Publi8 en 1885, son recueil PoHmes de la libellule, traductions de vers nippons
avec l’aide de Saionji Kinmochi (1849–1940) – qui fait ses 8tudes / Paris avant de devenir
ministre au Japon – montre son admiration pour la po8sie japonaise (cf. Knapp 2007 : 240
sq.). Elle r8dige 8galement des piHces japonisantes comme La Marchande de Sourires de
1888 : l’8crivaine adapte dans un contexte japonais cette piHce tir8e d’un drame du th8.tre
chinois et la d8die / Saionji Kinmochi (cf. ibid. : 250).

50 Judith Gautier publie dans ce recueil une version franÅaise de La Geisha et le Chevalier : cette
version traduite a 8t8 repr8sent8e au Th8.tre des Mathurins en 1901 (cf. Tschudin 2014 : 158).
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l’histoire du Japon, on ne commettait pas un bien grand crime face / la v8rit8 historique
en tuant Moriti […]. Bref, on me le demandait, c’8tait du business ; aussi, malgr8 mes
premiHres r8ticences, j’ai fini par r8pondre : « Bon, d’accord, je mettrai un hara-kiri
comme vous le d8sirez » ; sur ce la Fuller a pr8cis8 : « Parfait, mais que ce soit bien
sanglant, aussi horrifiant que possible ! » ; j’ai obtemp8r8 et c’est ainsi que j’ai fait faire
un hara-kiri debout / ma%tre Endi [Moriti] ! (1968 : 58)

Durant cette tourn8e / travers les diff8rentes m8tropoles europ8ennes, c’est
Sadayakko Kawakami qui deviendra vite la grande vedette de la troupe, comme
le souligne encore une fois Judith Gautier : « Cette troupe japonaise, toute en-
tiHre excellente, encadre une grande artiste / la fois com8dienne, mime, danseuse
et trag8dienne : Sada-Yacco, dont tout Paris raffole en ce moment » (1900 : 5).
Cette danseuse nipponne fera pendant plusieurs ann8es l’effet d’une comHte
venue d’ExtrÞme-Orient, subjuguant le public franÅais. Il en est de mÞme pour le
public allemand : celui-ci aussi tombe sous le charme de Sadayakko qui le s8duit
par son jeu th8.tral exotique et la gr.ce exquise de sa danse, comme on peut le
lire dans un article de Franz Blei paru dans Die Insel de l’ann8e 1902 : « Von den
Tänzen der Sada Yacco sagte einer, dass ihm nun die Zauberfüsse der Salome
lebendig geworden seien, die einem Heiligen das Haupt vom Rumpfe getanzt
haben » (1902 : 68). Cette allusion / la princesse Salom8, s8ductrice qui enchante
les hommes avec sa danse exquise au point d’obtenir en r8compense la tÞte de
Jean-Baptiste, montre bien combien Sadayakko a pu magn8tiser le public oc-
cidental. D’ailleurs, comme nous avons pu le constater, les articles parus sur elle
dans la presse quotidienne donnaient l’impression qu’elle se produisait toute
seule sur la scHne. L’int8rÞt du public se portait essentiellement sur cette actrice
talentueuse et femme exotique.

Les repr8sentations remani8es de Kawakami et le don naturel de sa femme ont
satisfait les envies exotiques des contemporains franÅais. Kawakami d’ailleurs
cultive d8lib8r8ment cette « auto-exotisation » pour assurer le succHs de ses
tourn8es en Occident, ce / quoi il parvient incontestablement. Cette « auto-
exotisation » s’inscrit dans une logique d’ordre quasiment 8conomique, faisant
de l’« Autre » non seulement une marchandise, mais dans notre cas 8galement
un « Autre » qui, pour vendre son « produit », le s8lectionne et le modifie en
fonction des attentes occidentales. Puisque l’exotisme en tant que tel constitue,
selon Graham Huggan dans The Postcolonial Exotic. Marketing the Margins, « a
particular mode of aesthetic perception » (2001 : 13), Kawakami se sert de cette
« industrialisation » de l’« Autre »51 pour satisfaire les attentes du public occi-
dental et ainsi remporter plus de succHs. Kawakami est parfaitement conscient
de cette construction de l’image du Japon et y participe d8lib8r8ment, comme
l’illustrent ses commentaires portant sur les instructions de Fuller pour ses

51 Nous nous r8f8rons ici au terme de « manufactur[ing] otherness » (Huggan 2011 : 13).
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repr8sentations. Les interviews et r8flexions de cet homme de th8.tre r8vHlent
une r8flexion approfondie sur cette « auto-exotisation » du jeu th8.tral de sa
femme Sadayakko et des piHces de kabuki remani8es. f ce sujet, nous pouvons
rapprocher ce processus avec les r8flexions de Graham Huggan sur les 8crivains
postcoloniaux conscients de participer / cette machinerie instaur8e entre l’Oc-
cident et l’Orient :

What is more, they make their readers aware of the constructedness of such cultural
categories ; their texts are meta commentaries on the politics of translation, on the
power relations that inform cross-cultural perception and representation. […] They
may still be seen, in spite of themselves, as more or less reliable commentators, and as
both translators and exemplars of their own « authentically » exotic cultures. (Ibid. :
26).

Ainsi, on peut dire que Kawakami construit cette « authenticit8 » proclam8e du
th8.tre japonais destin8 / satisfaire les attentes du public occidental en propo-
sant non pas une repr8sentation du th8.tre kabuki v8ritable, mais une recon-
struction de celui-ci. Il faut reconna%tre qu’une telle reconstruction ne favorise
pas v8ritablement une r8ception productive de la culture nipponne. Cependant,
les spectateurs europ8ens voyaient dans le spectacle de Sadayakko et Kawakami
la r8alisation d’une forme de th8.tre qui se distinguait fondamentalement de leur
th8.tre contemporain – en l’occurrence le th8.tre naturaliste en France – et le
d8passait mÞme sur certains points essentiels. La d8couverte du th8.tre nippon
agit ainsi comme une r8v8lation qui permet de remettre en question les id8es
reÅues : on sait en effet que la quasi-totalit8 des r8formateurs du th8.tre franÅais,
entre autres Lugn8-Poe, Copeau et Dullin, ont assist8 aux repr8sentations de
Kawakami et Sadayakko (ou / d’autres spectacles asiatiques) et y ont vu un
nouveau modHle th8.tral auquel aspiraient les avant-gardistes du th8.tre (cf.
Fischer-Lichte 2000 : 31). Tous les 8l8ments du spectacle nippon qui font con-
traste avec le th8.tre europ8en de cette 8poque s’avHrent alors d’autant plus
fascinants pour les critiques.

En effet, au tournant du XXe siHcle, le th8.tre europ8en poursuivait sa tradi-
tion textuelle, la culture europ8enne continuant / se d8finir comme essentiel-
lement textuelle. Le th8.tre europ8en avait alors pour fonction de transmettre et
repr8senter sur scHne de grandes œuvres litt8raires et n’8tait pas li8 / ce qu’on
appelle aujourd’hui la culture « performative »52. On associait les repr8senta-

52 Nous rappelons que ce terme a 8t8 cr88 et utilis8 pour la premiHre fois dans un contexte
scientifique par le philosophe J.L. Austin en 1955 (cf. Austin 19822). Austin avait fait une
d8couverte r8volutionnaire au sein de la philosophie du langage : les 8nonc8s linguistiques
– les affirmations – ne servent pas seulement / d8crire l’8tat d’un fait (8tant alors con-
stitutifs), mais aussi / accomplir et Þtre eux-mÞmes des actes, c’est-/-dire des 8nonc8s
performatifs (cf. Fischer-Lichte 2004 : 31 sq.).
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tions des cultures dites « primitives » ou exotiques (auxquelles on attribuait tout
ce qu’on croyait perdu dans le jeu th8.tral europ8en) avec les notions de spec-
tacle et d’excHs du langage corporel. Or, pour les avant-gardistes, la fonction
performative l’emportait sur la fonction r8f8rentielle. Selon eux, le th8.tre devait
Þtre focalis8 sur la « performance » et non sur le texte, et ce qui leur importait,
c’8tait l’impact que la repr8sentation avait sur le spectateur (cf. Fischer-Lichte
2000 : 27 sqq.). Ce qui frappe alors particuliHrement les critiques, c’est la do-
minance de l’8l8ment corporel dans le jeu des acteurs japonais, comme Adolphe
Brisson le d8crit avec enthousiasme en 1901 dans son article « Madame Sada
Yacco » dans ScHnes et Types de l’Exposition :

[Q]u’elle ploie sa taille comme une gerbe coup8e, qu’elle la redresse orgueilleusement,
[…] qu’elle glisse avec la lente majest8 d’une d8esse, qu’elle imite l’enroulement de la
liane flexible, le balancement de la fleur, le sautillement du colibri sur la branche – elle
est exquise. (1901 : 228 sq.)

Brisson reprend ici les caract8ristiques de raffinement et d’exotisme attribu8es
au Japon. Toutes les images employ8es pour peindre le corps de la danseuse
– « gerbe coup8e », « liane flexible », « balancement de la fleur » et « sautille-
ment du colibri sur la branche » – sont tir8es du registre animal et v8g8tal, dont
l’8criture exotique aime se servir pour souligner les facettes esth8tiques et
sensuelles de la femme extrÞme-orientale53. Dans la description du jeu th8.tral
de Sadayakko faite par Brisson, c’est avant tout l’expressivit8 corporelle de
l’actrice se m8tamorphosant en une fleur dansante qui impressionne particu-
liHrement les spectateurs franÅais. Camille Mauclair parle dans la Revue Blanche
de « l’unique magie du jeu du corps contrastant avec l’immobilit8 du masque »
(cit8 par Romain 1900 : 36) quand il 8voque le jeu th8.tral de Sadayakko. Dans ce
langage sc8nique, c’est surtout l’immobilit8 du masque et la lenteur quasi fig8e
des mouvements qui / la fois fascinent et d8concertent le public franÅais : c’est
en effet dans cette r8duction minimaliste que le th8.tre japonais – dans le ni
comme dans le kabuki – exprime la panoplie la plus vaste possible des senti-
ments.

Il semble aussi que la r8f8rence / l’art nippon se concentrait surtout sur des
8motions physiques ou des passions exceptionnelles telles la souffrance, l’amour
ou la mort (conformes aux id8es exotiques54 des Occidentaux). C’est pr8cis8ment

53 Ceci rappelle les descriptions que Pierre Loti fait de ChrysanthHme, la Japonaise qu’il a
8pous8e durant son s8jour / Nagasaki. f un moment du roman Madame ChrysanthHme, il
d8peint son corps allong8 et brosse un tableau de ChrysanthHme comme s’il s’agissait d’un
bibelot touristique : « Elle dormait / plat ventre sur les nattes, sa haute coiffure et ses
8pingles d’8caille faisant une saillie sur l’ensemble de son corps couch8. La petite tra%ne de sa
tunique prolongeait en queue sa personne d8licate. Ses bras 8taient 8tendus en croix, ses
manches d8ploy8es comme des ailes […] » (Loti 1990 [1887] : 108).

54 Comme le d8crit d’ailleurs Said dans Orientalism : l’Occidental se situe au niveau de la
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cet excHs 8motionnel et physique que les critiques admiraient chez les acteurs
nippons, mais ils s’int8ressaient surtout au motif de la mort qui leur semblait
omnipr8sent dans le th8.tre nippon. La repr8sentation de la mort sur scHne par
Sadayakko n’est toutefois pas perÅue comme une r8alit8 atroce quasiment ana-
tomique (et dans ce sens non esth8tique), mais plutit comme une cruaut8
symbolique qui frappe le cœur du spectateur. Dans le mÞme article cit8 plus
haut, Adolphe Brisson tente de d8crire cette repr8sentation de la mort, qui, sans
reproduire fidHlement sur scHne une r8alit8 donn8e au sens mim8tique – imi-
tatif – du terme55, se transforme en une panoplie d’expressivit8 qui sublime les
8motions :

Si Sada Yacco e0t voulu nous offrir le spectacle de la mort, fidHlement copi8 sur la
nature, elle e0t montr8 sa blessure b8ante […]. J’estime […] que Sada Yacco att8nue
l’horreur de ce tableau, qu’elle l’8pure et le d8gage de ce qu’il pourrait avoir de trop
r8pugnant, en maintenant jusqu’au bout l’esprit 8veill8 prHs de la matiHre, […], en nous
donnant l’illusion simultan8e de la double mort, physique et morale. (1901 : 230 sq.)

Dans ce sens, cette actrice cr8e par le bon « dosage de l’id8al et de la r8alit8 »,
pour reprendre de nouveau Brisson (ibid. : 231), un spectacle parfait de la mort
v8cue sous toutes ses facettes sur scHne.56 Par son jeu th8.tral, l’actrice ne
cherche pas / cr8er une illusion r8aliste – ce moment mim8tique du th8.tre –
mais cherche / repr8senter une r8alit8 d’une autre nature, au sens cach8, et / la
reconstruire sur scHne. C’est ce qui va alors fasciner nombre d’auteurs franÅais

rationalit8 et de l’esprit et l’Oriental au niveau du corps et de l’immaturit8 : « The Oriental is
irrational, depraved (fallen), childlike, ‹ different › ; thus the European is rational, virtuous,
mature, ‹ normal › » (2003 [1978] : 40). Dans le cas des acteurs nippons, cette association
avec le corps a une connotation positive, puisque c’est justement cette corporalit8 sc8nique
que les critiques recherchent et espHrent trouver.

55 Sens ayant 8volu8 au cours des siHcles, la mim8sis est l’un des principaux concepts esth8-
tiques de l’Antiquit8 et comprend tous les arts, non seulement le th8.tre. La relation entre la
r8alit8 et les ph8nomHnes repr8sent8s sur scHne est appel8e mim8tique, soit imitative. Deux
concepts – platonicien et aristot8licien – sont alors / distinguer. Dans La R8publique, Platon
propose une r8flexion syst8matique du concept de mim8sis par rapport aux arts. Pour
Platon, la mim8sis d8crit un problHme ontologique et 8pist8mologique : toute sorte d’imi-
tation artistique est dans un rapport falsifiant de la r8alit8 repr8sent8e, parce que non les
choses elles-mÞmes sont imit8es, mais seulement nos id8es des choses (cf. Platon 2015 : 435
sq.). Contrairement / Platon, Aristote considHre dans sa Po8tique la relation entre l’imitation
et le modHle 8pist8mologiquement et esth8tiquement comme moins probl8matique. Chez
Aristote, la mim8sis couvre trois domaines : les moyens, la maniHre et les objets de l’imi-
tation (cf. Aristote 2014 : 21). Son utilisation positive du terme de mim8sis vient du fait que,
selon lui, la mim8sis est l’expression de l’instinct, inn8 chez l’homme, d’imiter les choses (cf.
ibid. : 11).

56 f ce sujet, Tschudin remarque que la fixation sur le r8alisme est une particularit8 des
critiques franÅais : « L/ oF les FranÅais mettent le r8alisme en avant, les Allemands ou les
Anglo-Saxons tendent plutit […] / ne voir dans le jeu japonais que manque de naturel […] ;
qu’ils l’appr8cient ou le d8noncent, ils en soulignent le caractHre 8minemment th8.tral,
clairement d8tach8 des comportements de la vie quotidienne » (2014 : 127).
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du XXe siHcle d8sireux de lib8rer le th8.tre du joug d’un r8alisme « pur » pour lui
conf8rer une signification charg8e de pouvoir symbolique et de force vitale.
Cette recherche artistique se reflHte dans les tentatives du th8.tre symboliste et
d’avant-garde et se poursuivra tout au long du XXe siHcle oF le th8.tre se
transforme en un espace oF les actions se d8roulent / travers le jeu des acteurs et
une mise en scHne choisie.

f ce sujet, le s8miologue Roland Barthes d8crit l’effet singulier et puissant que
le th8.tre nippon produit chez le spectateur. Dans L’Empire des signes57, il brosse
le portrait suivant du bunraku japonais, le th8.tre de marionnettes :

Le Bunraku […] s8pare l’acte du geste : il montre le geste, il laisse voir l’acte, il expose /
la fois l’art et le travail, r8serve / chacun d’eux son 8criture. La voix […] est doubl8e
d’un vaste volume de silence, oF s’inscrivent avec d’autant plus de finesse, d’autres
traits, d’autres 8critures. Et ici, il se produit un effet inou" : loin de la voix et presque
sans mimique, ces 8critures silencieuses, l’une transitive, l’autre gestuelle, produisent
une exaltation aussi sp8ciale […] que l’hyperesth8sie intellectuelle […]. (2007 [1970] :
71 sqq.)

Le fait que ce soit pr8cis8ment Barthes qui donne cette interpr8tation du bun-
raku n’est pas sans signification : pour opposer un contre-mythe aux mythes de
la bourgeoisie franÅaise, il construit le systHme du « Japon ». Antje Landmann
propose dans son ouvrage Zeichenleere une interpr8tation int8ressante de cette
construction d’un contre-mythe japonais : « [Barthes erprobt] weitere Wege,
um die Hegemonie des Westens zu unterlaufen und dazu gehören die Verfahren
der Pluralisierung und Dezentrierung, der dynamischen Bedeutungsproduktion
und der sinnlichen Lektüre » (2003 : 67). Que Barthes emploie le mot d’ « hy-
peresth8sie intellectuelle » est tout / fait r8v8lateur, puisque le bunraku, en
s8parant justement l’acte du geste, propose un spectacle total qui sollicite et
stimule l’int8gralit8 des sens, mais exalte 8galement l’intensit8 des 8motions
suscit8es au point de les sublimer. Le bunraku, en proc8dant / une s8paration du
jeu th8.tral en trois signifiants – la poup8e, le manipulateur et le r8citant – offre
donc trois 8critures diff8rentes. C’est en utilisant « ces 8critures silencieuses »
dont parle Barthes que le th8.tre nippon va conqu8rir les scHnes occidentales au
d8but du XXe siHcle.

Entre 1906 et 1908, une autre Japonaise 8merveille les capitales d’Europe
occidentale, la danseuse Hanako, mÞme si son impact n’a pas 8t8 aussi important
que celui de Sadayakko. Toutefois, nous retrouvons dans les descriptions de son
jeu th8.tral exactement les 8l8ments soulign8s par les critiques europ8ens au
sujet de celui de Sadayakko.

57 Antje Landmann propose une interpr8tation trHs d8taill8e du rapport entre le Japon et
Barthes dans son ouvrage Zeichenleere. Roland Barthes’ interkultureller Dialog in Japan,
publi8 en 2003.
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3.3.2. Hanako (1904–1921) en Europe : mise en scène orientalisée ou talent
théâtral ?

C’est dans le cadre de ces repr8sentations nipponnes en Europe qu’une autre
Japonaise, Hanako (de son vrai nom Hisa <ta (1868–1945)) – form8e comme
geisha / Nagoya et / Yokohama et dans une troupe f8minine de kabuki – fait en
1904 une premiHre apparition en Allemagne. Encourag8e par l’enthousiasme du
public allemand, Hanako forme elle-mÞme une troupe et se produit en Angle-
terre oF les repr8sentations sont assez bien accueillies. C’est lors de la repr8-
sentation de la piHce The Hara-Kiri au Th8.tre Savoy / Londres en octobre 1905
qu’elle est d8couverte par Loxe Fuller (cf. Tschudin 2014 : 230 sq., Ochaim 2016 :
26). Cette rencontre s’avHre cruciale, puisque c’est avec l’aide de Fuller devenue
son impresario que Hanako58 connaitra la gloire auprHs du public europ8en.
Dans le contexte de cet aperÅu « exotis8 » de l’« Autre » japonais, il est int8res-
sant de voir que c’est encore une fois Loxe Fuller qui s’occupe de la mise en scHne
de sa nouvelle starlette du pays du Soleil Levant, comme le remarque Tschudin :

Afin d’assurer la r8ussite de son projet, la Fuller entreprend sans h8siter de remodeler
Hanako en une seconde Sadayakko ; pour ce faire, elle contrile rigoureusement les
mises en scHne et va jusqu’/ r88crire personnellement les livrets pour les mener / la
conclusion souhait8e : le meurtre ou le suicide qui permettra / l’h8ro"ne de triompher
dans des scHnes de tr8pas path8tique construites sur une gestuelle et des jeux de
physionomie trHs expressifs. (Tschudin 2014 : 233)

Le plan de Fuller semble fonctionner : la tourn8e de Hanako en Europe du Nord,
notamment au Danemark, s’achHve / Marseille dans le cadre de l’Exposition
coloniale de 1906. C’est l/ que le sculpteur Auguste Rodin (1840–1917) la voit
pour la premiHre fois sur l’initiative de Loxe Fuller59 : la relation entre l’artiste
franÅais et la muse japonaise commence alors et va durer plusieurs ann8es60. f
partir de 1906, dans de nombreuses rencontres, Rodin prend pour modHle
Hanako : ces cr8ations, certes nombreuses mais peu connues, englobent plus de
50 tÞtes, masques et bustes tout comme une s8rie de dessins dans lesquels Rodin
esquisse le corps nu de la danseuse en mouvement (cf. Wallner 2016 : 11). Ce qui

58 Son nom signifie en japonais fille des fleurs ou enfant fleur. Ceci n’8tonne pas puisque la
femme japonaise a souvent 8t8 associ8e aux fleurs, comme on l’a d8j/ vu chez Pierre Loti et sa
ChrysanthHme. MÞme si Loxe Fuller dit que c’est elle qui lui a donn8 ce nom, ceci semble peu
probable, puisque Hanako avait d8j/ choisi ce nom avant la repr8sentation au th8.tre Savoy /
Londres (cf. Ochaim 2016 : 26).

59 Rodin, qui assiste / la repr8sentation de la com8die Zingoro (La Galat8e Japonaise) et La
Vengeance de la Geisha, est profond8ment impressionn8 par l’expression mim8tique de la
danseuse lors de son jeu th8.tral (cf. Ochaim 2016 : 27).

60 Entre le 6 juin et le 18 septembre 2016, une exposition au mus8e Georg Kolbe / Berlin a 8t8
consacr8e / l’impact de Hanako sur l’œuvre artistique de Rodin.
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le fascine chez Hanako, c’est cette red8finition du terme de beaut8 qui contredit
l’image de la beaut8 classique occidentale (cf. Meister 2016 : 52) : s8duit par la
combinaison entre le jeu expressif de la jeune danseuse et son corps frÞle, Rodin
perÅoit avant tout dans les scHnes de mort de Hanako une puissance inconnue
qu’il veut fixer dans ses œuvres plastiques.

f Paris, Hanako se produit au Th8.tre Moderne, oF elle fascine la soci8t8
bourgeoise de la capitale avec une sanglante trag8die intitul8e La Martyre (cf.
Tschudin : 234). Ce sont encore une fois les scHnes de mort et de suicide qui
frappent particuliHrement les spectateurs franÅais. Le jeu de l’actrice bouleverse
le public parisien, si bien qu’en 1906, plusieurs spectatrices, « dont les nerfs se
r8voltaient, ont r8clam8 qu’on abr8ge.t ce supplice » (1906 : s.p.), comme on
peut le lire chez Adolphe Brisson dans « Une Trag8dienne Japonaise / Paris »,
publi8 dans Les Annales politiques et litt8raires le 30 d8cembre. Il en est de mÞme
en 1908, lors d’une repr8sentation au Passage-Theater de Berlin, oF Hanako
s8duit le public allemand par l’8l8gance et la gr.ce fascinante de sa danse dans sa
repr8sentation de la mort sur scHne (cf. Lee 1993 : 88). Ren8 Schickele, qui se
passionne pour l’art nippon en g8n8ral, d8crit en termes po8tiques et hautement
8logieux, dans un article publi8 dans Die Schaubühne, la repr8sentation de la
mort par la danseuse Hanako :

Sie bleibt reizend, da sie unter Zuckungen und dem heiseren Röcheln eines großen
Vogels stirbt. In der Bewegung, mit der sie sich aufreckt und wellenweich aufs Gesicht
sinkt, schafft sie die große, lichte Stille nach dem dunkeln Aufschlag des Körpers, die
den Tod so erschreckend macht. Aber auch dann noch ist sie liebenswürdig und blu-
menhaft. (1908 : 292)

Dans cette description de la danse de Hanako, Schickele emprunte son voca-
bulaire au champ lexical de la flore et de la faune en comparant la danseuse / un
oiseau qui se meurt « comme une fleur ». Il reprend ici les mÞmes topox que
Brisson quand celui-ci d8crit le jeu th8.tral de Sadayakko (cf. 1901 : 228 sq.),
soulignant les caract8ristiques de raffinement, d’esth8tisme et de sensualit8 at-
tribu8es / la femme japonaise. Ici de mÞme, c’est avant tout l’expressivit8 cor-
porelle et le jeu th8.tral de l’actrice mourant lentement sous les yeux du public
franÅais qui le fascinent tout comme nombre de r8formateurs europ8ens du
th8.tre.

En effet, lorsque Hanako voyage en 1910 / Saint-P8tersbourg, le linguiste
Roman Jakobson (1896–1982) et l’avant-gardiste russe Vsevolod Meyerhold
(1874–1940) assistent / ses repr8sentations (cf. Tschudin 2014 : 238). Meyerhold
vante Hanako qu’il hisse au rang de modHle pour tout acteur occidental, comme
on peut le lire dans le premier volume de ses Ecrits sur le th8.tre :

La construction de son jeu relHve tout entiHre du domaine de la v8rit8 th8.trale. Et
quand elle veut r8gner tout / fait sur les cœurs, elle fait appel (une seule seconde) / des
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effets qui ont l’air naturalistes, mais c’est pour ramener aussitit le spectateur dans le
domaine des ph8nomHnes proprement th8.traux. (1973 : 40)

N8anmoins, cette remarque de Meyerhold n’est pas tout / fait claire : qu’entend-
il par « v8rit8 th8.trale » ? Meyerhold parle d’effets « naturalistes » qui relHvent
donc d’une conception « r8aliste » – une mise en scHne visant / reproduire la
r8alit8 sur scHne. En mÞme temps, il mentionne des « ph8nomHnes proprement
th8.traux » : s’agit-il du recours aux exag8rations, typiques du kabuki, et donc
d’une th8.tralit8 exag8r8e, ou bien d’un effet d’ali8nation visant / renforcer
l’effet th8.tral afin de cr8er une distance 8motionnelle entre acteur sur scHne et
spectateur dans la salle ? La description de Meyerhold fait penser aux explica-
tions barthiennes concernant le bunraku : dans son jeu th8.tral, Hanako semble
stimuler cette zone de tension entre r8alit8 et th8.tralit8 en renforÅant l’intensit8
et l’int8gralit8 sensorielles des spectateurs.

En effet, le spectacle offert par Hanako r8unissait des danses du r8pertoire
classique et des 8l8ments sc8niques du kabuki, caract8ris8s par une gestuelle
semblable au mie de l’aragoto61, comme le nirami (le regard crois8) (cf. Tschudin
2014 : 239f.). Les passages particuliHrement intenses dans le kabuki sont d’ail-
leurs les moments de mie – quand l’interprHte s’immobilise tout / coup dans son
action et se fige dans une pose. Au moment de cette courte p8trification, l’acteur
fait un mouvement quasi circulaire de la tÞte et fige son expression, en la dou-
blant parfois d’un strabisme. Cette interruption de l’acteur dans une posture
fig8e t8moigne, comme le constate Lee dans son article « Barocktheater und
Kabuki », « von der auf ästhetische Gesamtwirkung abzielenden tableauhaften
Schönheit des Kabuki » (1971 : 41). C’est cette beaut8 photographi8e / travers le
jeu sc8nique qui fascinait 8galement Rodin : le sculpteur fera de cette expression
de Hanako une de ces fameuses « TÞtes de mort », comme on peut le lire dans
une interview de l’actrice japonaise cit8e en anglais par James R. Brandon dans
« On Little Hanako » : « he tried to create my ‹ head of death › with that cross-
eyed look I made on the stage. It was difficult to hold the same expression every
day. Everybody warned me that my eyes were getting funny » (1988 : 92). Rodin
8tait fortement attir8 par la dynamique int8rieure de l’expression mim8tique de
Hanako. C’est cette fixation du moment de la mort, / travers la technique du mie,
que le sculpteur veut reproduire dans le masque : « Die Schauspielerin befindet
sich im Moment der ‹ Extase › […] – dem Heraustreten der Seele aus dem
Körper, was zuweilen einer Verzückung gleichkommen kann. Auguste Rodin
stellt diesen Zenit eines emotionalen Effektes plastisch dar » (Meister 2016 : 53).

Mais on perÅoit aussi des 8chos n8gatifs par rapport au jeu sc8nique de

61 Nous rappelons que l’aragoto est une forme de kabuki : le contenu est un affichage dramatis8
de la nature surhumaine d’un h8ros puissant vÞtu de costumes somptueux et maquill8 /
outrance.
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Hanako : Edward Gordon Craig (1872–1966), th8oricien du th8.tre europ8en et
amateur du th8.tre japonais, reproche / ses repr8sentations de n’Þtre qu’une
version pervertie et fortement orientalis8e qui n’a rien / voir avec le v8ritable
th8.tre japonais :

The whole art of the East is contrary to realism. In Japanese painting, we are told by
Hokusai, form and colour are represented without any attempt at relief. Hokusai would
have hated Hanako. […] Hanako would have us believe a pack of lies. She and all her
tribe would swindle us into the horrible belief that we want is Suicide… and a nasty
squabble in the house of ours. And she would doubtless back up her skillfull per-
formance with the argument that it is « true to life ». (1914 : 239)

Craig non seulement r8prouve ce recours / une repr8sentation r8aliste sur scHne
– visant / satisfaire les attentes des spectateurs europ8ens –, mais il 8tablit une
relation avec le concept esth8tique de la peinture japonaise et son influence en
Europe / la fin du XIXe siHcle. Or c’est justement cet effet d’ali8nation, voire cette
contradiction dans la repr8sentation de la « r8alit8 » dans l’art pictural nippon
par rapport / celui de l’Europe qui a d8clench8 une v8ritable vague d’innovation
artistique. Selon Craig, Hanako agit alors contrairement aux talents innovateurs
de ses ancÞtres en repr8sentant des scHnes sanglantes, mÞme si elle le fait avec un
certain don th8.tral : elle suit ainsi la mÞme logique d’une auto-exotisation
qu’on trouvait d8j/ chez le couple Kawakami. Mais n’oublions pas que Hanako a
travaill8 8troitement avec Loxe Fuller et que ses repr8sentations n’8taient en
aucun cas du kabuki authentique (qui d’ailleurs se trouvait lui-mÞme dans une
phase de r8formes profondes). Tschudin ajoute / cette critique encore un autre
exemple :

En effet, ces spectacles 8taient donn8s en japonais, et il est probable que les com8diens
disaient / peu prHs n’importe quoi, se contentant pour l’essentiel de grognements, de
rires, et de diverses manifestations vocales hautement expressives. De toute faÅon, l’art
de Hanako ne reposait pas sur le texte, mais sur sa capacit8 / transmettre une suc-
cession de sentiments par des jeux de physionomie appropri8s. (2014 : 239)

La r8ception du th8.tre japonais en France – / travers la personne de Hanako –
est donc surtout centr8e sur le physique de l’interprHte. Le sens plus profond de
la repr8sentation tout comme l’action de la piHce sont rel8gu8s au second plan.
Les caract8ristiques attribu8es au th8.tre nippon, comme les « grognements »
ou d’autres « manifestations vocales […] expressives », sont introduites ou
mÞme renforc8es par Hanako pour rester dans les attentes du public franÅais
ayant d8j/ eu des contacts avec le th8.tre nippon gr.ce aux tourn8es de Kawa-
kami et Sadayakko.

Nous pouvons en d8duire qu’il s’agissait bel et bien d’une repr8sentation
orientalis8e et fortement exotique dirig8e par la femme d’affaires Loxe Fuller.
Toutefois, comme on l’a vu, Hanako a fascin8 des artistes comme Rodin ou des
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hommes de th8.tre comme Meyerhold : ceci tenait plutit / son jeu sc8nique et
corporel et pas forc8ment / l’organisation de la scHne th8.trale ou au contenu
mÞme de la piHce de th8.tre (qui semblait d’ailleurs ne jouer pratiquement aucun
rile pour les spectateurs). Il semble donc que la « qualit8 » de la r8ception du
th8.tre nippon 8tait li8e aux intentions du public : d’une part, il s’agissait d’un
ph8nomHne de mode, le public franÅais 8tant alors friand de nouveaut8s exoti-
ques. D’autre part, la volont8 d’admirer les costumes japonais et le physique de
cette danseuse extrÞme-orientale se doublait d’un d8sir de ressourcement es-
th8tique permettant d’8laborer une vision artistique et th8.trale. En effet,
comme chez Sadayakko, les r8actions au jeu th8.tral de Hanako r8vHlent un
changement dans la pens8e th8.trale et donc aussi dans le systHme des signes
th8.traux : Erika Fischer-Lichte le remarque quand elle constate qu’entre 1900 et
1930 un d8calage, renforc8 par le contact avec les repr8sentations th8.trales de
cultures extra-europ8ennes, s’est produit dans la conception du th8.tre. Le
systHme des signes th8.traux est pass8 de l’8crit, ayant une fonction fortement
descriptive, / l’oral, / des systHmes non codifi8s et fortement s8miotiques, en-
globant le corps de l’acteur. Et ce corps de l’acteur reflHte / travers son jeu
sc8nique toute une panoplie de fonctions expressives et 8motionnelles (cf. 1995 :
226). Fischer-Lichte constate dans Das eigene und fremde Theater un d8calage
du codage des diff8rents topox – la corporalit8 et la sensualit8 du jeu th8.tral de
Sadayakko et de Hanako – qui sont alors red8finis :

Beim Gastspiel der Japaner […] tritt die je spezifische Materialität der theatralen
Zeichen in den Vordergrund, ohne eindeutig auf eine bestimmte Bedeutung zu ver-
weisen. Das Band zwischen dem materiellen Zeichen und seiner Bedeutung erscheint
– zumindestens für den westlichen Zuschauer, der den zugrunde liegenden theatralen
Kode nicht kennt – gelockert, das Zeichen bis zu einem gewissen Grade desemantisiert.
(1999 : 48)

Les codes th8.traux du th8.tre nippon ne peuvent alors Þtre d8cod8s qu’/ partir
des normes franÅaises : ainsi, le regard du spectateur se focalise sur les attributs
ext8rieurs – visibles – du jeu th8.tral et se concentre sur le processus des per-
ceptions sensorielles (cf. id.).

N8anmoins, nous sommes encore loin d’une r8ception productive du th8.tre
nippon aboutissant / une esth8tique interculturelle dans le th8.tre franÅais du
XXe siHcle. AprHs le retour d8finitif de Hanako au Japon en 1921, c’est seulement /
la fin des ann8es 1920 que des troupes japonaises vont repr8senter du kabuki
authentique en Europe : ceci d8clenchera de nouveau, et de faÅon plus v8h8-
mente, une controverse sur la nature de la v8rit8 th8.trale, mais cette fois-ci,
semble-t-il, sans que l’on ait uniquement recours / des notions d’orientalisme ou
de primitivisme.
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3.3.3. Du kabuki authentique en Union soviétique (1928) : la force du hanamichi

Il faudra attendre les ann8es trente pour voir revenir des troupes de th8.tre
v8ritablement sp8cialis8es en kabuki. La premiHre troupe authentique de kabuki
dirig8e par Ichikawa Sadanji II (1880–1940) arrive / l’8t8 1928 / Moscou et /
Leningrad, au moment mÞme oF le dramaturge d’avant-garde Vsevolod Me-
yerhold et le cin8matographe Sergei Eisenstein (1898–1948) sont en quÞte, aprHs
la R8volution russe, d’une nouvelle voie pour le th8.tre russe. Ces avant-gar-
distes s’efforcent alors de saisir les lignes directrices du th8.tre japonais clas-
sique pour y b.tir leurs r8formes th8.trales et cin8matographiques (cf. Lee
1983b : 18 sq.). Selon Pronko, Meyerhold admirait dans le th8.tre nippon le
recours / la suggestivit8, l’implication totale des acteurs sur scHne et le contact
continu avec le public (cf. 1967 : 127), comme on le lit dans ses descriptions
enthousiastes du jeu th8.tral de Hanako. Eisenstein, au contraire, voyait dans le
kabuki de Sadanji II, pour reprendre encore une fois Pronko, « a brilliant ex-
ample of effects that might be achieved through the camera » (id.), un th8.tre qui
jouait avec une stylisation perfectionn8e de la matiHre mÞme (cf. ibid : 129).
Cette remarque d’Eisenstein montre bien qu’il considHre le kabuki sous un angle
cin8matographique et performatif en soulignant justement les effets suscit8s
tout comme la mise en scHne elle-mÞme.

La venue de charpentiers japonais qui accompagnent la troupe de Sadanji II62

pour pr8parer la scHne de kabuki (comme par exemple l’installation du grand
rideau coulissant) et pour construire un hanamichi authentique (cf. Tschudin
2014 : 253) est un fait sans pr8c8dent en Europe. Le hanamichi 8tait d’ailleurs
trHs important pour les metteurs en scHne europ8ens, comme on le voit chez
l’Autrichien Max Reinhardt (1873–1943) : celui-ci avait adopt8 la technique ja-
ponaise de la scHne tournante pour se lib8rer du th8.tre naturaliste et produire
un changement fluide des scHnes. DHs 1910, Reinhardt utilisait le hanamichi dans
sa repr8sentation de Sumur0n (cf. Lee 1993 : 94) pour cr8er un contact encore
plus intense entre acteur sur scHne et spectateur dans la salle. Il avait acquis ses
connaissances sur le kabuki gr.ce au peintre et lithographe Emil Orlik63 (1870–
1932). Avec le hanamichi, le spectateur pouvait choisir de suivre l’action se
d8roulant soit sur la scHne principale soit sur la passerelle : ce choix g8nHre une
vision s8miotique du th8.tre qui propose alors au spectateur plusieurs formes de
sa v8rit8 th8.trale. Ce n’est plus uniquement l’action sur scHne qui compte, mais
8galement le regard du spectateur : d’une part, le hanamichi permet de porter

62 Curieusement, la troupe n’est pas reÅue personnellement par Meyerhold (qui 8tait en voyage
/ l’8tranger), mais par ses com8diens (cf. Tschudin 2014 : 249).

63 Orlik est l’un des premiers artistes europ8ens / avoir 8tudi8 de prHs les techniques picturales
japonaises, comme on peut le voir dans ses peintures. En 1900/01, il a s8journ8 dix mois au
Japon, oF il a pu assister / des spectacles de kabuki et de ni (cf. Lee 1993 : 97 sq.).
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l’action au milieu du public, d’autre part, les spectateurs peuvent s8lectionner /
leur gr8 le lieu de l’action – la scHne principale ou le hanamichi – et ont ainsi deux
diff8rents foci et perspectives (cf. Fischer-Lichte 1999 : 57). f travers ce choix, le
spectateur « participe » en quelque sorte / la piHce repr8sent8e. Pour Reinhardt,
l’utilisation du hanamichi permet d’8laborer un nouveau concept de l’espace
sc8nique pour focaliser la communication entre acteur et spectateur : « Der Akt
des Zuschauens, die Rezeption wurde […] also ein aktiver, als ein kreativer
Prozess begriffen, der durch die äußeren Bedingungen des europäischen
Theaters, Guckkastenbühne und Rampe, behindert und pervertiert wird »
(ibid. : 53).

Pour revenir / la tourn8e de Sadanji II en Union sovi8tique, Tschudin 8numHre
encore d’autres « outils » import8s du Japon pour perfectionner la mise en scHne
particuliHrement exigeante du kabuki :

[C]e furent quelque quarante-huit personnes – une vingtaine d’acteurs, deux tay0
(r8citants pour les passages tir8s du r8pertoire des poup8es), huit musiciens, des d8-
corateurs, machinistes, costumiers […] – qui se d8placHrent, transportant avec elles dix
d8cors, des malles de lourds costumes, des accessoires divers […]. (2014 : 253)

De plus, on avait pr8par8 en Russie plusieurs brochures illustr8es proposant des
traductions ou des explications des piHces de kabuki. Malgr8 le succHs incon-
testable remport8 par la tourn8e de cette troupe, Tschudin fait la remarque
suivante :

[L]es spectacles remplissent les salles, fascinent artistes et gens de th8.tre, inspirent des
r8flexions c8lHbres / Eisenstein, mais au niveau international leur impact reste limit8
car la troupe ne se produit pas ailleurs en Europe, mÞme si, avant de regagner le Japon,
Sadanji et une poign8e d’acteurs visitent quelques capitales europ8ennes pour faire du
tourisme, assister / divers spectacles et rencontrer quelques personnalit8s du monde
artistique et politique […]. (Id.)

Nous pouvons en d8duire que mÞme si les repr8sentations th8.trales de Sadanji
II n’ont pas eu un impact direct sur tous les r8formateurs du th8.tre en Europe,
elles ont n8anmoins influenc8 indirectement les plus grands th8oriciens du
th8.tre et du cin8ma de l’8poque. C’8tait la premiHre fois qu’un kabuki au-
thentique 8tait repr8sent8 et offrait aux spectateurs un regard non fauss8 sur
l’alt8rit8 th8.trale. Il ne semble pas que des changements aient 8t8 apport8s pour
plaire davantage au public, mais ce que le spectateur a retenu de la repr8sentation
est rest8 naturellement subjectif et s8lectif. Une composante in8dite de cette
fascination pour le jeu sc8nique des acteurs de kabuki est alors le contact continu
avec le public, renforc8 par l’emploi du hanamichi. Par rapport / cet outil
technique, ce qui retient particuliHrement notre attention est le fait que, plus
tard, Gabriel Cousin va tenter d’utiliser le hanamichi pour sa repr8sentation de la
piHce Le Drame du Fukuryu-Maru. Dans le fonds CSN 5.1. / l’IMEC, nous avons
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trouv8 en effet le croquis d’une scHne oF l’on voit mÞme deux hanamichi, d8-
couverte qui confirme – une fois de plus – que l’8crivain non seulement con-
naissait le th8.tre japonais, mais entendait int8grer ces 8l8ments nippons dans sa
vision th8.trale. Il le dit d’ailleurs dans ses « Notes de composition et de mise en
scHne » que, pour acqu8rir le « sens d’un th8.tre populaire, comme une fÞte »
(DFM : 273), « il peut y avoir une circulation sc8nique dans la salle, soit par des
passerelles s’avanÅant au milieu du public, soit par des cheminements autour ou
/ travers de la salle » (ibid. : 274). Ce lien communicatif cr88 par le hanamichi
entre les acteurs sur le plateau et les spectateurs dans la salle est une composante
inh8rente au concept d’un th8.tre populaire qui se veut / la fois lieu de diver-
tissement et d’enseignement, un concept cher / Cousin.

Image 6: Croquis du plan sc8nique de la piHce Le Drame du Fukuryu-Maru
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3.3.4. Tsuitsui Tokujirô en France (1930) : synthèse « statuesque » des
mouvements et recherche de la vérité par Charles Dullin

Entre 1930 et 1931, Tsuitsui Tokujiri (1881–1953) se produit dans plusieurs pays
europ8ens avec sa troupe, qualifi8e par Sang-Kyong Lee de « Pseudo-Kabuki-
Ensemble » (1993 : 88) mÞme s’il faut reconna%tre que, contrairement / Hanako,
les repr8sentations de Tsuitsui Tokujiri se construisaient autour d’une v8ritable
troupe th8.trale et non plus autour d’une seule danseuse affichant ses dons
artistiques. Selon Jean-Jacques Tschudin, il existe peu d’informations sur
Tsuitsui Tokujiri, puisqu’il fait partie du th8.tre populaire (taish0 engeki) qui
8tait alors plutit mal vu par les grands hommes de th8.tre au Japon. Ces troupes
du th8.tre populaire circulaient aux quatre coins du Japon pour pr8senter leurs
spectacles lors de foires artisanales ou de festivit8s religieuses (cf. 2014 : 254).

AprHs une tourn8e plutit mitig8e aux Ptats-Unis, la troupe de Tsuitsui To-
kujiri, constitu8e de vingt-trois personnes, dont neuf actrices, d8barque en
Europe. Cette premiHre tourn8e europ8enne, entre mai et septembre 1930, est
programm8e par l’organisateur de concerts et de spectacles Arnold Meckel (cf.
ibid. : 257). Cette troupe japonaise fait ses d8buts europ8ens / Paris oF elle
donne plusieurs repr8sentations auxquelles assistera 8galement le metteur en
scHne et r8formateur Jacques Dullin. Les repr8sentations de la troupe ont lieu au
Th8.tre Pigalle et sont pr8sent8es et patronn8es par l’Association du th8.tre
japonais Nihon-Geki-Kyikai64 (cf. Kei 1986 : 17). Les repr8sentations / Paris ont
lieu entre le 2 et 15 mai et remportent un grand succHs auprHs du public franÅais.
AprHs la France, la troupe se produit, entre autres, en Belgique (/ LiHge, Anvers et
Bruxelles), en Allemagne, en Scandinavie (/ Oslo, Stockholm et Copenhague) et
finalement en Angleterre, plus pr8cis8ment / Londres dans le Globe Theatre,
pour retourner en France du 18 ao0t au 8 septembre. Lors d’une seconde tourn8e
europ8enne d’octobre 1930 / janvier 1931, Tsuitsui Tokujiri se produit de
nouveau en Allemagne, plus pr8cis8ment / Berlin, oF les grands noms du th8.tre
germanique, tels Bertolt Brecht ou Max Reinhardt, assistent / son spectacle (cf.
Tschudin 2014 : 258).

En ce qui concerne le contenu du r8pertoire de la troupe, il s’agit de piHces de
kabuki65 qui ont 8t8 modifi8es pour satisfaire les go0ts du public occidental et
pour r8agir / certaines contraintes, comme la longueur de la repr8sentation qui

64 Selon Tschudin, la formulation du terme Nihon-Geki-Kyikai est ambigu[, puisqu’on ne sait
pas avec certitude s’il s’agit « d’une association organisant le spectacle ou du nom pris par la
troupe » (2014 : 257).

65 Shionoya Kei cite dans son ouvrage Cyrano et les samurax les noms des quatre piHces qui
8taient interpr8t8es par la troupe : Koi-no-Yozakura (L’amour au temps des cerisiers en
fleurs), Kyi-no-Ningyi (La poup8e), Kanjin-chi (Le passage de la frontiHre) et Kage-no-
Chikara (La Providence cach8e) (cf. 1986 : 69).
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ne devait pas d8passer deux heures 8tant donn8 que la piHce 8tait jou8e en
japonais. Pour pr8parer le public franÅais / ce genre de spectacle tenu en langue
originale, « des synopsis sont inclus dans les programmes et des personnalit8s
locales donnent quelques explications en lever de rideau » (ibid. : 259), comme
on l’a vu en Russie avec les repr8sentations de Sadanji II. Cela prouve que les
spectacles de ces troupes extra-europ8ennes sont de mieux en mieux organis8s.
Les r8actions du public et de la critique face aux repr8sentations de cette troupe
th8.trale revÞtent trois formes diff8rentes : il y a tout d’abord ceux qui cultivent
un souvenir nostalgique de la fameuse Sadayakko et dont le regard fortement
exotique reste impr8gn8 des images s8duisantes d8clin8es par les estampes ja-
ponaises. Puis il y a ceux qui s’int8ressent surtout / la dimension traditionnelle
du th8.tre nippon. Pour finir, il y a les critiques, souvent des hommes de th8.tre,
qui sont fascin8s par la mise en scHne et le jeu de la troupe de Tsuitsui Tokujiri et
qui essaient de s’en inspirer au niveau technique. Ainsi, Tschudin remarque / ce
sujet :

Quoiqu’encore parfois couch8s dans un langage assez fleuri, les commentaires sont
plus modernes, plus techniques et se d8gagent de l’exotisme des premiers temps, celui
de la s8duction des geishas-poup8es incarn8es par Sadayakko et Hanako, bibelots
charmants tragiquement bris8s par la sauvagerie d’implacables samoura"s. Cette
8volution tient d’une part / la bonne tenue des spectacles de Tsuitsui, incontestable-
ment plus s8rieux et plus proches du kabuki que ceux de ses pr8d8cesseurs, mais aussi
au passage du temps, car, trente ans aprHs la tourn8e des Kawakami, il peut compter sur
une critique relativement mieux inform8e, et surtout int8ress8e par l’originalit8 et
l’inventivit8 des approches sc8niques. (Ibid. : 271)

Cette constatation nous d8voile plusieurs aspects : d’une part, le public occi-
dental a 8volu8 et commence / mieux saisir le th8.tre nippon dans son int8-
gralit8, ne voyant plus en lui uniquement un spectacle fascinant et exotique ;
d’autre part, les auteurs et dramaturges sont de plus en plus conscients que le
th8.tre nippon va permettre au th8.tre franÅais d’acc8der / une nouvelle di-
mension sc8nique. Nous passons donc d’une perception de d8couverte « inno-
cente » et europ8ocentrique / un stade plus 8labor8 de compr8hension. Pour les
avant-gardistes, il n’8tait pas si important de savoir s’il s’agissait d’un kabuki
authentique : « ce qui compte, c’est la stimulation artistique, les perspectives
sc8niques que leur ouvrent ces options » (ibid. : 272). Mais cette position est
8galement critiqu8e : le sp8cialiste de th8.tre japonais et 8crivain Toyoo Iwata
(1893–1969)66 reproche / Jacques Copeau et / Charles Dullin (1885–1949) leurs
r8actions enthousiastes aux repr8sentations de Tsuitsui Tokujiri en leur rap-
pelant que cette troupe faisait justement partie du monde du taish0 engeki.

66 Cet 8crivain japonais est connu sous son pseudonyme Bunroku Shishi. Cf. l’ouvrage Toward
a Modern Japanese Theatre : Kishida Kunio de J. Thomas Rimer (20152 : 39 sqq.).
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Dullin lui adresse alors une r8ponse particuliHrement r8v8latrice qui montre
bien la nature de cette r8ception, certes nettement plus productive mais forte-
ment subjective, du th8.tre nippon en France : « Nous avons reÅu une r8v8lation
incomparable par le spectacle de cette troupe. Que ce soit du vrai kabuki ou non,
ce n’est pas notre problHme ! Simplement, nous sommes admiratifs devant ce jeu
superbe et puissant » (Tanaka 2004 : 99, traduit par Tschudin 2014 : 272). Ce
propos de Dullin montre qu’il s’agit d’une perception esth8tique d8tach8e / la
fois du r8f8rent et du contexte culturel : pour le metteur en scHne, ce n’est pas la
d8couverte du th8.tre japonais authentique qui compte, mais plutit les r8v8-
lations que lui apporte ce jeu sc8nique in8dit. Ce qui retient alors l’attention de
Dullin est justement ce qui l’int8resse le plus pour sa vision sc8nique : la qualit8
du jeu des acteurs, leur ma%trise des mouvements et un contrile parfait de leur
corps. Dullin, 8lHve de Copeau et fondateur du Th8.tre de l’Atelier en 1921, 8tait
fascin8 par le th8.tre asiatique67 et surtout japonais68, qui fonctionnait selon lui
comme une sorte de « guide » pour renouveler le th8.tre occidental (cf. Lee
1983b : 343). Avant d’analyser les r8flexions de Charles Dullin sur l’acteur ja-
ponais dans ses Souvenirs et notes de travail d’un acteur, il faut mentionner qu’il
8tait l’un des fondateurs de l’association du Cartel des Quatre en 1927, regrou-
pant d’autres metteurs en scHne et hommes de th8.tre avant-gardistes, notam-
ment Louis Jouvet (1887–1951), Gaston Baty (1885–1852) et Georges Pito[ff
(1884–1939). Dullin et Jouvet avaient d8j/ travaill8 en collaboration au Vieux-
Colombier entre 1918 et 1922 avec Jacques Copeau, lui-mÞme fortement marqu8
par le ni. De cette coop8ration est n8e leur id8e de promouvoir un renouveau
th8.tral. Cette aspiration imprHgne l’esprit des quatre membres du Cartel en
quÞte d’une esth8tique th8.trale rejoignant les lignes des r8formes de Copeau,
d8crites par David Whitton dans Stage Directors in Modern France :

judicious scenic reform at the service of a classical and contemporary repertoire ; a
rejection of realism in favour of poetic values ; but also a rejection of art for art’s sake in
favour of work rooted in contemporary life. (1987 : 70)

Dullin, qui avait 8galement travaill8 comme acteur de th8.tre et de cin8ma, 8tait
d’autant plus fascin8 par le jeu th8.tral de l’interprHte sur scHne et, comme
Copeau et bien d’autres, par le th8.tre japonais en g8n8ral. Ce th8.tre, il le
d8couvre en direct avec les repr8sentations de la troupe autour de Tsuitsui
Tokujiri.

67 C’est en 1908 qu’il a jou8 dans la com8die L’Avare chinois, piHce traduite et adapt8e par Judith
Gautier d’une piHce chinoise du XIIIe siHcle de Zheng Tingyu (cf. Tian 2014 : 334). Plus tard,
en 1932, Dullin va rencontrer en Europe l’acteur chinois Cheng Yanqiu (1904–1958) et mÞme,
trois ans tard, le fameux Mei Lanfang (cf. ibid. 351 sq.).

68 Selon Pronko, Dullin a mÞme utilis8 une scHne de ni dans sa repr8sentation de Tsar Lenine de
FranÅois Porch8 (cf. 1967 : 93).
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Cependant, dans sa correspondance de mai 1930, figurant dans le chapitre
« Consid8ration sur les acteurs japonais » de ses Souvenirs et notes de travail
d’un acteur, Dullin d8crit les sentiments ambigus qu’il ressent devant la repr8-
sentation europ8anis8e de cette troupe japonaise :

Il est bien regrettable que les acteurs japonais ne nous aient pas donn8 leur spectacle
dans le dispositif traditionnel du th8.tre japonais. […] Est-ce par crainte de d8router le
public franÅais ? […] [L]e d8saccord entre le jeu admirable des acteurs et ces toiles
peintes, 8tait d8sastreux ; le jeu 8tait une d8monstration des ressources multiples de
l’acteur, les d8cors semblaient avoir 8t8 plac8s l/ pour nous montrer / quel point le
naturalisme est anti-th8.tral et pHche pr8cis8ment par l’absence totale de la vertu qu’il
recherche : la v8rit8. (1946 : 59)

Dans ce jugement critique port8 sur l’authenticit869 de la repr8sentation, Dullin
exprime sa position th8.trale antinaturaliste. Mais on observe une certaine
contradiction dans la perception de cette authenticit8 pr8sum8e du kabuki :
Dullin, nous l’avons vu, ne semble pas Þtre pr8occup8 du fait que les repr8sen-
tations de la troupe de Tsuitsui Tokujiri font partie du canon classique ou non.
Mais si la repr8sentation ne correspond pas aux id8es qu’il s’en fait, comme on
peut le lire dans cet extrait des Souvenirs et notes de travail d’un acteur, Dullin la
conÅoit comme non authentique et donc probl8matique. Le pr8dicat de
l’authenticit8 est uniquement attribu8 si la repr8sentation de la troupe nipponne
concorde avec la vision de Dullin. Toutefois, cette critique de Dullin ne r8duit en
rien son admiration pour le th8.tre japonais qui lui insuffle ses conceptions
r8formatrices, comme il le d8clare : « c’est en 8tudiant ses origines et son histoire
que j’ai affermi mes id8es sur une r8novation du spectacle th8.tral » (ibid. : 59
sq.). Dans cette id8e-ma%tresse d’« une r8novation du spectacle th8.tral », nous
retrouvons l’expression d’un changement radical avec cette fixation sur le lieu
sc8nique du th8.tre, sa mise en scHne. Comme on l’a vu auparavant, cet esprit
novateur a impr8gn8 la plupart des grands r8formateurs du th8.tre de cette
8poque, non seulement franÅais, mais aussi europ8en, comme l’illustrent Max
Reinhardt et Vsevolod Meyerhold, eux aussi inspir8s par le th8.tre asiatique.

En ce qui concerne Meyerhold, on sait que Dullin l’a rencontr8, comme il
l’8voque dans sa correspondance de 1931, figurant dans le chapitre « Rencontre
avec Meyerhold » de ses Souvenirs et notes du travail d’un acteur. Dullin analyse
les changements et nouveaut8s apport8s par l’avant-gardiste Meyerhold en ex-
pliquant les diff8rentes sources d’inspiration qui l’ont amen8 / ses innovations
sc8niques :

69 Comme le d8crit justement Min Tian dans son article « Theater of Transposition : Charles
Dullin and the East Asian Theater », « [h]is objection to the realistic reform of traditional
Japanese theater was, like Copeau’s, predicated on his ahistorical Orientalist presumption of
the ‹ authenticity › of the Japanese theater » (2014 : 346).
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Il [Meyerhold] passa d’une stylisation de vitrail / la mise en scHne, dite statuesque, qui
l’amena / l’emploi du masque, puis il subit l’influence de la Commedia dell’arte et
commenÅa / lib8rer le plateau de tout ce qui ne servait pas le jeu de l’acteur. Enfin, il
supprima le rideau, jeta le pont entre la scHne et le public et construisit des dispositifs
sc8niques, dont chacun 8tait adapt8 / une nouvelle cr8ation. Ainsi, il arriva / retrouver
cette sinc8rit8 absolue et cette puret8 dont nous aimions / embellir les spectacles grecs
et que le ni traditionnel a conserv8es. (Ibid. : 68)

L’explication de Dullin est int8ressante / plusieurs points de vue. Tout d’abord, il
voit dans les 8tapes qu’il 8numHre sur le chemin parcouru par Meyerhold l’in-
fluence de diff8rentes cultures. Cela n’a rien d’8tonnant, car les cultures ne
constituent pas des entit8s isol8es, mais se nourrissent et s’enrichissent mu-
tuellement. Un deuxiHme point int8ressant est cette mise en scHne « statuesque »
d8crite par Dullin : si nous revenons au rile que le japonisme a jou8 dans l’art
europ8en, nous savons que c’est justement la fluidit8 des mouvements picturaux
des estampes japonaises qui ont fascin8 les FranÅais. Contrairement / la tradi-
tion picturale europ8enne, l’art japonais n’8tablit pas une hi8rarchisation aussi
stricte des sujets et objets pouvant Þtre repr8sent8s sur le tableau et imprime / ses
compositions un mouvement diagonal. Ceci 8tait contraire au canon pictural
europ8en qui dessinait avec un centre et un motif trHs clair et souvent une
repr8sentation quasi « statuesque » du sujet ou objet repr8sent8. Or voil/ que cet
attribut s’applique au th8.tre japonais, oF la fluidit8 des mouvements est
beaucoup plus r8duite que dans le th8.tre occidental et oF la notion de « statue »
ressort / plusieurs reprises, comme l’illustre le th8.tre ni avec le port du masque
et ses mouvements lents ou le th8.tre kabuki avec les moments de mie. Dans la
remarque de Dullin sur Meyerhold, le moment « statuesque » est ressenti comme
un 8l8ment susceptible de redonner de la force au th8.tre europ8en et surtout /
sa mise en scHne : la fixation du mouvement, mais aussi l’emploi du masque ou
l’exag8ration du maquillage renforcent les sentiments exprim8s et r8duisent en
mÞme temps la narration sc8nique / l’essentiel, la quintessence du moment v8cu.

Pour revenir aux r8flexions de Dullin sur l’acteur japonais, il a d8j/ remarqu8
dans sa correspondance de mai 1930 ce caractHre « statuesque » du jeu sc8nique
de l’interprHte nippon, mais le d8crit ici comme une sorte de « stylisation » :

L’acteur japonais part du r8alisme le plus m8ticuleux et arrive / la synthHse par un
besoin de v8rit8. Chez nous, le mot « stylisation » 8voque tout de suite une sorte
d’esth8tisme fig8, de rythmique terne et docile ; chez eux la stylisation est directe,
8loquente, plus expressive que la r8alit8 mÞme. Chaque geste est rehauss8 d’un trait
aigu qui lui donne toute sa valeur. Si un acteur donne un coup de pied, il ne touche pas
l’adversaire, mais l’ex8cution mÞme du mouvement est si juste qu’elle parvient /
donner une impression de brutalit8 plus forte que s’il allait au bout du geste […].
(1946 : 60)

Découverte et réception directe du théâtre nippon en France92

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

Cette description de Dullin met en avant l’itin8raire que doit parcourir l’acteur
japonais : le r8alisme, qui constitue la condition initiale, est certes indispensa-
ble, mais n’est qu’un point de d8part pour l’acteur. Celui-ci en effet devra aboutir
/ une synthHse en se soumettant constamment / l’exigence suprÞme de v8rit8.
Car le jeu sc8nique stylis8 n’est pas un « esth8tisme fig8 » – comme pourrait le
sugg8rer la notion de statue – mais entra%ne l’acteur dans une expressivit8
corporelle nouvelle, d8nu8e de ces effets grandiloquents passant pour Þtre
« r8alistes » dans le th8.tre occidental. Ce jeu de l’acteur japonais, par son ex-
pressivit8 d’une tout autre nature, est d’une intensit8 quasi brutale pour le
spectateur occidental, comme le prouvent les r8actions du public franÅais aux
interpr8tations « r8alistes » de la mort de Sadayakko et Hanako. Dullin constate
alors que le corps de l’acteur japonais, initi8 au jeu th8.tral par une formation
ob8issant / des rHgles strictes – puisque les riles sont souvent transmis de
g8n8ration en g8n8ration dans les dynasties d’acteurs –, est « faÅonn8 par le
th8.tre et pour le th8.tre » (id.).

Afin d’enseigner aux acteurs de son Th8.tre de l’Atelier l’art de la gestuelle et
du mouvement, Dullin leur fait porter un masque pour les aider / se fondre dans
le personnage qu’ils jouent sur scHne. f l’exemple de l’acteur du th8.tre ni qui se
regarde, avant de rentrer sur scHne, des minutes entiHres dans un miroir pour se
pr8parer en silence / son rile, Dullin fait porter un masque / ses acteurs, afin
qu’ils se laissent guider par leurs mouvements et non par leurs sentiments
personnels. En outre, les exercices avec les masques apportent un soutien au
travail des acteurs en les aidant / bien ma%triser et utiliser leur corps comme
instrument d’expression, puisqu’ils ne peuvent pas s’appuyer sur la mimique de
leur visage. Nous sommes ici dans cette logique mise en lumiHre par Fischer-
Lichte concernant le changement des signes th8.traux et la nouvelle dimension
de l’acteur qui devient lui-mÞme un signe th8.tral polyvalent (cf. 20075 : 94).
Dans Souvenirs et notes de travail d’un acteur, Dullin 8voque 8galement l’im-
portance et l’effet du masque dans le th8.tre japonais, mais aussi europ8en :

Ils [les acteurs japonais] doivent beaucoup aux marionnettes et aux masques. Cette
forme 8lev8e de l’art dramatique leur a laiss8 des traces profondes. C’est sans doute
gr.ce / elle qu’ils ont appris / se servir de leur corps comme moyen d’expression
souvent plus 8loquent que le visage. L’emploi du masque co"ncide 8trangement avec les
plus beaux moments du th8.tre, en tout cas, les plus raffin8s. Arlequin, sans son
masque, est devenu un fade travestissement de carnaval. Pourquoi les acteurs ont-ils
abandonn8 « le masque » ou ont-ils peu / peu cess8 de se peindre un masque sur le
visage ? (1946 : 61 sq.)

Dullin met ici en avant le rile essentiel du masque qui, en r8alit8, faisait d8j/
partie de la culture th8.trale en Europe comme l’illustre la Commedia dell’arte.
Mais, comme il le dit en parlant de cet h8ritage de la Commedia dell’arte,
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« Arlequin, sans son masque, est devenu un fade travestissement du carnaval » :
le masque et le maquillage du th8.tre nippon, d8couverts / travers les repr8-
sentations des troupes et les traductions des piHces de th8.tre, paraissent ainsi
aptes / redonner au th8.tre franÅais une vitalit8, une force qu’il poss8dait jadis.
Le th8.tre japonais fonctionne donc comme une sorte d’outil-catalyseur pour
faire rena%tre des exp8riences et traditions sc8niques qui certes ont bel et bien
exist8, mais ont 8t8 enfouies, refoul8es ou rejet8es avec le temps.

3.3.5. Le Théâtre des Nations à Paris (1957–1968) : le retour sur scène du
kabuki

En ce qui concerne les ann8es 1950 et 1960, il existe peu de sources et de
t8moignages sur les repr8sentations de kabuki en Europe. N8anmoins, des
troupes nipponnes de th8.tre ou de danse ont pr8sent8 leurs spectacles artisti-
ques sur les scHnes des diverses capitales europ8ennes, mais surtout / Paris lors
du festival culturel international – « Le Th8.tre des Nations ». Entre 1957 et 1968,
le Th8.tre des Nations 8tait un « [l]ieu de confrontation des cr8ations th8.trales,
lyriques et chor8graphiques » appel8 / bouleverser « les structures tradition-
nelles du r8pertoire franÅais » (Peslin 2009 : 19). Cette p8riode d’aprHs-guerre
nous int8ressant particuliHrement et concernant deux auteurs de notre travail,
nous allons 8num8rer et reconstruire les diff8rentes tourn8es de kabuki.

Dans les ann8es 1950, une troupe de danse appel8e Azuma Kabuki70 a fait une
tourn8e mondiale en 1955 et donn8 un spectacle / Paris au Th8.tre H8bertot (cf.
Pronko 1967 : 130). Il est th8oriquement possible que Genet ait vu des repr8-
sentations de la troupe Azuma Kabuki, puisque, selon Pronko, Genet a au moins
vu en 1955 / Paris l’op8ra de P8kin, qui effectue une tourn8e europ8enne en 1955,
1958 et 1964 (cf. ibid. : 64). Lee constate d’ailleurs que Cousin, qui mentionne
dans sa lettre / Pronko avoir vu une repr8sentation de danse japonaise, a assist8
aux repr8sentations d’Azuma Kabuki (cf. 1983a : 345) ; malheureusement,
l’auteur ne mentionne jamais le nom de la troupe de danse. Une autre troupe qui,
sous le nom de Kabuki Hanayagi71, met en scHne non pas du drame kabuki
authentique, mais plutit de la danse kabuki, se produit entre le 26 et le 30 mai
1958 sur la scHne parisienne, plus pr8cis8ment au Th8.tre des Nations sous la
direction d’A. M. Julien, de son vrai nom Aman-Julien Maistre (1903–2001), qui

70 La BNF, d8partement Arts du Spectacle, conserve un recueil de plusieurs photographies de la
troupe Azuma Kabuki datant de 1955, prises par Etienne Bertrand Weill (1919–2011) (cf.
FOL-PHO-19 (14)). Ce recueil a 8t8 mis en ligne par www. gallica.bnf.fr en f8vrier 2013.

71 La BNF, d8partement Arts du Spectacle, conserve 8galement le programme de la troupe avec
quelques photographies prises par Roger Pic (1920–2001), mis en ligne en ao0t 2010 (cf. 4-
PHO-16 (232)).
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a rejoint la troupe de Jacques Copeau dans les ann8es 1920. De plus, le ma%tre de
la troupe, Yusuke Hanayagi, a fait une d8monstration de l’art th8.tral du kabuki
lors d’une conf8rence organis8e au Th8.tre Sarah Bernhardt / Paris (cf. Peslin
2009 : 139). De nouveau, le public porte un regard empreint d’exotisme sur ces
repr8sentations de danse, comme l’indique la remarque de Guy Dormand dans
Lib8ration, cit8 par Rendez-vous des Th8.tre du Monde : « Etonnante soir8e qui
apporte au spectateur […] un enrichissement dont il commence / ressentir
r8ellement l’effet une fois le rideau tomb8 sur le paysage de cerisiers en fleurs »
(1958 : 5). Ce « paysage de cerisiers en fleurs » reflHte toutes les images f8eriques
et myst8rieuses forg8es / propos du Japon qui, d’ailleurs, reste encore au-
jourd’hui le pays du paradoxe, un univers certes fascinant et charmant, mais en
mÞme temps insolite et d8routant. f ce sujet, Pronko remarque que le nom de
cette troupe prÞtait / confusion, le public pensant alors qu’il s’agissait de re-
pr8sentations de kabuki authentique :

The inaccurate name again gave rise to erroneous ideas regarding Kabuki, and several
critics concluded that the gentle, restrained, picturesque world of cherry blossoms and
drizzling rain in Hanayagi’s production was typical of all Kabuki. Obviously, they
wrote, Kabuki lacks the epic grandeur of Chinese opera; its expression is less concrete
and its psychology more hermetic. (Ibid. : 130)

Cette remarque du chercheur confirme que les spectateurs jugeaient l’op8ra de
P8kin bien plus impressionnant et somptueux que le kabuki. La Compagnie
nationale de Chine d’op8ra de P8kin fond8e par l’artiste renomm8 Mei Lanfang
(1894–1961) avait d’ailleurs connu un 8norme succHs lors de la deuxiHme 8dition
du Festival International d’Art Dramatique en 1955 (cf. Peslin 2009 : 65) et au
festival du Th8.tre des Nations en 1958 (cf. ibid. : 123).

Ce n’est que dans les ann8es 1960 qu’on revoit du kabuki authentique en
Europe. Des repr8sentations d’une vraie troupe de kabuki ont lieu en 8t8 1960
sous la direction de Kanzaburi, Shiroku et Utaemon. Selon Lee dans Ni und
europäisches Theater, il y aurait eu 8galement d’autres repr8sentations de kabuki
en Europe en 1966 (cf. 1983 : 18). Nous pensons toutefois qu’il s’agissait l/ plutit
des repr8sentations que les artistes du Kabuki-za ont donn8es en 1965 au Th8.tre
de l’Od8on, sous la direction de Jean-Louis Barrault (Pronko 1967 : 129). f ce
sujet, Pronko constate une nouvelle fois le contraste entre l’enthousiasme ma-
nifest8 par le public et l’incompr8hension / l’8gard de la mise en scHne exprim8e
par la critique non instruite dans le th8.tre nippon ou l’esth8tique japonaise :

Public reception of the Kabuki troupe at the Od8on Th8.tre de France was warm and
enthusiastic, although most reviewers, apparently put off by the exoticism, the un-
familiar techniques, and the slow rhythm, failed to reflect this enthusiasm in the press.
(Ibid. : 130)
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Une question nous int8resse alors : pourquoi ce retour du th8.tre japonais sur
les scHnes europ8ennes ? Dans Le Th8.tre des Nations. Une aventure th8.trale /
red8couvrir, Daniela Peslin formule des hypothHses int8ressantes / ce sujet : elle
ne manque pas de souligner le rile d8terminant que jouent ici la fin de la Seconde
Guerre mondiale et la croissance 8conomique du Japon gr.ce / l’aide des Etats-
Unis :

Les ann8es 50 marqueront le retour de ce pays / la vie politique et culturelle interna-
tionale et le th8.tre japonais conna%tra un essor consid8rable. C’est en 1951 que le Japon
adhHre / l’UNESCO et / l’Institut International du Th8.tre (I.I.T.), et, peu aprHs, il sera
admis aux Nations Unies. (2009 : 128)

Cette remarque met en lumiHre les m8canismes du processus de transfert cul-
turel. On avait vu qu’il existe, selon Lüsebrink, trois forces motrices du transfert
culturel : les int8rÞts 8conomiques, les objectifs politiques et id8ologiques et les
facteurs affectifs. Nous constatons ici que ce sont surtout les motivations poli-
tiques et id8ologiques, mais aussi 8conomiques qui ont pouss8 le Japon / revenir
sur les scHnes europ8ennes. Comme durant la p8riode du japonisme / la fin du
XIXe siHcle, le gouvernement nippon

s’implique directement pour exporter sa culture et surtout les arts du spectacle tra-
ditionnels, par le biais de l’Agence de la Culture qui sera un organisme fort pour le
soutien des projets de tourn8es de ces spectacles traditionnels. Le Th8.tre National
contribuera / cette p8riode intense de relations th8.trales entre la France et le Japon et
jouera un rile clef dans le d8veloppement culturel entre les deux pays, en se situant au
cœur mÞme de leurs 8changes. (Id.)

Le gouvernement nippon a donc exerc8 une politique culturelle active pour cr8er
des liens artistiques entre la France et le Japon. Ce rapport entre croissance
8conomique, politique et d8monstration culturelle, mais aussi l’importance du
festival du Th8.tre des Nations soulign8e par Peslin expliquent le « retour » du
th8.tre nippon sur les scHnes franÅaises et nous permettent de comprendre
pourquoi nous retrouvons dans diff8rentes piHces de th8.tre des ann8es 1950/60
une influence du th8.tre nippon. Celle-ci s’est effectu8e indirectement, / travers
la lecture de textes, mais aussi directement, gr.ce aux repr8sentations qui of-
fraient un regard direct sur l’art th8.tral nippon, ce qui n’exclut pas les diff8-
rentes interpr8tations subjectives du th8.tre nippon tout comme la s8lection
d8lib8r8e des motifs japonais.
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3.3.6. Découverte tardive du nô sur scène (1954–1962) : entre malaise
déroutant et révélation esthétique

En ce qui concerne le ni, il faudra attendre les ann8es 1950 pour le voir appa-
ra%tre sur une scHne occidentale. C’est en 1954, lors de la Biennale de Venise, que
le ni est pr8sent8 pour la premiHre fois sur le sol europ8en par des troupes
japonaises. f Paris, le ni fait son apparition en 1957 lors du festival du Th8.tre
des Nations au Th8.tre Sarah Bernhardt (cf. Thornbury 2000 : 215). Jean-Louis
Barrault, 8lHve de Dullin, metteur en scHne et acteur dans les piHces de Claudel et
de Genet, a assist8 / ces repr8sentations de la troupe de l’ancienne 8cole de Kanze
sous la direction du c8lHbre ma%tre de ni Kita Minoru (1900–1986) (cf. Pes-
lin 2009 : 130). Barrault 8tait surpris de ne pas Þtre touch8 par la repr8sentation
du ni, qu’il connaissait pourtant / travers ses nombreuses lectures. Dans son
Journal de Bord, il souligne que ses connaissances du th8.tre du ni 8taient
surtout « livresque[s] et imaginaire[s] » (1961 : 70). Outre cette repr8sentation
au Th8.tre des Nations, Barrault mentionne la repr8sentation de ni / Dijon. Ce
spectacle a suscit8 en lui un sentiment de malaise d0 / l’8tranget8 des expressions
vocales 8mises par les acteurs : « J’avais mÞme fini par rire nerveusement tel-
lement ma sensibilit8 refusait d’absorber ces cris gutturaux, comme quelqu’un
qui ferait des efforts pour se faire vomir » (ibid. : 71). Il n’8tait d’ailleurs pas le
seul : presque tous les critiques 8voquaient les sentiments d’8tranget8, de con-
fusion et d’irritation ressentis par le public franÅais – « un choc 8motionnel et
esth8tique » – (id.), certainement moins bien pr8par8 que Barrault / un tel
spectacle. On parlait du « spectacle le plus 8sot8rique du monde et […] le plus
8loign8 des traditions th8.trales occidentales » qui « a boulevers8 des milliers de
parisiens qui n’8taient nullement pr8par8s / cette forme dramatique » (Julien
1963 : 5). f ce sujet, Ayako Nishino 8crit dans Paul Claudel, le ni et la synthHse
des arts que

malgr8 la pr8paration didactique organis8e par l’institution, la premiHre pr8sentation
du ni / Paris est tomb8e / plat : d8tach8 de son contexte, le ni perdait de sa force et
demeurait incompris du grand public. (2013 : 317)

On voit ici transpara%tre encore une fois cette image r8currente du Japon, pays de
l’8ternel « Autre », fondamentalement diff8rent de la France, et donc formant un
espace esth8tique / la fois fascinant et repoussant, mais toujours herm8tique et
incompr8hensible. Le fait que le th8.tre ni a surtout 8t8 d8couvert / travers la
lecture explique que les dramaturges franÅais s’en sont fait une image bien
pr8cise, fortement id8alis8e, compar8e aux propres traditions th8.trales anti-
ques, et s’8loignant donc de la r8alit8 sc8nique du ni. Ainsi, Barrault formule
dans son Journal de Bord, aprHs avoir vu un ni sur scHne qui le d8senchantait, la
question suivante : « Ptait-ce donc cela [sic] dont j’avais tant rÞv8 » (1961 : 71) ?
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C’est en 1962, plus pr8cis8ment le 26 juin, que Barrault organise une repr8-
sentation de ni par le fameux ma%tre Hisao Kanze au Th8.tre de France / Paris,
comme on peut le lire dans un article de journal d8coup8 le 28 juin 1962 dans
L’Express par Gabriel Cousin et conserv8 dans les archives de l’IMEC (cf. CSN
20.1. Le Voyage de derriHre la montagne – repr8sentation). Cet article est intitul8
« Le ‹ Ni › japonais. Le comble de l’ennui ou de la fiHvre » et souligne encore une
fois ce regard antinomique de l’Occident sur l’art japonais, consid8r8 soit
comme fastidieux, soit comme passionnant. L’article situe d’abord le ni dans
une tradition th8.trale mondiale :

Eschyle, Sophocle, il y a certes des spectacles plus anciens que le « Ni », lequel date
seulement du XIVe siHcle. Mais l’originalit8 du « Ni », c’est qu’il continue / Þtre re-
pr8sent8 dans la maniHre exacte oF il l’8tait / ses d8buts – ce qu’on ne peut dire d’aucun
autre th8.tre, f0t-il aussi proche de nous que celui de MoliHre.

L’article met en lumiHre un aspect int8ressant : si le ni fait figure ici d’exception
dans l’univers du th8.tre, c’est que ce genre th8.tral, qui s’appuie sur une longue
tradition, se r8vHle Þtre en mÞme temps un espace intemporel et quasi immuable,
apte / Þtre repr8sent8 devant un public moderne sans qu’on y apporte de
changements. Ce caractHre fait du ni une forme th8.trale / la fois ancienne et
moderne. Par la nature encore « vivante » de cette forme de th8.tre par rapport
au th8.tre antique grec d’Eschyle ou de Sophocle, la repr8sentation de Hisao
Kanze a permis au public de savourer un nouvel 8clat de l’ancien th8.tre, le
th8.tre des d8buts, tant recherch8 par les avant-gardistes. Nous avons donc un
double renvoi aux sources de l’art : d’une part culturel-civilisationnel, d’autre
part temporel. Et effectivement, dans la France du XXe siHcle, la r8ception pro-
ductive du th8.tre nippon a jou8 un rile majeur dans la red8finition des codes
th8.traux, surtout en ce qui concerne les principes de la mise en scHne, comme
les concepts de th8.tralit8, de ritualit8, etc. Par ailleurs, ce mÞme article souligne
encore une fois la lib8ration des principes de la mim8sis aristot8licienne : « Peu
importe en effet ‹ l’action ›, chHre / Aristote et / nos latitudes. Ce qui compte, ce
sont les 8tats d’.me […] ». Or ce sont justement ces « 8tats d’.mes » qui ont
fascin8 le plus les spectateurs franÅais : au lieu de raconter une action coh8rente
ayant un d8but concret et une issue claire et nette, le ni s’attache plutit / faire
revivre sur scHne un certain moment ou sentiment de la vie.

Parmi les auteurs abord8s dans ce travail, Gabriel Cousin signale par exemple
dans sa lettre / Pronko qu’il n’a « jamais pu voir de piHces kabuki ou ni par des
Japonais eux-mÞmes » (CSN 8.4. Mise en scHne Jean Dast8 (1963) : « Le Drame du
Fukuryu-Maru »), car il a seulement assist8 / une repr8sentation de danse
comme on l’a constat8 auparavant. Quant / Jean Genet, on ne sait pas avec
certitude s’il a vraiment assist8 / des repr8sentations de th8.tre japonais. En tout
cas, Genet 8crit dans la lettre / Pauvert qui sert d’introduction / sa piHce de
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th8.tre Les Bonnes en 1954 : « Ce qu’on m’a rapport8 des fastes japonais, chinois
ou balinais, et l’id8e magnifi8e peut-Þtre qui s’obstine dans mon cerveau, me
rend trop grossiHre la formule du th8.tre occidental » (1954 [1947] : 11). Cette
constatation de Genet prouve que l’auteur soit s’est int8ress8 de prHs au th8.tre
asiatique soit a lu des auteurs qui eux-mÞmes connaissaient bien le th8.tre
asiatique, notamment Antonin Artaud que Genet appr8ciait particuliHrement. Il
s’agit alors chez ces deux auteurs d’une r8ception plutit indirecte du th8.tre
nippon, regard8 / travers le prisme des diff8rentes strates de r8ception et oF
s’intercalent les perceptions personnelles des 8crivains concern8s.

Comme nous venons de le voir, la r8ception du th8.tre japonais est donc / la
fois directe et indirecte : tandis que les repr8sentations des troupes japonaises
ont offert aux spectateurs une rencontre artistique r8elle avec les spectacles
nippons, la lecture de textes et de traductions a permis, quant / elle, de p8n8trer
dans la matiHre mÞme du th8.tre nippon – point sur lequel nous reviendrons
ult8rieurement. Nous avons vu que la fascination pour le Japon 8tait mÞme
devenue un mouvement paneurop8en, englobant les diff8rentes disciplines ar-
tistiques. N8anmoins, il faut ajouter que ces repr8sentations ont 8galement
fourni une vue s8lective sur le th8.tre japonais, filtr8e par le metteur en scHne
japonais ou mÞme franÅais, et rendue subjective par le critique occidental qui
d8crit le spectacle dans la presse. Il s’avHre alors important d’analyser les dif-
f8rentes formes d’appropriation, d’absorption et de transformation du th8.tre
japonais dans les cr8ations th8.trales de Claudel, de Genet et de Cousin. Il s’agit
de d8gager l’une aprHs l’autre les diff8rentes strates de cet impact nippon, telles
que les ont faÅonn8es les r8ceptions diverses d’autres auteurs et metteurs en
scHne influenc8s par le th8.tre japonais et ayant / leur tour marqu8 les trois
auteurs en question. Le plus illustre de ces trois dramaturges est sans aucun
doute le diplomate et 8crivain Paul Claudel qui, par son attrait pour le Japon et sa
connaissance approfondie du pays, a jou8 un rile d8cisif dans la r8ception du
th8.tre nippon en France.

La découverte du théâtre nippon en Europe (1900–1968) 99

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696



© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

4. Paul Claudel, passeur de culture et récepteur direct du
théâtre nippon

Au d8but du XXe siHcle, Paul Claudel est un des rares auteurs / avoir v8cu
plusieurs ann8es dans divers pays peu connus de ses contemporains franÅais et /
s’en Þtre inspir8 pour la r8daction de ses ouvrages.72 En ce qui concerne le Japon,
l’8crivain est non seulement l’un des rares r8cepteurs directs du th8.tre nippon,
dans la mesure oF il a pu voir lui-mÞme des repr8sentations authentiques de ni73,
de kabuki et d’autres formes du th8.tre nippon classique, mais il a 8galement agi
comme un v8ritable « passeur de culture »74 : d’un cit8, Claudel facilite l’accHs de
ses contemporains / l’entit8 nipponne par ses divers 8crits sur la culture et le
th8.tre japonais et de l’autre, il essaie, par le contact avec des dramaturges,
peintres75 et th8oriciens nippons au Japon, de faire la synthHse de son esth8tique
artistique avec d’autres formes artistiques extra-europ8ennes. Un des premiers
chercheurs / avoir tent8 de d8finir la figure du passeur est l’historien Christophe
Charle qui a choisi la notion d’« homme double » (cf. 1992 : 73 sqq.) : par ce
terme, il d8signe une personne qui est au carrefour de deux cultures. Dans le

72 Sujet auparavant peu abord8 par la recherche, le s8jour de Claudel au Japon a fait l’objet de
maintes recherches ces derniHres ann8es (surtout au Japon) – Daniel (2005), Millet-G8rard
(2006), Montferrand (2006), Nobutaka (2006), etc. – ce qui nous amHne / retenir dans cette
partie uniquement les lignes principales. Wasserman (2011) et Nishino (2013) ont fourni des
analyses trHs d8taill8es concernant la cr8ation et la r8ception de la piHce La Femme et son
ombre.

73 Selon Nishino, l’auteur a pu voir les repr8sentations des piHces de ni suivantes : Dijiji,
Okina, Hagoromo, Kagekiyo et Sumidagawa (cf. 2013 : 72). La chercheuse 8tablit un lien au
niveau de la narration et de la mise en scHne entre La Femme et son ombre de Claudel et la
piHce de ni Dijiji (cf. ibid. : 468 sq.).

74 Dans la recherche, le terme « passeur de culture » a 8volu8 au cours du temps : auparavant,
on l’appelait « interm8diaire », « m8diateur », « agent de transmissions », etc. (cf. Cooper-
Richet 2013b : 131). Nous avons opt8 pour le terme « passeur » pour souligner la nature
active de cette transmission d’une autre culture qui, en mÞme temps, laisse une certaine
marge de flottement ou fluctuation 8chappant / tout contrile (ce qui n’est pas le cas pour le
terme « agent »), mais assur8ment fructueuse.

75 L’auteur collabore avec les peintres Seihi Takeuchi (1864–1942), Seiki Kuroda (1866–1924),
Tomita Keisen (1879–1936) et Ikuma Arishima (1882–1974) dont certains ont eux-mÞmes
v8cu en France (cf. Daniel 2005 : 59).
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processus des transferts culturels, Claudel, en tant que passeur de culture, agit
comme un des moteurs cruciaux des 8changes interculturels entre le Japon et la
France : d’autres auteurs franÅais, comme Jean Genet et Gabriel Cousin, vont en
effet s’inspirer de ses 8crits et piHces de th8.tre et y inclure leur r8ception
indirecte du Japon transmise par le m8diateur Claudel. Sans Claudel, la r8ception
du Japon par l’univers th8.tral franÅais n’aurait jamais atteint une telle richesse
et diversit8.

AprHs avoir examin8 les diff8rentes 8tapes et les moments cruciaux de la
rencontre de Paul Claudel avec le Japon, nous analyserons la piHce La Femme et
son ombre au niveau de la narration et de la mise en scHne. Cette piHce japoni-
sante que l’auteur a r8dig8e pour un public nippon a suscit8 des r8actions assez
ambigu[s, voire mÞme n8gatives en raison de son cit8 trop « exotisant » pour
certains spectateurs japonais. Toutefois, cette piHce a l’int8rÞt de nous montrer la
tentative de l’auteur d’8crire une piHce qui reprend des traits caract8ristiques du
kabuki et du ni et d’y inclure en mÞme temps sa vision po8tique visant une
synthHse harmonieuse de son œuvre th8.trale.

4.1. La rencontre de l’ambassadeur-poète avec le Japon

Avant son s8jour au Japon de 1921 / 1927 dans sa fonction de diplomate, Paul
Claudel avait d8j/ eu des contacts r8guliers avec divers pays d’ExtrÞme-Orient :
dHs 1898, l’auteur d8couvre pour la premiHre fois le Japon / l’occasion d’un
voyage dans les environs d’<saka. Ses Connaissances de l’Est, dans lesquelles
figurent ses textes portant, entre autres, sur la Chine, pays qu’il a pu d8couvrir
dans sa fonction de diplomate76, sont publi8es en 1900 dans le Mercure de France
(cf. BibliothHque Nationale 1968 : 16). Finalement, le 1er janvier 1921, Claudel est
nomm8 ambassadeur de France au Japon et c’est l/-bas que « la vocation cul-
turelle l’[a] emport8 sur les aspects 8conomiques » (Berton 1962 : 189). Les
missions diplomatiques de l’auteur avaient naturellement toujours une vis8e
politico-8conomique pour la France qui voulait 8largir et renforcer sa pr8sence
en ExtrÞme-Orient. Paul Claudel 8tait alors d8j/ assez connu au Japon. Ce pays se
vantait d’avoir comme diplomate un connaisseur de l’ExtrÞme-Orient et un
8crivain aussi honorable77, ce qui appara%t dans le surnom qu’on lui donnait
alors : l’« Ambassadeur-poHte » (shijin taishi) (cf. Wasserman 2011 : 83).

Ces ann8es pass8es au Japon seront extrÞmement fructueuses pour l’auteur,

76 De 1895 / 1899, Claudel travaille comme consul suppl8ant / Shanghai, de 1901 / 1904, il est
consul / Fuzhou, de 1906 / 1909, 1er secr8taire / la L8gation de la R8publique franÅaise /
Beijing puis, finalement, consul / Tianjin (cf. Yu 2006 : 50).

77 Lors de son arriv8e au Japon, on r8citait des poHmes de l’8crivain en japonais et en franÅais
(cf. Berton 1962 : 190).
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puisqu’il y achHve Le Soulier de satin78, commenc8 en Chine, r8dige et repr8sente
son mimodrame La Femme et son ombre, compose La Parabole du festin et les
fameuses Cent phrases pour 8ventail. Ce qui fascine Claudel est ce caractHre
vivace de la tradition nipponne qui se manifeste surtout dans son th8.tre, car
mÞme si celui-ci a subi des changements dus surtout / l’occidentalisation du
pays, il a su pr8server son caractHre originel et faire revivre l’8clat perdu de
l’ancien th8.tre grec. Cet auteur de vocation mythico-chr8tienne ch8rit juste-
ment cette « tradition vivante, une civilisation qui ne vit pas de rupture, mais de
continuit8 et de fid8lit8 » (Millet-G8rard 2006 : 44) et lui propose un contraste
r8confortant face / sa propre culture qui, depuis le d8but du XXe siHcle, subit
maints bouleversements et sombre, selon l’auteur, dans le positivisme et la ra-
tionalit8.

En ce qui concerne les rapports entre les deux pays, on peut constater que,
durant le s8jour de Claudel au Japon, des liens de plus en plus 8troits se nouent
entre le Japon et la France : en 1922, une exposition d’art se tient / Paris, le 3 juin
1926, la femme de Paul Claudel pr8side une pr8sentation de th8 japonais dans un
magasin parisien et au Japon, l’8crivain fonde la Maison de France / Tikyi et
installe l’Institut franco-japonais / Kyito oF une bibliothHque « Paul Claudel »
sera alors ouverte (cf. Berton 1962 : 190). Ceci n’est pas sans int8rÞt pour la
France, puisque le s8jour diplomatique de Claudel au Japon a justement pour
mission de renforcer les 8changes culturels entre la France et le Japon, ce qui
revient en fait / faire progresser « l’influence franÅaise sur le Japon par la dif-
fusion de la civilisation et de la langue franÅaises en excluant l’influence anglo-
saxonne et allemande » (Shinonaga 2006 : 146).79 En 1927, les deux derniers
mois pass8s au Japon sont / la fois int8ressants et bouleversants pour l’auteur,
puisqu’il peut assister, dans sa fonction d’ambassadeur extraordinaire envoy8
par le Quai d’Orsay, les 7 et 8 f8vrier aux fun8railles de l’Empereur Taishi (1879–
1926)80, connu en Occident sous son nom personnel Yoshihito et jouissant / cette

78 Le 1er septembre 1923, / midi, lors du terrible tremblement de terre oF ont p8ri plus de cent
mille personnes et qui a caus8 de graves dommages, entre autres, / la ville de Tikyi, le
manuscrit de la TroisiHme Journ8e de la piHce Le Soulier de satin est d8truit lors de l’incendie
de l’ambassade de France, comme l’auteur l’explique dans son entretien avec Fr8d8ric Le-
fHvre le 18 avril 1925 (cf. 1927 : 137). Cette TroisiHme Journ8e comporte le plus d’8l8ments
japonais, comme nous l’analyserons par la suite.

79 En effet, nous sommes dans le contexte de la fin de l’Alliance entre le Japon et l’Angleterre
(1902–1921/1923). Pour plus d’informations, lire Shinonaga 2006 : 137 sqq.

80 Dans les archives de Paul Claudel se trouvent des ha"kus – poHmes japonais brefs – compos8s
par Claudel / l’occasion de la mort de l’Empereur, publi8s, entre autres, dans le Hochi
Shimbun, le 8 f8vrier 1927 : « L’Empereur / travers cette rue des deux cit8s que fait son
peuple par un chemin de neige s’avance vers les grandes choses parties » (BibliothHque
Nationale 1968 : 112). Un autre ha"ku de l’8crivain th8matise le mÞme sujet : « Profitant de
cette tombe qui s’ouvre le Japon des vivants d’un cit8 et le Japon des morts de l’autre cit8
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8poque encore d’un statut divin. Le 17 f8vrier de la mÞme ann8e, Claudel quitte le
Japon pour les Ptats-Unis et y r8dige Le Livre de Christophe Colomb, la piHce de
th8.tre qui sera au centre de nos analyses. Des 8crits expliquant ses impressions
sur la culture et le th8.tre japonais sont 8galement r8unis et publi8s en 1927 sous
le titre L’Oiseau noir dans le Soleil Levant, un ouvrage qui se r8vHle indispensable
pour comprendre la vision esth8tique de Claudel et son rapport avec le Japon. Le
titre 8nigmatique choisi par l’auteur est des plus subtil si l’on considHre le jeu de
mots que Wasserman met en 8vidence dans son ouvrage Claudel danse Japon :
Claudel choisit le nom de l’oiseau noir, kurodori en japonais, / cause de la
parent8 phon8tique de son nom « Claudel » prononc8 / la « japonaise » – Ku-
rideru (cf. 2011 : 118).

Durant les ann8es que Claudel passe au Japon, un autre 8pisode s’avHre r8-
v8lateur : la r8daction et la mise en scHne de la piHce La Femme et son ombre
destin8e au public japonais. Cette courte piHce est en r8alit8 une reprise de
L’Homme et son d8sir que l’auteur a modifi8e pour la rendre plus « japonaise ». Il
s’agit l/ d’une entreprise particuliHrement insolite, puisque les spectateurs
nippons voulaient plutit voir une piHce / la « franÅaise » et non une repr8sen-
tation « japonisante » reproduisant les traits de leur art th8.tral.

4.2. Une pièce japonisante écrite par un Français : La Femme et
son ombre

4.2.1. D’une demande de représenter L’Homme et son désir à une collaboration
franco-japonaise

En 1922, des membres de la troupe du kabuki traditionnel / Tikyi et Yoshio
Yamanouchi (1894–1973), professeur de franÅais / l’Pcole des Langues 8tran-
gHres de Tikyi, demandent / Paul Claudel l’autorisation de repr8senter
L’Homme et son d8sir au Th8.tre Imp8rial de Tikyi81 dans une adaptation
musicale. Ce sc8nario de ballet, compos8 en 1917 / Rio de Janeiro pour le
danseur Nijinsky, 8tait la premiHre collaboration musicale de Claudel avec le
compositeur Darius Milhaud (1892–1974), collaboration qui sera suivie d’autres
coop8rations entre les deux hommes, notamment Le Livre de Christophe Co-

communiquent » (Berton 1962 : 191). Signalons qu’entre juin 1926 et janvier 1927, l’8crivain
a r8dig8 plusieurs ha"kus qui seront publi8s dans Cent phrases pour 8ventail.

81 Le Th8.tre Imp8rial de Tikyi est le premier th8.tre au Japon poss8dant une grande salle oF
les spectateurs pouvaient s’asseoir dans des fauteuils / la faÅon occidentale (cf. Wasserman
2011 : 100).
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lomb82. Yamanouchi avait lu les Connaissances de l’Est et ressentait alors une
grande admiration pour Claudel. Celui-ci, de son cit8, ne pouvait imaginer ce
projet sans la musique de Milhaud, ce qui l’incita / proposer une autre id8e :
cr8er une toute nouvelle piHce sur la base de L’Homme et son d8sir, mais cette
fois-ci avec le coloris local du Japon (cf. Wasserman 2011 : 88 sq.). Paul Claudel
r8dige alors le nouveau sc8nario pour La Femme et son ombre en demandant /
Yamanouchi de « faire repr8senter cela de la faÅon la plus japonaise possible »
(Yamanouchi 1968 : 19, cit8 d’aprHs Wasserman 2011 : 89). Une premiHre ver-
sion, trop proche de son ballet et difficilement r8alisable au Japon, est rejet8e ;
une deuxiHme variante est alors 8crite par l’auteur qui y insHre des chants et un
chœur. Ce dernier texte se rapprochait alors beaucoup plus du drame lyrique et
pouvait ainsi plus facilement Þtre interpr8t8 par la troupe de kabuki. C’est alors
Yamanouchi qui fournit la traduction de La Femme et son ombre en japonais (cf.
Wasserman 2011 : 89).

R8sumons l’action de ce mimodrame : La Femme et son ombre peut Þtre
d8crit comme une sorte de drame « spectral », comme l’illustre l’inscription
figurant sur une borne de pierre « FrontiHre entre les deux Mondes » (LCC : 211),
qu’on retrouve aussi bien dans la premiHre que dans la deuxiHme version83. La
piHce retrace l’histoire d’un « Guerrier de l’ancien temps » (id.) qui a perdu sa
femme bien-aim8e et ne peut pas l’oublier. Tout / coup, il voit l’ombre d’une
femme (« l’Ombre »), ce qu’il raconte / sa nouvelle femme (« la Femme ») qui se
moque de lui : elle chante en jouant du shamisen pour le calmer (cf. ibid. : 212).
Mais le Guerrier, qui continue / voir cette 8trange ombre, « tire son sabre et
frappe l’Ombre devant lui » (ibid. : 213). Par l’« assassinat » de l’Ombre, sa
nouvelle Femme meurt et l’on entend « un faible 8clat de rire » provenant jus-
tement de sa premiHre femme d8c8d8e (ibid. : 214). Claudel s’8loigne ici de la
version originale de L’Homme et son d8sir, puisque cette mort violente de la
deuxiHme Femme du Guerrier n’a rien / voir avec la dimension m8taphysique et
po8tique du sc8nario de l’op8ra cr88 au Br8sil. En effet, dans L’Homme et son
d8sir, l’histoire se situe au niveau onirique de la passion, dans le rÞve de
L’Homme se voyant entra%n8 par la Femme qui « l’enroule entiHrement dans son
voile » (cf. ibid. : 206). Or, La Femme et son ombre se d8roule dans un monde
entre-deux oF le fantastique se mÞle / la r8alit8 du monde du Guerrier. Que
Claudel ait 8crit deux versions diff8rentes n’est pas sans importance : en effet,
selon Nishino, « en passant d’une version / l’autre, l’accent est d8plac8 de

82 Nous reviendrons sur ce point lors de notre analyse de la musique utilis8e dans Le Livre de
Christophe Colomb.

83 Ces deux versions sont r8unies dans l’8dition publi8e en 1935 de la piHce Le Livre de
Christophe Colomb. Il s’agit de textes extrÞmement courts : la premiHre version comporte
seulement quatre pages tandis que la deuxiHme version englobe en tout six pages avec
l’insertion des chants.
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‹ l’illusion › d’un Þtre humain – le Guerrier – / ‹ l’action › d’un Þtre surnaturel –
l’Ombre » (cf. 2013 : 465). Ceci d’autant plus qu’il y a dans la deuxiHme version
un contact corporel, voire une confrontation entre les deux femmes au niveau
sc8nique et narratif : d’abord, le Guerrier raconte / sa Femme qu’il a vu cette
Ombre : « L/, […] je viens de voir appara%tre l’Ombre de la femme qui fut
mienne autrefois » (LCC : 216). Puis, quand la Femme se d8place pour chanter et
jouer du shamisen, l’Ombre r8appara%t : « la Femme vivante se met devant elle en
sorte que l’Ombre et le corps co"ncident » (ibid. : 219). Puisque l’Ombre re-
produit tous les gestes de la Femme vivante, le Guerrier d8cide de « tranche[r] le
lien invisible qui rejoignait la Femme et l’Ombre » (id.) – mouvement cruel qui
aura comme cons8quence la mort de la Femme. Pour Nishino, le rile actif de
l’Ombre, se transformant en une ombre mal8fique qui accepte d8lib8r8ment la
mort de la Femme vivante, 8mane du contact de Claudel avec la piHce de ni
Dijiji : « Le poHte voit dans ce ‹ ni de d8mon › une apparition de l’esprit ma-
l8fique de la femme morte devenant un personnage au contour distinct, qui
revient dans ce monde r8el par la force de sa passion mal 8teinte » (Nishino
2013 : 466).

Cette collaboration franco-japonaise autour de La Femme et son ombre est
compl8t8e par la repr8sentation du mimodrame en mars 1923 dans le Th8.tre
Imp8rial de Tikyi84 avec la musique de Sakichi Kineya (1884–1945). Les acteurs
viennent des familles d’acteurs de kabuki les plus honorables : Kishiri
Matsumoto85 (le Guerrier), Fukusuke Nakamura86 (la Femme) et Shikaku Naka-
mura (L’Ombre). Toutefois, le mimodrame provoque des r8actions assez am-
bigu[s chez le public nippon qui voit dans cette repr8sentation trop d’8l8ments
exotiques et un grossissement de la r8alit8 japonaise.

Pour Claudel lui-mÞme, cette coop8ration franco-japonaise avait 8t8 fruc-
tueuse, comme il le fait savoir peu de jours aprHs la premiHre / son ami et
partenaire Milhaud. Dans une lettre du 27 mars 1923, il lui 8crit qu’« ici on a
donn8 avec un grand succHs La Femme et son ombre » (Claudel 1961 : 73).
Claudel, une personnalit8 trHs admir8e au Japon, a sans doute reÅu des com-
pliments de la part de ses admirateurs. Il s’agissait d’ailleurs d’une exp8rience

84 Dans Claudel danse Japon, on peut voir le frontispice de l’8dition originale de La Femme et
son ombre (la premiHre version dans la revue Josei) (cf. Wasserman 2011). Le mimodrame est
d’ailleurs repr8sent8 / Tikyi lors du centenaire de la naissance de Claudel sous forme de ni
(cf. Nishino 2013 : 459).

85 Claudel a pu voir Kishiri Matsumoto VII (1870–1949) dans Shibaraku, un aragato, au
Th8.tre Imp8rial et le choisit donc pour le rile du Guerrier (cf. Wasserman 2011 : 142).

86 Fukusuke Nakamura (1900–1933) est le fils du fameux Utaemon Nakamura et vient donc de
la famille traditionnelle des interprHtes des onnagata du Kabuki-za. C’est lui qui a demand8 /
Claudel de pouvoir adapter L’Homme et son d8sir en y introduisant la danse traditionnelle du
kabuki (cf. Nishino 2013 : 459). Claudel a pu voir Fukusuke Nakamura au Shintomi-za dans
Kiyosuji Monogatari et Ishikiri Kajiwara (cf. Wasserman 2011 : 142).
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unique en son genre : en effet, c’8tait la premiHre fois que des acteurs de kabuki
interpr8taient un texte sp8cialement 8crit pour eux par un dramaturge 8tranger.
Cependant, comme le signale Wasserman, la r8sonance auprHs de la critique
nipponne s’est av8r8e plutit n8gative. Claudel ne lisant pas le japonais, on
pourrait penser qu’il n’a pas pris connaissance directement des commentaires
des journaux / propos de son mimodrame, mais en a reÅu une version 8dulcor8e
par les traducteurs charg8s de lui transmettre les r8actions (cf. 2011 : 111 sq.).

Ce qu’on lui reprochait surtout 8tait une perception du Japon « / la Loti »
dans le go0t de cet exotisme en vogue au tournant du XXe siHcle. Or, pour Rinji
Yamaguchi, cette vision du Japon 8tait celle d’un « Japon pour 8trangers »
« r8duit / ces clich8s », comme il le d8plore dans la revue Engei Gahi de mai 1923
(cit8 d’aprHs Wasserman 2011 : 115). Les clich8s 8voqu8s 8taient ces objets-
bibelots qu’on associait alors au Japon et que Claudel mentionne pour la mise en
scHne de La Femme et son ombre. Dans la deuxiHme version de son mimodrame,
pr8sent8e / Tikyi, Claudel intHgre comme d8cor une « lanterne de pierre »
(LCC : 215), « un palanquin ou kagi » (ibid. : 216) et des ombres chinoises oF se
dessinent des branches de pÞcher et des papillons (ibid. : 217 sq.). Voil/ qui
rappelait aux critiques de la revue Engei Gahi « les images bon march8 de
lanternes ou autres curiosit8s qu’on vend aux Occidentaux » (cit8 d’aprHs
Wasserman 2011 : 115).

On doit cependant rendre justice / Claudel : si celui-ci a utilis8 un d8cor
japonais pour sa piHce, ce n’8tait pas dans le but de reproduire cette vision
exotique d8clin8e / profusion depuis l’essor du japonisme en Europe. Le public
japonais aurait certainement pr8f8r8 assister / une piHce « franÅaise » de cet
auteur renomm8, une t.che qui aurait d’ailleurs 8t8 beaucoup plus ais8e pour
l’8crivain. Celui-ci avait n8anmoins choisi d8lib8r8ment de proposer une piHce
« japonaise » en hommage / ce pays et ses habitants qu’il d8couvrait alors avec
fascination. Mais avec La Femme et son ombre, l’8crivain poursuivait aussi un
autre dessein : celui de cr8er dans un espace sc8nique une vision synth8tique
dans laquelle s’amalgameraient des 8l8ments de kabuki et de ni.

4.2.2. Des éléments de kabuki et de nô : une vision synthétique de Claudel

Il est possible que La Femme et son ombre n’ait pas suscit8 un enthousiasme
unanime chez les spectateurs nippons du fait de son caractHre quelque peu
disparate : l’auteur avait voulu y mÞler des 8l8ments de L’Homme et son d8sir, du
ni et du kabuki pour les unir dans une vision synth8tique. Ce m8lange h8t8-
rogHne de diff8rentes esth8tiques culturelles est encore renforc8 par le fait que La
Femme et son ombre s’inspire 8galement de diff8rents contes chinois, notam-
ment le conte sur « la Lanterne aux deux pivoines » (cf. Nishino 2013 : 462), ce
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qui peut expliquer le recours aux ombres chinoises dans la mise en scHne.87 Au
niveau de la narration, on constate que le motif de l’ombre errante et mal8fique
tout comme celui du double, voire du sosie sont des motifs que Claudel utilise
non seulement dans La Femme et son ombre, mais aussi dans L’Homme et son
d8sir. De plus, le Guerrier de ce conte franco-japonais rappelle d’autres h8ros
claud8liens qui sont victimes soit d’une illusion spectrale soit d’une tentation
f8minine : Nishino va mÞme jusqu’/ comparer le Guerrier de La Femme et son
ombre / Louis Laine dans L’Pchange, qui h8site entre l’actrice Lechy et sa femme
Marthe (cf. ibid. : 461).

Claudel lui-mÞme d8crit son mimodrame dans un entretien avec Fr8d8ric
LefHvre le 18 avril 1925 comme « une sorte de Ni » (1927 : 134). Or, nous le
savons, l’auteur 8prouve une admiration profonde pour cette forme th8.trale
qui, dans sa forme et son contenu, semble pouvoir unifier la corporalit8 my-
thico-chr8tienne et l’int8gralit8 sensorielle que Claudel cherche / introduire
dans son propre th8.tre, comme l’illustre particuliHrement Le Livre de Chris-
tophe Colomb. Dans cette mÞme interview, l’8crivain explique / LefHvre que « [l]e
Ni est le drame r8duit / une situation, […] essentiellement d8pouill8 de toutes
les pr8parations, 8pisodes, […]. C’est le monument d’une 8motion humaine qui
tourne lentement devant le spectateur » (ibid. : 133). Et en effet, l’action de La
Femme et son ombre est, selon la conception claud8lienne du ni, r8duite / une
seule situation : c’est une courte scHne entre le Guerrier et sa deuxiHme Femme,
un bref moment de leur vie oF le Guerrier croit avoir vu l’Ombre de sa premiHre
femme. Ce « monument d’une 8motion humaine » se r8sume dans la vaine
tentative du Guerrier d’attraper l’Ombre et sa r8action affective qui provoquera
finalement la mort de sa Femme : « f chaque pas qu’il fait, l’Ombre fait un pas.
Quand elle est prHs de la lanterne, elle se retourne et l’attend. Le Guerrier donne
un grand coup de sabre dans l’8cran. Il retire son arme toute sanglante. La
Femme pousse un cri et meurt » (LCC : 220). On observe encore d’autres 8l8-
ments emprunt8s au th8.tre ni : dans la deuxiHme version, ce n’est pas le
Guerrier et la Femme qui parlent ou chantent, mais le chœur qui le fait pour eux
(cf. ibid. : 217). f ce sujet, Ayako Nishino souligne que l’influence du ni sur La
Femme et son ombre appara%t surtout dans la deuxiHme version, ce qui est tout /
fait logique pour elle, car l’auteur n’a pas assist8 / des repr8sentations de ni
avant septembre 1922, date de la composition de la premiHre version du mi-
modrame (cf. 2013 : 464).

Toutefois, il y a 8galement dans ce mimodrame des 8l8ments provenant du
kabuki, comme on peut le lire dans un article, 8crit en japonais et traduit par
Wasserman, qui a paru en avril 1923 dans la revue Josei. Cette revue avait d8j/

87 Voir l’influence chinoise sur La Femme et son ombre dans l’ouvrage Claudel Metteur en scHne
– La frontiHre entre les deux mondes de Y8huda Moraly (1998 : 59 sqq.).
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publi8 en mars le texte de la premiHre version de La Femme et son ombre de
Claudel. Dans ce texte reproduisant les propos adress8s par l’8crivain franÅais /
Yamanouchi, Claudel mentionne sa volont8 d’utiliser le hanamichi pour la mise
en scHne. Ce choix para%t logique, car la piHce est justement repr8sent8e dans le
Th8.tre Imp8rial par des acteurs de kabuki, sous forme de danse de kabuki, le
shosagoto, mais il r8vHle aussi les connaissances que l’8crivain possHde de cet
outil sc8nique et de ses diverses fonctions :

Dans le prolongement sc8nique du hanamichi, il y a un pont qui enjambe l’8tang. f une
courte distance de ce pont, deux ou trois marches de pierre permettant d’acc8der / la
scHne centrale. Sur la gauche de cette scHne, une borne porte l’inscription : FrontiHre
entre les deux mondes. Le fond de la scHne est constitu8 par un 8cran qui est cens8
repr8senter le brouillard s8parant le monde des vivants de celui des morts. (Wasserman
2011 : 138)

Claudel utilise le hanamichi pour l’entr8e et la sortie du Guerrier sur le plateau :
la mention de ce pont, symbole de la frontiHre entre les deux mondes, fait penser
au th8.tre ni, puisque le shite88 peut Þtre un personnage qui vient de l’au-del/.

Qu’en retiendrons-nous en r8sum8 ? La Femme et son ombre est un projet
th8.tral conÅu dans la vision esth8tique claud8lienne qui cr8e une symbiose
entre diff8rentes formes th8.trales japonaises. Vue de l’ext8rieur, la piHce pr8-
sente les traits du kabuki, mais vue de l’int8rieur, elle s’apparente plutit au ni, en
l’occurrence un ni personnalis8 par le g8nie cr8ateur de l’auteur. Nishino pr8cise
cette pens8e en constatant :

[L]e fond du ni touche l’inspiration po8tique et dramatique de Claudel, alors que la
forme du ni n’est pas facilement transposable dans ses piHces. En revanche, le fond du
kabuki ne touche pas Claudel aussi fortement que celui du ni, alors que la forme du
kabuki lui apporte des exemples / imiter. […] f ce titre, La Femme et son ombre relHve
du th8.tre japonais claud8lien : il s’agit du m8lange du meilleur des deux par-
ties. (2013 : 471)

Cette synthHse claud8lienne, ce « m8lange du meilleur des deux parties », peut
avoir provoqu8 un certain malaise, voire une r8elle d8ception chez les specta-
teurs japonais, qui, issus d’un contexte th8.tral ou artistique sp8cifiquement
nippon, connaissaient / fond leur univers esth8tique. Si Claudel a pu 8ventuel-
lement faire preuve ici d’une certaine na"vet8, ce n’est certainement pas pour
proposer une vision exotis8e de la matiHre japonaise. Il agit plutit comme un
« passeur de culture » : il ne se contente pas de sa place au carrefour de deux
cultures, mais y choisit divers 8l8ments pour exp8rimenter quelque chose de
nouveau sur scHne et acc8der ainsi / cette vision esth8tique qui lui est tout / fait

88 Selon Nishino, c’est l’Ombre qui symbolise l’acteur du shite dans la piHce de Claudel et non le
Guerrier (cf. 2013 : 469).

Une pièce japonisante écrite par un Français : La Femme et son ombre 109

http://www.v-r.de/de
http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

personnelle. Toutefois, il choisit des 8l8ments narratifs qui lui 8taient d’ores et
d8j/ familiers, mais qu’il voit d8sormais r8actualis8s avec le th8.tre nippon qu’il
vient de d8couvrir en direct.
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5. Traduire un univers inconnu : la réception indirecte du
nô à travers la traduction et l’inter-lecture

5.1. Les traductions, actes interculturels entre divergence
sémiotique et regard progressif

Nous avons vu que Paul Claudel agit comme un m8diateur culturel entre le
th8.tre nippon et le th8.tre franÅais, en composant des essais sur l’entit8 japo-
naise et en tentant de cr8er une synthHse entre ces deux univers th8.traux. Mais
d’autres formes de r8ception, comme par exemple les traductions souvent
compl8t8es d’explications, jouent un rile central dans la d8couverte du th8.tre
japonais. Ainsi, la traduction remplit une fonction primordiale dans la cr8ation
de la piHce Le Voyage de derriHre la montagne de Gabriel Cousin. Des documents
in8dits issus des archives de l’IMEC et conserv8s / l’Abbaye d’Ardenne prHs de
Caen nous aideront / 8claircir cet aspect encore mal connu.

Selon G8rard Genette dans Palimpsestes, la traduction est « la forme de
transposition la plus voyante » qui « consiste / transposer un texte d’une langue
/ une autre » (1982 : 293). Lorsqu’il s’agit d’une langue comme le japonais, cette
transposition s’avHre d’autant plus complexe qu’elle se situe dans le domaine de
l’interculturel. En effet, la langue japonaise se caract8rise non seulement par un
systHme linguistique fondamentalement diff8rent du nitre (ce qui entra%ne des
difficult8s suppl8mentaires pour l’op8ration de traduction en tant que telle),
mais aussi par un univers culturel profond8ment diff8rent de celui de la France.
Ce passage « d’une langue-culture / une autre langue-culture » (2005 : 983) fait
l’objet des r8flexions de Patrick Maurus. Celui-ci traite ce problHme dans son
article « La traduction, outil interculturel », publi8 dans la Revue d’histoire lit-
t8raire de la France, quand il d8crit les difficult8s rencontr8es lors de la tra-
duction d’un roman cor8en en franÅais. D8finissant la traduction litt8raire
comme une « op8ration litt8raire / dimension linguistique » (ibid. : 987),
Maurus considHre cet 8change interculturel non pas comme un « 8change sta-
tique entre deux cultures », mais plutit comme « un regard progressif / partir de
l’une d’elles » (ibid. : 989 sq.) ; dans notre cas, il s’agit alors du regard franÅais
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sur la culture nipponne. Ceci rapproche la traduction interculturelle de la tra-
duction ethnocentrique qui, selon Antoine Berman dans La traduction et la
lettre ou l’auberge du lointain, « ramHne tout / sa propre culture, / ses normes et
valeurs, et considHre ce qui est situ8 en dehors de celle-ci […] comme n8gatif ou
tout juste bon / Þtre annex8, adapt8, pour accro%tre la richesse de cette culture »
(1999 : 29).

Pour tenir compte de la subjectivit8 probl8matique de la traduction inter-
culturelle, Doris Bachmann-Medick propose un rapprochement des 8tudes lit-
t8raires et ethnographiques afin de promouvoir et concr8tiser une orientation
culturelle lors de la traduction (cf. 1997 : 2). Le regard critique qui s’est impos8
ces derniHres ann8es dans les 8tudes ethnographiques pourrait aider / la
transmission plus ou moins coh8rente de cultures 8trangHres lors de la traduc-
tion, en ce sens qu’on laisse parler l’« Autre » / travers sa propre voix. Cette
transmission consiste non seulement / traduire une autre langue au niveau
linguistique, mais aussi / repr8senter une culture dot8e de codes culturels trHs
diff8rents. Bachmann-Medick pr8cise / ce sujet :

Zunächst regte die Perspektive der Übersetzung von Kulturen dazu an, auch angesichts
der Sprach- und Textübersetzung nicht nur die Übertragung von Wörtern und Be-
griffen ins Auge zu fassen, sondern auch die Übertragung von Denkweisen, (fremden)
Weltbildern und differenten Praktiken. Hier ermöglichte es besonders die Vorstellung
von Kultur als Text, die ethnographische Beschreibung bzw. Vermittlung fremder
Kulturen als Übersetzung aufzufassen. (Ibid. : 5)

En effet, depuis le Writing-Culture-Debatte, d8clench8 par le recueil Writing
Culture, publi8 par James Clifford et George E. Marcus en 1986, s’est pos8e la
question de la repr8sentation coh8rente des traditions et rituels d’autres cultures
par des interpr8tations ou traductions occidentales. Ce d8bat a soulign8 que
toutes les cultures sont compos8es de codes sp8cifiques qui constituent des
articulations importantes pour leur traduisibilit8. Les cultures 8trangHres sont
accessibles par la repr8sentation de leurs mythes, rituels ou textes, ce qui sou-
ligne que la traduction interculturelle englobe la transposition entre les diff8-
rents codes culturels et leurs pratiques de codage (cf. Bachmann-Medick
1997 : 7). Par cons8quent, la traduction des piHces de th8.tre et des traditions
nipponnes n8cessite imp8rativement une connaissance approfondie de la cul-
ture de l’« Autre », sans pour autant y ajouter ce regard europ8ocentrique qui a
souvent impr8gn8 les traductions, une vis8e qui peut s’av8rer difficile / r8aliser.
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5.2. Les traductions et les explications du théâtre nippon
jusqu’aux années 1960

Pour revenir / la r8ception indirecte du ni / travers la traduction et l’inter-
lecture, nous savons que la premiHre r8ception du th8.tre japonais en France au
d8but du XXe siHcle a d8but8 par les traductions de piHces de ni de No[l Peri
entre 1909 et 1921 dans Cinq Ni. Drames lyriques japonais89 et d’Arthur Waley
dans The Ni Plays of Japan de 1921, qui ont fourni un premier regard sur ce
monde th8.tral alors inconnu. Comme Ren8 Sieffert le remarque dans son avant-
propos de La Tradition secrHte du ni, suivi de Une journ8e de ni, il ne faut pas
non plus sous-estimer le rile des 8crits de Peri expliquant le th8.tre japonais
(« c’est lui qui inaugura l’8tude scientifique de cet art » (1960 :7)). Ces traduc-
tions de Peri et de Waley, compl8t8es par des explications non moins impor-
tantes dans ce processus de transfert culturel, puisqu’il s’agissait de la culture
d’un pays dont la plupart des lecteurs ignoraient le fonctionnement, ont eu un
impact consid8rable sur les milieux int8ress8s par la culture nipponne, en leur
donnant accHs / un monde encore inconnu du lecteur et spectateur europ8en.
MÞme si le th8.tre japonais d8ploie sa v8ritable puissance dans la repr8sentation
sur scHne et est beaucoup moins li8 au texte lui-mÞme, en contraste avec la
fonction primordiale du texte dans la litt8rature et le th8.tre en Europe (cf.
Fischer-Lichte 2000 : 27), les traductions et les explications ont permis aux
lecteurs occidentaux de se familiariser avec les th8matiques des piHces japo-
naises.

f cit8 de Peri et Waley, il ne faut pas n8gliger le rile consid8rable des 8crits
sur le Japon et des traductions des contes nippons de l’8crivain irlandais Laf-
cadio Hearn (1850–1904) qui a mÞme adopt8 la nationalit8 nipponne et s’est
donn8 un nom japonais – Koizumi Yakumo90. Sans aucun doute, Hearn peut Þtre
consid8r8 comme un des premiers grands connaisseurs du Japon du XIXe siHcle
comme le souligne Sean G. Ronan qui le d8crit comme un homme qui a con-
tribu8 / une compr8hension entre l’Occident et l’Orient / une 8poque plutit
difficile (cf. 1991 : 12). Gabriel Cousin lui-mÞme a lu Hearn pour la r8daction de
sa piHce de th8.tre Le Drame du Fukuryu-Maru, comme nous avons pu le
constater sur une liste r8dig8e par l’auteur lui-mÞme, soucieux de retracer mi-
nutieusement ses recherches relatives / la cr8ation du drame. Dans le fonds CSN
5 (5.1. Notes et documentation) « Le Drame du Fukuryu-Maru » de l’IMEC se
trouve une liste en deux versions (8crite / la main et tap8e / la machine) oF
l’auteur 8numHre ses lectures. Il a lu les ouvrages suivants de Lafcadio Hearn :

89 Ce recueil a 8t8 r8cemment r8imprim8, voir dans Peri, No[l (2004 [1909–1920]).
90 Lafcadio Hearn est arriv8 au Japon en 1890 oF il a 8pous8 une Japonaise avec laquelle il aura

quatre enfants (cf. Ronan/Koizumi 1991 : 7 sqq.).
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Nouvelles sur le Japon, Kot[t]i (1902), Le Roman de la Voie Lact8e (1905), Folles
po8sies de cent contes et [Au] Japon spectral (1900). Cousin lui-mÞme confirme ce
fait lorsqu’il d8clare, dans une lettre 8crite le 2 juillet 1964 / Pronko, avoir bien lu
« presque tous les livres traduits de Lafcadio Hearn : [c’est] ce qui m’a impr8gn8
de l’.me japonaise » (CSN 8.4. Mise en scHne Jean Dast8 (1963)). Mais l’auteur a
8galement lu d’autres ouvrages – essais, romans et 8crits populaires – parus dans
les ann8es cinquante en Europe et portant sur le Japon, en particulier sur le
drame horrible et les cons8quences tragiques de la bombe atomique qui a d8-
vast8 les villes d’Hiroshima et de Nagasaki en ao0t 194591. Il est int8ressant / cet
8gard de constater que tous ces ouvrages ont 8t8 publi8s dans la p8riode qui a
suivi cette catastrophe : aprHs la DeuxiHme Guerre mondiale, nombre de jour-
nalistes, voyageurs et auteurs occidentaux ont ressenti la n8cessit8 d’8crire sur le
Japon – perÅu cette fois-ci non plus comme pays exotique (le Japon de Pierre
Loti) ou menaÅant (le Japon vu comme le berceau du « p8ril jaune »), mais
comme pays victime de la guerre. Ici, nous constatons une nouvelle fois le
caractHre fortement s8lectif des traductions et des 8crits sur le th8.tre japonais,
puisque les 8v8nements historiques, tout comme l’int8rÞt du public cibl8, dictent
la prolif8ration des publications portant sur le Japon.

Une autre traduction / avoir connu un vif succHs dans le milieu th8.tral est
celle de la pens8e du ma%tre de ni Zeami par le japonologue franÅais Ren8 Sieffert
en 1960, La Tradition secrHte du ni, suivi de Une journ8e de ni. Sieffert men-
tionne certes dans son avant-propos tous les ouvrages franÅais d8j/ publi8s sur le
th8.tre japonais92, mais c’est bien lui qui, pour la premiHre fois, traduit en langue
franÅaise les pens8es th8oriques de Zeami sur le fonctionnement et l’organisa-
tion du th8.tre ni. Sieffert ajoute toutefois dans son avant-propos qu’il propose
seulement « une version d’un choix de ces œuvres, dont [il a] 8limin8 tous les
trait8s purement techniques », ce qui confirme que chaque traduction trans-
forme forc8ment le texte original et devient donc dans un certain sens une sorte
de transposition / un deuxiHme ou mÞme troisiHme degr8. f cela, il faut ajouter

91 On voit alors / quel point l’auteur s’est efforc8 de s’informer sur la vie japonaise. La liste du
fonds Cousin CSN 5 (5.1. Notes et documentation) de l’IMEC mentionn8e plus haut 8numHre
encore d’autres 8crits et romans consult8s par l’auteur – nous proposons ici seulement une
s8lection choisie : Robert Jun[g]k, Plus clair que mille soleils, [le destin des atomistes] (8d.
Arthaud, 1958) et Vivre / Hiroshima (8d. Arthaud, 1961) ; Fernand Gigon, Apocalypse de
l’Atome (8d. Del Duca, 1958) ; Paul Mousset, Neige sur un amour nippon (8d. Grasset, 1953) ;
Marcel Giuglaris, Monsieur l’honorable poup8e : [aventures au Japon d’un FranÅais en ki-
mono] (Robert Laffont, 1954) ; Nagai Takashi, Les Cloches de Nagasaki (1949), etc.

92 Il faut ajouter les traductions de piHces de ni de Gaston Renondeau entre 1926 et 1933,
publi8es en 1953 dans Ni, Premier et deuxiHme fascicules et son ouvrage Le Bouddhisme dans
les Ni, 8dit8 en 1950. De plus, Paul Arnold a publi8 en 1957 son ouvrage Le Th8.tre japonais,
qui analyse de prHs le ni, kabuki, shimpa et shingeki. Nous constatons alors dans les ann8es
1950/60 une pluralit8 de publications sur le th8.tre nippon, ce qui montre aussi un int8rÞt
croissant pour cet art th8.tral encore peu connu.
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que les trait8s de Zeami ont 8t8 d8j/ eux-mÞmes traduits du japonais ancien en
japonais moderne.

Pour revenir / Gabriel Cousin, l’auteur signale 8galement / Pronko qu’il a,
aprHs le premier jet du Drame du Fukuryu-Maru, « parcouru […] les Traditions
secrHtes du ni de Zeami » (CSN 8.4. Mise en scHne Jean Dast8 (1963)), ce qui
montre le soin qu’a pris Cousin / s’informer le mieux possible sur le th8.tre
japonais. Il en est de mÞme pour Jean Genet qui mentionne le nom de Zeami93

dans un manifeste litt8raire « Sur la propri8t8 litt8raire », r8dig8 / Aix-en-Pro-
vence et destin8 / Þtre envoy8 / la Soci8t8 des auteurs le 14 mai 1969, ce qui nous
laisse penser qu’il a probablement consult8 la traduction de Sieffert. Genet va
mÞme plus loin et se vante dans ce mÞme essai d’avoir « connu les Ni sans savoir
qu’ils 8taient 8crits par Zeami », ce qui montre bien que, s’il n’a pas lu la tra-
duction de Sieffert, il a au moins lu quelques traductions de piHces de th8.tre du
ni (par Peri, Waley ou Renondeau), puisqu’il parle du ni au pluriel.

Genet et Cousin ont donc 8t8 inspir8s par les traductions de piHces nipponnes
ou de contes japonais, qu’il s’agisse de Peri, Waley, Renondeau, Hearn ou Frank.
Gr.ce / Sieffert, la pens8e de Zeami a pu rendre la conception th8.trale du Japon
accessible aux lecteurs franÅais ou europ8ens. N8anmoins, en mentionnant
justement Sieffert, il ne faut pas oublier que traduire une culture inconnue pose
toujours certains problHmes et que les traducteurs ont souvent tendance /
omettre plus ou moins d8lib8r8ment certaines tournures ou des passages qui ne
font pas partie de leur norme culturelle ou qui d8rangent la coh8rence du r8cit et
les attentes esth8tiques du public franÅais.

5.3. La question de la norme culturelle et des attentes esthétiques
du pays cible

f propos des difficult8s / traduire un texte dans une autre langue, Genette
remarque dans Palimpsestes. La litt8rature au second degr8 « qu’il y a […] du jeu
(et donc de l’art) linguistique dans le ‹ langage ordinaire › – et que […] chaque
langue a […] son partage notionnel sp8cifique, qui rend certains de ses termes
intraduisibles » (1982 : 295). De plus, / cit8 de ces difficult8s de traduction que
Genette d8signe comme « horizontales » ou « synchroniques », il y 8galement
« une difficult8 verticale, ou diachronique, qui tient / l’8volution des langues »
(ibid. : 297), celles-ci se transformant au cours des 8poques (franÅais ancien et
franÅais moderne, japonais ancien et japonais moderne, etc.). f ce sujet, Henri
Meschonnic mentionne dans Po8tique du traduire l’importance d’une « recon-

93 Fonds GNT (Transcription des lettres de Jean Genet / Antoine Bourseiller) (IMEC). L’original
a 8t8 publi8 dans Dichy / Corvin (2006).
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naissance de l’historicit8 des traductions » (1999 : 34), une historicit8 form8e
par les normes diff8rentes, 8labor8es au cours du temps. Par ailleurs, pour rendre
compte du monde culturel de l’autre pays, la traduction doit « chercher / pro-
duire dans la langue cible des effets semblables / ceux produits dans la langue
source » (Maurus 2005 : 986). Dans cet acte de traduction, Meschonnic diff8-
rencie les « sourciers », voulant reproduire l’autre texte de la maniHre la plus
exacte possible dans leur traduction, visant donc plutit la source elle-mÞme, et
les « ciblistes », qui veulent atteindre une « illusion du naturel » (1999 : 21),
visant la cible, la langue d’arriv8e et donc le lecteur. Toutefois, Meschonnic se
m8fie de cette distinction simpliste faite entre les sourciers et les ciblistes, les
premiers 8tant « soucieux de la forme », consid8r8e comme d’importance mi-
neure, car relevant du domaine plutit technique, les deuxiHmes « ne pensant
qu’/ pr8server l’essentiel, le sens » (ibid. : 22). Il souligne l’importance de la
traduction dans la dynamique du transfert culturel, puisqu’elle rend possible la
communication entre des cultures. Toutefois, Meschonnic ne voit pas la tra-
duction uniquement comme un outil de communication, mais aussi comme une
sorte de cr8ation artistique. Il souligne le rile actif et cr8atif des traducteurs,
comme l’illustre la remarque de Sieffert concernant sa traduction de la pens8e de
Zeami. Ceci explique le choix du titre de l’ouvrage de Meschonnic, Po8tique du
traduire, « pour marquer qu’il s’agit de l’activit8, / travers ses produits » (ibid. :
11).

Ainsi, chaque traducteur, souvent / cause du clivage entre les langues et les
cultures, doit cr8er un texte compr8hensible dans la langue cible (ici le japonais
moderne ou le franÅais), et mÞme conforme aux attentes esth8tiques et / la
norme culturelle du lecteur occidental, puisque, pour reprendre Vodička : « Das
Echo bei Leserschaft und Kritik, welches ein Werk in fremder Umgebung her-
vorruft, ist oft ganz unterschiedlich vom Echo in seiner heimischen Umgebung,
weil auch die Norm eine andere ist » (1975 : 82). On voit alors que le terme de
« norme » s’avHre particuliHrement important dans ce processus de transfert
culturel non seulement lors de l’acte de traduction, mais aussi dans la cr8ation
litt8raire n8e de cette traduction, comme nous allons le voir dans la piHce de
Cousin Le Voyage de derriHre la montagne. Ce sont les normes du pays cible qui
d8terminent et influencent le choix des objets ou id8es transf8r8s (le « quoi ») et
la maniHre dont s’effectue ce transfert culturel (le « comment ») / travers les
diff8rents m8diateurs (traducteurs, commerÅants, 8crivains-voyageurs, etc.). Ce
qui est traduit est choisi et ce qui est choisi doit convenir aux normes de la
culture qui s8lectionne. Michael Rössner d8crit cette traduction interculturelle
comme une « de-contextualization and re-contextualization of a text » (2012 :
40), une traduction qui peut Þtre d8crite comme quasi performative, puisqu’elle
rejoint le domaine de l’interpr8tation (ibid. : 42). Michaela Wolf poursuit cette
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pens8e, lorsqu’elle 8crit dans son article « Kultureller Transfer als ‹ Übersetzen
zwischen Kulturen › » :

Normen bestimmen sowohl die Selektion als auch den Charakter des Transfers, sie
liegen dem Institutionalisierungsprozess ebenso zugrunde wie sie die Durchset-
zungsmechanismen in der Aufnahme kultureller Produkte und deren identitätsstif-
tenden Kriterien sowie die Art der Beziehung zwischen den involvierten Kulturen
bestimmen. (2003 : 95)

En d8pit de toutes les difficult8s rencontr8es, le transfert culturel par le biais de la
traduction se veut une sorte de r8plique fidHle des biens culturels import8s oF les
seules modifications du texte original sont li8es / l’horizon culturel du desti-
nataire et / sa compr8hension de la norme culturelle (cf. Kortländer 1995 : 8). f
titre d’exemple, on peut citer les traductions de Peri et Waley qui ont forc8ment
transform8 les piHces de ni / travers l’acte de la traduction, mÞme si ces deux
traducteurs ma%trisaient parfaitement la langue japonaise, ou qui ont ajout8 des
explications, voire fait des ajouts (selon Meschonnic, une des « formes de t8-
ratologie en traduction » (1999 : 27)).

Dans le cadre de cette 8tude, notre int8rÞt se porte sur les transformations
apport8es par Gabriel Cousin dans sa cr8ation litt8raire par rapport / la tra-
duction qui l’a inspir8. Par sa lecture personnelle des traductions et des expli-
cations des traducteurs, l’8crivain ajoute une autre dimension au texte traduit,
en transposant son contenu dans sa propre cr8ation artistique et en ajoutant sa
vision esth8tique personnelle / sa piHce de th8.tre Le Voyage de derriHre la
montagne.

5.4. Le Voyage de derrière la montagne de Cousin – transposition
d’un conte japonais

5.4.1. La traduction de Bernard Frank comme source d’inspiration

L’impact le plus important des traductions sur la genHse des piHces de th8.tre des
auteurs 8tudi8s dans ce travail a 8t8 celui de la traduction du conte Narayama de
Shichiri Fukazawa par Bernard Frank en 1959 (Ptude / propos des chansons de
Narayama) sur la conception du Voyage de derriHre la montagne de Gabriel
Cousin. La piHce de Cousin est une adaptation th8.trale de ce conte dont la
traduction lui est apparue « si dense et pleinement dramatiquement et psy-
chologiquement dans son fond, si po8tique et belle pour le langage » qu’il a
essay8 « de conserver le plus possible le propre travail de Bernard Franck [sic] »
(LVM : 116), comme il l’8crit dans les « Notes sur la construction et la mise en
scHne ». Fukazawa lui-mÞme s’est inspir8 d’une ancienne l8gende japonaise,

Le Voyage de derrière la montagne de Cousin – transposition d’un conte japonais 117

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

dont le thHme a 8t8 repris dans une des piHces les plus connues du ni – Oba-
suteyama (traduction litt8rale : montagne oF on abandonne les personnes
.g8es) – r8dig8e par Zeami (cf. Lee 1983a : 349). L’action du r8cit (et 8galement
de la piHce de th8.tre) se d8roule dans un village pauvre, affam8 et isol8 du Japon.
La coutume du village exige que les habitants .g8s, ayant atteint l’.ge de 70 ans,
partent mourir au sommet de la montagne « Narayama » pour laisser leur place
aux plus jeunes et leur 8viter d’avoir une autre bouche / nourrir. Les vieillards
sont aid8s par leur fils a%n8 qui les porte sur leur dos dans ce pHlerinage vers la
mort.

Dans le fonds Cousin / l’IMEC se trouve un article de six pages, d8coup8 d’un
magazine dont le nom n’est pas mentionn8 et portant sur « La l8gende cruelle du
Mont Narayama par Shichiri Fukazawa ; une nouvelle qui a boulevers8 le public
japonais » (CSN 20.1. Le Voyage de derriHre la montagne – repr8sentation).
Comme l’8crivain avait tendance / dresser des listes de tout ce qui avait trait / ses
piHces, notamment la genHse, nous avons pu suivre la genHse de la piHce Le
Voyage de derriHre la montagne 8crite / la main par Cousin. Selon l’auteur, c’est
en mai-juin 1961 qu’il a lu la traduction de Frank et a ensuite d8cid8 d’en faire
une piHce de th8.tre. Le 16 janvier 1962, Cousin a demand8 les droits d’auteur /
Frank, qui lui envoie une r8ponse le 23 janvier. La premiHre rencontre entre ces
deux hommes de lettres aura lieu le 14 avril de la mÞme ann8e. Pendant la
r8daction de la piHce, Cousin a envoy8 des essais / des amis pour les faire
corriger94, entre autres / Frank le 20 septembre 1962 (cf. CSN 20.2. Radio dif-
fusions). Gabriel Cousin a 8galement conserv8 une lettre de Bernard Frank –
mari8 / une Japonaise nomm8e Junko – dat8e du 13 octobre 1962 et dans laquelle
le traducteur exprime son opinion sur certains changements apport8s par
Cousin au conte japonais pour en faire une piHce de th8.tre :

L’id8e de faire dire ce texte par un chœur est assur8ment une trouvaille sc8nique trHs
int8ressante. Le d8coupage est fait de maniHre telle que le lecteur n’8prouvera pas, me
semble-t-il, d’impression de lenteur ou de monotonie. Ainsi, vous ferez entendre / des
milliers d’oreilles bienveillantes une prose qu’une m8chante f8e semblait vouloir r8-
server / un public confidentiel. Je crois que Fukazawa aussi en serait trHs content. […]
Votre œuvre est, comme toutes les pr8c8dentes, r8solument tourn8e vers une con-
ception g8n8reuse et bonne de l’homme et je suis heureux d’avoir pu vous aider pour
cette fois dans l’8laboration de votre sujet. (CSN 20.3. Historique de la piHce – Voyage
Montagne. Dossier critique)

94 Essais envoy8s / Jacques Lecoq, / M. Daraux, / G. Mammet, / Vitez Vial, / Jacques Lemar-
chand, / Jacques Perret, C. Regis, etc. Dans les ann8es quarante et cinquante se noue une
amiti8 entre l’auteur Gabriel Cousin et le p8dagogue th8.tral Jacques Lecoq (1921–1999),
fondateur d’une 8cole de mime qui s’installa en 1954 / Paris (cf. Bradby 1990 : 224). Il a
collabor8 / la mise en scHne de L’Aboyeuse et l’automate de Cousin.
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Frank juge donc la dramatisation de cette histoire de faÅon plutit positive ; il
approuve l’adaptation sc8nique de Cousin, notamment le rile majeur attribu8 au
chœur. En effet, pour reprendre Manfred Pfister, le texte dramatique se diff8-
rencie du texte narratif en ce sens qu’il s’agit ici d’un mode de repr8sentation
dans lequel l’auteur ne parle presque jamais lui-mÞme (cf. 200111 : 20). Ainsi,
pour maintenir le caractHre narratif du conte, Cousin s’appuie sur les voix d’un
chœur et surtout celle du r8citant. Frank souligne d’autre part le cit8 myst8rieux,
quasi intime, du conte (« qu’une m8chante f8e semblait vouloir r8server / un
public confidentiel »), cette aur8ole de mystHre qui est l’une des caract8ristiques
r8currentes attribu8es / ce Japon lointain et encore mal connu. La piHce de
th8.tre telle que Cousin est en train de la concevoir va en quelque sorte lever le
voile et, selon le traducteur, r8v8ler / un large public des propos qui, / l’origine,
8taient destin8s uniquement / quelques connaisseurs de la culture nipponne.

5.4.2. Le rôle du récitant dans la transmodalisation intermodale

La d8marche litt8raire de Gabriel Cousin95 illustre bien ce que Kortländer d8crit
comme une imitation au sens d’une cr8ation 8pigonale (cf. 1995 : 8), puisque le
modHle 8tranger reste parfaitement perceptible dans la production litt8raire qui
s’en inspire. Comme nous venons de le voir, dans Le Voyage de derriHre la
montagne, Gabriel Cousin s’est inspir8 de la traduction d’une nouvelle japonaise
pour en faire une piHce de th8.tre. Et effectivement, le r8cit original, notamment
l’histoire et les personnages, reste clairement identifiable dans l’adaptation
th8.trale de Cousin. Celle-ci nous met en pr8sence d’un type de transposition
formelle que Genette appelle « transmodalisation intermodale ». Dans Palimp-
sestes. La litt8rature au second degr8, Genette d8crit ce processus comme « une
transformation portant sur […] le mode de repr8sentation d’une œuvre de
fiction : narratif ou dramatique » (1982 : 396). Ce que fait alors Cousin, en
s’inspirant d’une nouvelle japonaise pour 8crire une piHce de th8.tre, est de
passer du « narratif au dramatique » ou, en d’autres mots, d’effectuer une
« dramatisation ». Ptant donn8 que le th8.tre comme genre comporte par nature
certaines sp8cificit8s (il est le seul genre / avoir une dimension corporelle), les
changements apport8s par Cousin sont li8s / cette transmodalisation intermo-
dale comme l’emploi de nombreuses explications et didascalies pour souligner
l’importance du jeu sc8nique ou l’introduction d’un r8citant.

95 L’article de Buch « Vers une esth8tique transculturelle et universelle ? Le Voyage de derriHre
la montagne (1962) de Gabriel Cousin » 8claircit 8galement la d8marche litt8raire de cet
auteur inconnu et injustement oubli8 (voir 2018 : 105–115) et reprend des motifs qui seront
toutefois approfondis dans la pr8sente 8tude.
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Si l’on revient / Genette, celui-ci considHre que, par rapport au conte ou au
roman, le th8.tre entra%ne « une consid8rable d8perdition de moyens textuels »
et que « tout ce que peut le th8.tre, le r8cit le peut aussi » (ibid. : 399). MÞme si
Genette ajoute, en citant Barthes, que le th8.tre a tout de mÞme pour seul atout
par rapport aux genres narratifs celui de la « th8.tralit8 », il convient ici de
pr8ciser son propos. Le th8oricien se r8fHre en effet aux formes th8.trales qui
fonctionnent selon les normes du th8.tre classique franÅais, d8riv8es de la lo-
gique aristot8licienne. Or les piHces de th8.tre des trois auteurs analys8s dans
cette 8tude, comme naturellement bien d’autres du XXe siHcle, s’inscrivent dans
cette longue tradition de remise en cause du classicisme, se lib8rant du corset des
normes classiques du th8.tre, notamment la rHgle des trois unit8s. f titre
d’exemple, nous pouvons nommer les 8crivains romantiques du XIXe siHcle, tels
Victor Hugo (1802–1885)96 ou Alfred de Musset (1810–1857), qui se situent dans
ce renouveau du th8.tre rejetant la s8paration des genres de la com8die et de la
trag8die et pr8conisant de faire du drame une synthHse entre les deux genres.
Surtout pour Claudel et Cousin, il s’agit de redonner au th8.tre un caractHre
quasi 8pique en lui faisant raconter une histoire oF la narration compte plus que
l’action elle-mÞme. f ce sujet, ils ne remettent pas seulement en cause le th8.tre
classique, mais aussi d’autres formes de th8.tre reposant sur une r8flexion sur la
mim8sis. En s’appuyant sur des proc8d8s th8.traux issus du th8.tre ni, mais
naturellement aussi du th8.tre grec antique, Cousin entend justement se lib8rer
des traditions du th8.tre classique franÅais d’un Racine (1639–1699) ou d’un
MoliHre (1622–1673) ou celles de la com8die traditionnelle, comme par exemple
d’un Marivaux (1688–1763), comme il l’explique dans son interview avec
Knapp :

Notre 8poque d’expression audio-visuelle, de vitesse de d8placements, de rapidit8 et de
puissance des moyens de communication et d’information, ne peut plus guHre utiliser
les formes de la com8die traditionnelle, ni de la fameuse rHgle des trois unit8s du th8.tre
classique franÅais. (1971 : 663)

Si Cousin s’affranchit des normes traditionnelles, c’est pour d8velopper une
conception th8.trale qui lui semble plus adapt8e / son 8poque, mais aussi aux
attentes du public d’aprHs-guerre. L’8crivain se r8fHre aux changements tech-
niques de son temps : il 8voque notamment la vitesse des d8placements qui

96 f ce sujet, nous nous r8f8rons / la fameuse pr8face de Cromwell (1827) de Victor Hugo qui
th8orise le drame romantique en le caract8risant par une utilisation de tous les registres,
l’introduction d’une multitude de diff8rents personnages, une remise en question des trois
unit8s pour pr8senter une vision plus dense de l’action pr8sent8e, etc. Contrairement aux
nouvelles conceptions du genre dramatique s8rieux de Diderot (1713–1784), Hugo reven-
dique alors un drame qui se libHre des tons et des registres tout en le situant dans un cadre
plus vaste, tel l’Histoire ou la libert8 (cf. Viala 20162 : 361 sqq.).
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apporte une nouvelle perception par rapport au temps et / l’espace ou les
nouveaux moyens d’expression audio-visuelle qui permettent de nouvelles ex-
p8rimentations sur scHne. Ainsi, l’auteur propose d’utiliser dans la mise en scHne
de sa piHce Le Voyage de derriHre la montagne plusieurs m8dias pour soit vi-
sualiser le pHlerinage d’O Rin soit souligner les diff8rents plans et lieux du village
et de l’action. Il 8voque dans ses « Notes sur la construction et la mise en scHne »
l’utilisation de « toiles ou panneaux peints ou photographi8s » (LVDM : 118) ou
mÞme l’utilisation d’un « [m]ontage cin8matographique » (ibid. : 119) qui
permet de filmer les personnages en gros plan. On voit alors que Cousin mÞle son
esth8tique th8.trale aux progrHs et conceptions de son temps pour adapter ce
conte nippon aux attentes et envies des spectateurs-lecteurs.

Pour revenir / Genette et / son 8nonc8 quelque peu r8ducteur sur les dis-
tinctions qualificatives entre le genre th8.tral et le genre narratif, le chercheur
modHre son jugement en citant Paul Claudel, qui semble avoir trouv8 une so-
lution / ce problHme :

Quant / la cat8gorie de la voix (« qui raconte ? »), totalement li8e par d8finition /
l’existence d’un discours narratif, elle dispara%t ici entiHrement, sauf pr8sence d’un
r8citant comme l’Annoncier du Soulier de satin. (1982 : 399)

Le r8citant semble donc redonner au th8.tre sa force narrative : curieusement,
c’est un outil th8.tral qui n’est pas seulement utilis8 par Claudel (dans Le Soulier
de satin comme dans Le Livre de Christophe Colomb), mais 8galement par Genet
(dans Les NHgres) et justement Cousin. En ce qui concerne Le Voyage de derriHre
la montagne, le r8citant remplit / lui seul trois fonctions principales pour
combler ce « vide » d0 au d8ficit narratif. D’abord, c’est le r8citant qui, la plupart
du temps, raconte ce qui se passe aux lecteurs ou spectateurs, comme le montre
cet exemple tir8 parmi bien d’autres de la piHce, d8crivant le retour du fils,
Tapp8i, aprHs avoir accompagn8 sa mHre O Rin / la Sainte Montagne :

Il 8tait en sueur et il avait froid. Il se sentait 8puis8 et en mÞme temps, une sorte de
l8gHret8 couvrait ses 8paules. Son cœur lui semblait vide. Enfin, il arriva en vue des
quelques feux du village. Il y avait juste un peu de neige, comme un l8ger tissu sur la
terre. Le ciel s’8tait d8gag8 et les 8toiles scintillaient. (LVDM : 112)

Ce r8citant quasi omnipr8sent assume donc la fonction d’un narrateur qui non
seulement d8crit ce qu’il voit, mais d8peint aussi les sentiments intimes du
protagoniste. Mais le r8citant agit 8galement comme un personnage qui dicte et
accompagne les c8r8monies effectu8es dans le village, comme on le voit dans la
citation suivante :

C’8tait l/ le lieu de la FÞte ! L/ on dansait la danse de la FÞte des Morts. […] Cela
consistait simplement / former une ronde et / marcher, tout en frappant l’une contre
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l’autre des cuillers de bois qu’on tenait dans les deux mains. […] Il rejoint l’aire de la
FÞte avec son gong. (Ibid. : 43)

En effet, la c8r8monie revÞt une signification cruciale dans le th8.tre de Cousin et
le r8citant, agissant ici comme un prÞtre, s’y prÞte parfaitement. La performance
rituelle mise en place / travers les ordres du r8citant peut Þtre envisag8e comme
un moment de transgression, v8cu / travers l’apprivoisement du corps par
l’ex8cution de certains gestes, bruits et paroles, comme ces danses d8crites ou le
choc de ces cuillers en bois, ce qu’on observe surtout dans le th8.tre ni, comme
dans d’autres formes th8.trales extra-europ8ennes. Enfin, le r8citant appara%t au
lecteur ou spectateur comme un esprit ou spectre qui parle aux protagonistes ou
/ leur conscience :

Conscience de Tapp8i : Les corbeaux ont tit fait de manger les aliments !
Le R8citant : C’est pourquoi on dit que les corbeaux se r8jouissent quand il y a un
enterrement.
Conscience d’O Rin : Ils savent / l’avance, [sic] qu’un enterrement aura lieu ! et ils
croassent de joie ! (Ibid. : 75)97

Ici, le r8citant ressemble au waki, le personnage secondaire dans le ni, qui lui
aussi r8unit en lui plusieurs fonctions, souvent cruciales pour le d8roulement de
la piHce de th8.tre. En effet, la piHce de ni fonctionne comme lieu de rencontre et
de transformation myst8rieuse s’effectuant / l’aide d’une c8r8monie dict8e par
les autres participants de la piHce, comme le waki ou le chœur. Sang-Kyong Lee
8tablit lui aussi ce lien entre le r8citant de Cousin et le waki du ni :

Er gibt nicht nur die Einführung in Schauplätze und Geschehen, sondern bleibt das
ganze Stück über am Wort und tritt immer wieder auch ins Zwiegespräch mit den
handelnden Personen […]. Die Funktion des R8citant in diesem Stück kommt in etwa
dem gleich, was Waki und Chor im Ni leisten. Ähnlich wie im Ni ist der Hand-
lungsfortgang sehr langsam, das äußere Geschehen reduziert, die eigentliche Handlung
spielt im Seelischen ab, ist inneres Erleben. Daher findet sich weniger echter Dialog,
meist handelt es sich um ein « Zusichselbstsprechen », ein Aussprechen von Gedanken,
oder aber um ein – gedankliches – Wechselgespräch mit dem R8citant. (1983a : 351)

En restant en contact permanent avec le public, en remplissant ces passages
narratifs et informatifs de l’action et en 8mettant des jugements / travers ses
commentaires, le r8citant fournit une vision / la fois autonome et pluridimen-

97 Pour r8aliser sur scHne la voix de la conscience, Cousin d8veloppe diff8rentes id8es, comme
on peut le lire dans ses « Notes sur la construction et la mise en scHne ». Il 8nonce, entre
autres, l’id8e que, lorsque la conscience parle, l’acteur-personnage pourrait se mouvoir au
ralenti, tandis que la voix de la conscience se fait entendre d’une voix enregistr8e. L’auteur
pr8fHre l’id8e suivante : pendant l’8vocation de la conscience, les acteurs s’immobilisent et
parlent avec une voix diff8rente. Ainsi, les spectateurs peuvent constater les diff8rents ni-
veaux d’8nonc8s (cf. LVDM : 117).
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sionnelle sur la piHce elle-mÞme. B8n8ficiant d’une sup8riorit8 de perspective
par rapport aux autres personnages, le r8citant, pour reprendre Pfister, a la
possibilit8 « den Informationsstand im inneren Kommunikationssystem je-
derzeit zu unterbrechen und Künftiges vorwegzunehmen » (200111 : 112). Le
recours au r8citant permet alors / Cousin non seulement d’apporter une di-
mension narrative au drame et de lui ajouter cette note 8pique, mais 8galement
de se mouvoir entre les diff8rentes 8poques, puisque le r8citant r8unit en lui la
voix du pass8, du pr8sent et du futur. L’auteur le constate d’ailleurs lui-mÞme en
8crivant : « J’ai essay8 de lier le rÞve et la r8alit8, l’action et la conscience : c’est
pourquoi j’ai fait parler celle-ci » (LVDM : 117).

En guise de conclusion, nous pouvons dire que Cousin tente de d8velopper
une conception th8.trale d’une esth8tique transculturelle qui lui semble plus
adapt8e / son 8poque, mais aussi aux attentes du nouveau public issu de la
d8centralisation du th8.tre et donc de nature plus h8t8rogHne : le r8citant ac-
complit alors parfaitement cette oralit8 qui rend le jeu sc8nique vivant et int8-
ressant.

5.4.3. Les changements apportés dans la pièce

Toutefois, Cousin prend ses distances par rapport au conte original. Sur plu-
sieurs documents du fonds CSN 20.1. Le voyage de derriHre la montagne –
repr8sentation / l’IMEC, on trouve des notes de l’8crivain concernant la cons-
truction de la piHce : sur l’une de ces notes, il 8crit « Ne pas situer au Japon – Cela
[sic] doit jamais se passer au Mexique, dans les Andes, dans l’Himalaya, […] sur
les hauts plateaux Alg8riens [sic], au Br8sil ». Ce constat implique deux points
int8ressants : tout d’abord, l’auteur prend clairement ses distances par rapport /
un exotisme cru qui situerait l’action dans un pays lointain pour rendre l’action
plus insolite et pittoresque, en faisant de l’« Autre » un simple outil de d8cor.
Ceci nous amHne / la deuxiHme dimension impliqu8e dans cette note : Cousin
entend souligner la dimension universelle de ce conte en ne le localisant juste-
ment dans aucun pays pr8cis, mÞme si le conte, dans sa version originale, se situe
au Japon. L’8crivain met en avant dans sa piHce les notions de pauvret8 et de faim
pour faire de ce conte une sorte de parabole concernant tous les hommes de la
terre. Pour lui, le th8.tre s’avHre le lieu parfait pour raconter une trag8die et
8noncer une v8rit8 universelle inspir8e d’un conte nippon.

Dans l’ensemble, Cousin a repris la trame du conte pour en faire une piHce de
th8.tre divis8e en trois parties. La premiHre partie pr8sente le sujet principal de
la piHce : O Rin, .g8e de 69 ans, doit bientit partir / la Sainte Montagne, comme
le veut la tradition de son village, pour laisser sa place aux plus jeunes de sa
famille, habitants de la Maison de la Souche. Avant son d8part, elle essaie de tout
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mettre en place pour organiser au mieux la vie familiale sans elle : son fils Tapp8i
est veuf et doit 8lever ses trois enfants tout seul, ce qui s’avHre laborieux. C’est
pourquoi O Rin veut lui trouver une nouvelle femme, qui, au cours de la premiHre
partie, arrive au village : elle s’appelle Tamayan et vient d’un autre village, le
Village d’en face. Dans la seconde partie de la piHce, le lecteur voit s’aggraver la
situation de la famille d’O Rin, car son petit-fils Keisakichi se r8volte et sa
compagne Fumiko de devant l’Ptang se trouve enceinte de lui. Fumiko, qui vient
alors habiter dans la Maison de la Souche, mange beaucoup trop, ce qui inquiHte
les autres membres de la famille, vu la disette chronique qui y rHgne. O Rin, qui
voulait rester encore un peu plus longtemps pour transmettre / Tamayan tous les
secrets de la recherche de nourriture, d8cide donc de partir plus tit que pr8vu.
La troisiHme partie se d8roule autour de son pHlerinage : elle est port8e par son
fils Tapp8i qui l’accompagne / la Sainte Montagne, triste de laisser partir sa mHre
qu’il aime beaucoup.

On observe cependant par rapport au conte plusieurs changements qui, pour
la plupart, sont plutit mineurs et n’influencent ni le d8roulement ni le d8-
nouement de l’histoire. Par exemple, l’auteur a modifi8 certains noms (Mata-yan
devient Iki Mo, Matsu-yan devient Fumiko) : ce changement est d0 / une res-
semblance phon8tique des noms qui pourrait d8concerter le lecteur ou spec-
tateur occidental. De plus, les noms choisis par Cousin correspondent davantage
/ la sonorit8 des noms japonais telle que l’imaginent les FranÅais. Un autre
changement plutit mineur concerne l’emploi des chansons qui, dans la nouvelle,
structurent la trame interne de la narration et sont souvent longuement d8crites
par Fukazawa lui-mÞme ou expliqu8es par le traducteur Frank en bas de page (cf.
Fukazawa 1959 : 76 sq.). Le conte de Fukazawa comporte 8galement une forte
connotation bouddhiste que Cousin a nettement att8nu8e dans sa piHce, tout en
s’efforÅant de garder le caractHre c8r8moniel du conte98. Cependant, une diff8-
rence capitale appara%t dans la pr8sentation du caractHre des personnages. Dans
la piHce de Cousin, la bru Tamayan est d8crite comme une femme honnÞte et
douce. Il en est de mÞme dans le conte, mais un passage – l’8pisode du b8b899 – lui
confHre un trait caract8ristique plutit ambivalent : Keisakichi et Fumiko d8-
clarent vouloir jeter le b8b8 dans un ravin aprHs sa naissance. Dans la piHce, les
autres membres de la famille sont choqu8s par ces propos cruels. Dans le conte,
toutefois, Tamayan confirme la n8cessit8 du meurtre du b8b8 et elle dit (avant
mÞme que ses parents ne prennent la parole) : « Quand le souriceau na%tra, moi,
j’irai le jeter dans un ravin, / la montagne de derriHre » (Fukazawa 1959 : 100).

98 Le caractHre rituel et sa fonction dans la piHce seront analys8s dans la partie portant sur le
pHlerinage rituel vers la mort dans Le Voyage de derriHre la montagne.

99 Nous donnerons une analyse plus d8taill8e de l’8pisode du b8b8, tout comme celui de la
r8volte de Keisakichi et de l’assassinat d’Iki Mo dans la partie traitant la d8mystification du
spirituel et la cruaut8 de la r8alit8.
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Cousin a transform8 les paroles de Tamayan en 8crivant : « Quand le souriceau
na%tra, on le cachera » (LVDM : 76). Cette modification op8r8e par Cousin 8mane
du besoin de maintenir une certaine logique du caractHre, du point de vue de cet
auteur franÅais, mais aussi de la n8cessit8 de ne pas choquer l’auditoire occi-
dental. Puisque Tamayan est pr8sent8e comme une femme aimable et modeste,
de tels propos choqueraient la morale et les attentes du public occidental. Un
autre changement de caractHre appara%t chez Keisakichi qui, dans la piHce, est
pr8sent8 comme un rebelle qui se r8volte non seulement contre sa famille, mais
aussi contre la tradition du village : dans le conte, cependant, Keisakichi –
n’8tant toutefois pas un modHle de douceur – n’est pas aussi rebelle que dans la
piHce.

Par rapport aux changements apport8s pour respecter les normes et attentes
du public franÅais, nous avons 8galement remarqu8 que les passages d8sagr8a-
bles, comme encore une fois l’8pisode du b8b8 ou celui du meurtre d’Iki Mo, sont
d8crits plus longuement et plus en d8tail dans le conte japonais que dans la piHce
de Cousin. Fumiko, dans le conte Matsu-yan, est charg8e de garder les enfants,
puisqu’elle s’est montr8e incapable d’allumer un feu correctement. Elle chante
alors une chanson / la fille de Tapp8i, tout comme dans la piHce, mais cette
chanson n’est pas faite pour les oreilles d’un enfant ; de plus, Fumiko la secoue
brutalement. Ce passage, longuement d8crit dans le conte, suscite une impres-
sion de malaise chez le lecteur, puisque l’enfant pleure et hurle de peur et de
douleur. Tamayan reprend alors l’enfant / Fumiko pour mettre fin / cette torture.
Elle examine l’enfant avec O Rin : « Sur le derriHre, il y avait des traces de pinÅons
en quatre endroits, qui formaient comme des taches bleues » (Fukazawa 1959 :
81). Cette maltraitance physique de l’enfant n’est en aucun cas mentionn8e dans
la piHce (except8 l’8pisode de la chanson (cf. LVDM : 60)). Ici 8galement, nous
soupÅonnons une censure d8lib8r8e de la part de l’auteur qui soit trouve ce
passage inint8ressant pour sa vision th8.trale soit le juge trop bouleversant. Il en
est de mÞme pour l’8pisode du meurtre de Mata-yan (appel8 Iki Mo dans la
piHce) par son propre fils : dans la nouvelle japonaise, l’assassinat est d8crit avec
des d8tails d’une r8elle cruaut8 :

Son fils le poussa de la main et s’apprÞta / le pr8cipiter en bas. Mais Mata-yan, avec des
doigts qui avaient retrouv8 au milieu des cordes un peu de libert8, agrippa d8sesp8-
r8ment le col du fils et s’y accrocha. Le fils essaya de desserrer l’8treinte de ces doigts-l/.
[…] Le bout des jambes du vieillard commenÅait / pendre de faÅon inqui8tante au-
dessus de la vall8e. […] L/-dessus, le fils leva la jambe et vlan ! d’un bon coup de pied
dans le ventre de Mata-yan, il envoya bouler celui-ci. Et voil/ Matayan qui tomba / la
renverse, la tÞte la premiHre vers la vall8e, tourna deux fois sur soi-mÞme comme une
balle, et qui, aussitit, retombant de cit8, d8gringola sur un talus abrupt et alla s’ab%mer
en bas. (Fukazawa 1959 : 139 sq.)
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Cet 8pisode n’est pas d8crit de la mÞme maniHre dans la piHce de Cousin. Dans Le
Voyage de derriHre la montagne, la scHne est observ8e et d8crite par le R8citant et
la Conscience de Tapp8i :

Son fils le pousse de la main et s’apprÞte / le pr8cipiter en bas. Mais Iki Mo, avec des
doigts qui avaient retrouv8 au milieu des cordes un peu de libert8, agrippe d8sesp8-
r8ment le col du fils et s’y accroche. Le fils essaye de desserrer l’8treinte. […] Les jambes
du vieillard pendent au-dessus de la vall8e. […] Le fils lHve la jambe… et il envoie bouler
le vieux dans le vide. (LVDM : 110)

Il est int8ressant de voir que le film japonais La Ballade de Narayama, inspir8 de
la nouvelle de Fukazawa, r8alis8 par Keisuke Kinoshita et sorti en 1958, relate cet
8pisode encore d’une autre maniHre. Dans le film, Tapp8i observe comment le fils
essaie de jeter son pHre Iki Mo du haut de la falaise ; celui-ci s’agrippe de toutes
ses forces / son fils. Contrairement / la nouvelle et / la piHce de th8.tre, Tapp8i,
dans le film, essaie de sauver Iki Mo et de le soustraire / son horrible destin, mais
sans y parvenir. AprHs la chute d’Iki Mo, son fils et Tapp8i se livrent un combat
d8sesp8r8, durant lequel le fils tr8buche et tombe lui-mÞme dans la vall8e. Il se
peut que Cousin n’ait pas eu connaissance du film – et donc de cette interpr8-
tation – qui ajoute / cette scHne une nouvelle intensit8 dramatique.

Gabriel Cousin omet donc les passages ou descriptions qui lui semblent trop
cruels autant du point de vue de l’auteur que du spectateur-lecteur. Pour rendre
toutefois justice / l’8crivain, on doit tout de mÞme reconna%tre que celui-ci s’est
efforc8 de rester le plus prHs possible du conte, comme on le voit dans les
passages cit8s. En effet, la piHce reprend int8gralement certaines phrases de la
traduction de Frank et utilise les chansons qu’il fait aussi chanter100 sur scHne.
Toutefois, l’auteur n’entend pas imiter le ni – nous rappelons que le conte est
inspir8 d’une piHce de Zeami – car ceci risquerait de ne pas toucher les spec-
tateurs franÅais. Les modifications et censures apport8es / la piHce par Cousin
sont vraisemblablement li8es / une adaptation de l’histoire aux attentes du
public franÅais. Pour obtenir le mÞme effet dans la culture franÅaise que dans la
culture nipponne, l’auteur procHde / une traduction culturelle de la nouvelle de
Fukazawa (/ partir de la traduction de Frank) : il d8contextualise et recontex-
tualise sa piHce de th8.tre. C’est ce qu’il explique d’ailleurs / FranÅoise Lepeuve,
charg8e de la mise en scHne de sa piHce de th8.tre lors des Jeux dramatiques
d’Arras en 1966, dans une lettre du 13 mai de la mÞme ann8e :

Quant / penser faire de la piHce un ni – bien s0r – cela est possible. Mais alors je
craindrais beaucoup que le flou formel ne prenne trop d’importance, au d8triment du

100 Nous avons d8j/ mentionn8 les documents du fonds CSN 20.1. Le voyage de derriHre la
montagne – repr8sentation / l’IMEC, oF on trouve des notes de l’8crivain concernant la
construction de la piHce : sur l’une de ces notes, il demande de « [g]arder les chansons » et la
« [m]usique », ce qui confirme sa volont8 de les inclure dans sa cr8ation artistique.
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fond. Bien s0r on peut en faire une belle chose, esth8tique, mais [elle] […] risque de
n’Þtre plus qu’une l8gende, qui ne concerne plus les gens. Et l’esth8tisme – tout seul –
c’est une fuite. Et puis est-ce / un occidental de faire un ni ? (CSN 20.1. Le voyage de
derriHre la montagne – repr8sentation)

Ainsi, Cousin n’entend pas produire un esth8tisme herm8tique – ce que sera le
ni aux yeux des contemporains franÅais qui le verront pour la premiHre fois. Sa
question « est-ce / un occidental de faire un ni » est d’autant plus int8ressante
qu’elle met en lumiHre un problHme r8current lors de la reprise d’esth8tique
extra-europ8enne par un Occidental. Puisque l’auteur intHgre par ses change-
ments la dimension de la r8ception, nous sommes en pr8sence d’une triple
adaptation : du conte japonais de Shichiri Fukazawa / la traduction de Bernard
Frank, de la traduction de celui-ci / la piHce de th8.tre de Cousin et des attentes
d’un public japonais101 / celles d’un public franÅais. En effet, chaque regard sur
une autre culture, surtout lors de la traduction interculturelle, est fortement
s8lectif et peut devenir ainsi r8ducteur : ces changements s’inscrivent donc non
seulement dans un contexte culturel (du Japon et de la France), mais aussi dans
un contexte sociohistorique (le courant du th8.tre populaire oF se situe Cousin).
« [L]’esth8tisme […] est une fuite » comme Cousin le constate et donc contraire
/ ses attentes personnelles vis-/-vis de son th8.tre : ce qu’il veut avant tout, c’est
formuler un discours concret sur la faim tout en se servant d’une mise en scHne
8pique.

5.4.4. Mission théâtrale de Cousin : discours sur la faim et mise en scène
épique et corporelle

Enfant de l’8poque du th8.tre populaire de Jean Vilar (1912–1971)102, Cousin
entend justement produire un th8.tre populaire dont la mission est de r8unir les

101 f ce sujet, une lettre non dat8e de Yassou [sic] Ohashi 8crite / Cousin montre la perception
nipponne / la fois de la traduction de Frank et de la transposition de Cousin : « Quand j’ai lu
pour la premiHre fois ce r8cit en japonais, il m’a paru qu’il 8tait plus cruel en mÞme temps
plus beau, plus dense et plus commique [sic.] . Je me demande si la traduction n’a pas adouci
certains mots crus et directs en japonais et aussi que le fait d’ins8rer les consciences des
personnages n’a pas ralenti le d8roulement. Si l’on situe le r8citant au premier plan, l’his-
toire est un peu recul8e vis-/-vis de [sic] spectateurs. Et dans l’histoire recul8e, il y a encore
deux plans : celui de [sic] personnages et celui de ses [sic] consciences. Alors mes attentions
sont de temps en temps d8rang8es au lieu d’Þtre int8gr8es dans le drame » (CSN 20.3.
Historique de la piHce – Voyage Montagne. Dossier critique). Cette remarque est tout / fait
int8ressante, parce qu’elle montre que pour un lecteur-spectateur japonais la traduction est
en effet moins cruelle que le conte. Pour Ohashi, l’introduction des diff8rentes consciences
le d8concerte, mÞme si ce proc8d8 – li8 / cette dimension 8pique voulue par l’auteur – est
une transposition de la part de Cousin du th8.tre ni.

102 Jean Vilar a fond8 le Festival d’Avignon en 1947 et 8tait le directeur du Th8.tre National

Le Voyage de derrière la montagne de Cousin – transposition d’un conte japonais 127

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

spectateurs, c’est-/-dire les rassembler et les mettre en communication sans
pour autant les unifier au sens de fusionner et homog8n8iser, comme l’auteur
l’explique dans une interview avec Bettina Knapp :

Je d8sire simplement r8unir et montrer ce qui se passe dans le monde. Mais r8unir sans
vouloir unifier les individus ni les groupes sociaux. R8unir dans un constat en laissant
libres […] les r8actions, les contradictions, la pol8mique, la diversit8 des jugements et
des prises de position, afin de rendre plus vivant notre monde. (1971 : 663)

Ce d8sir de r8unir le public sans le contraindre pour autant / des r8actions
sp8cifiques provient, entre autres, de son pass8 sportif ; on ne doit pas oublier en
effet que Cousin a 8t8 athlHte de comp8tition durant de longues ann8es. Pendant
et aprHs la Seconde Guerre mondiale, il a travaill8 comme instructeur sportif,
notamment / Grenoble (cf. Charreton 1983 : 9 sq.). C’est d’ailleurs gr.ce / un
8vHnement sportif qu’il a d8couvert le th8.tre en 1941 : il a assist8 / la repr8-
sentation de 800 mHtres d’Andr8 Obey103 (1892–1975), dont le metteur en scHne
8tait justement Jean-Louis Barrault, au stade Roland Garros / Paris (cf. Bradby
1990 : 224). Ainsi, on peut dire que sa passion pour le th8.tre 8mane aussi de son
enthousiasme pour le sport, comme il le d8crit dans la mÞme interview :

J’ai d8couvert le th8.tre tardivement. Mon enfance dans un milieu ouvrier ne m’avait
jamais permis de le rencontrer. Ce sont, / mon avis, les spectacles sportifs, et parti-
culiHrement ceux du stade, qui m’ont bien avant que je ne m’en rende compte conduit
vers le th8.tre. DHs que je l’eus rencontr8, je fus conquis. (Knapp 1971 : 659)

L’intention de Gabriel Cousin est donc de r8unir le public pour le faire assister /
un spectacle qui, en analogie / un spectacle sportif, offre / chacun la possibilit8
d’8prouver les sentiments les plus divers comme l’ennui, la colHre ou la joie. En ce
sens, le spectacle sportif s’apparente en quelque sorte au th8.tre populaire par la
cr8ation d’un sentiment de communaut8 v8cu / travers le spectacle ou la mise en
scHne. Toutefois, pour l’8crivain, il ne s’agit pas d’homog8n8iser le public, mais
de priner la diversit8 v8cue / travers un spectacle communautaire.

f ce sujet, nous retiendrons une remarque de David Bradby qui souligne
l’influence du sport dans la conception th8.trale de l’auteur : il constate que le
th8.tre de Cousin s’imagine « d’abord en termes de mouvement, et seulement
ensuite en tant que textes » (1990 : 224). Ce constat s’inscrit parfaitement dans le
renversement des paradigmes th8.traux abord8s auparavant. Ceux-ci s’8loi-
gnent de la teneur textuelle pour privil8gier cette dimension corporelle de plus

Populaire / Paris (1951–1963). Son but 8tait de « mettre le r8pertoire classique et moderne /
la port8e de tous, en particulier des plus pauvres » (Wehle 19912 : 19). Selon Vilar, le th8.tre
assume une mission 8ducative et mÞme d8mocratique, ayant donc une importance cruciale
dans la formation du citoyen franÅais.

103 Selon John K. Gillespie, Andr8 Obey a 8galement 8t8 inspir8 par le th8.tre japonais
(cf. 1979 : 278 sqq.).
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en plus importante dans le th8.tre / partir de la premiHre moiti8 du XXe siHcle.
Pierre Charreton renforce ce constat dans son article « Le rile et le sens du sport
dans l’itin8raire cr8ateur de Gabriel Cousin », lorsqu’il d8crit l’importance du
sport dans la conception th8.trale de Cousin : « Le sport met en 8vidence une
esth8tique selon laquelle l’8l8ment constitutif essentiel du style r8side dans
l’adaptation, l’ad8quation du mouvement / la fin recherch8e » (1983 : 13). Pour
Cousin, le sport permet de d8montrer la diversit8 s8miotique du corps lors de la
performance, puisqu’il se transforme en zone d’inscription de comp8tition,
d’esth8tisme et 8galement de mysticisme. Si Gabriel Cousin a choisi la piHce de
th8.tre pour 8crire Le Voyage de derriHre la montagne, c’est parce que le genre
th8.tral est le genre litt8raire le plus proche d’un 8v8nement sportif par sa
dimension spectaculaire, la pr8sence physique du public et l’ostentation s8-
miotique des gestes corporels effectu8s par les acteurs sur la scHne.

Revenons maintenant / la dimension 8pique de la piHce de Cousin et / sa
mission th8.trale : plusieurs retranscriptions d’articles et de lettres ainsi que des
coupures de presse archiv8es dans le fonds CSN 20.3. Historique de la piHce –
Voyage Montagne. Dossier critique soulignent le caractHre universel du Voyage de
derriHre la montagne, qui a 8t8 repr8sent8 en 1966 lors des Jeux dramatiques
d’Arras, un concours-festival du jeune th8.tre, et qui a remport8 le premier prix
du jury. Comme on peut le lire dans ces articles de journaux, la repr8sentation de
la piHce de Cousin n’a pas laiss8 la critique insensible. Un article de Robert
Abirached dans le Nouvel Observateur datant du 22 juin 1966 constate que la
piHce « nous [parle] de la faim dans le monde » et que l’auteur « l’a d8tach8e de
son contexte national et situ8e dans un pays exemplaire qui pourrait Þtre
n’importe quel pays du tiers monde ». Dans cette remarque, nous retrouvons
deux facteurs « universels » que nous avons d8j/ vus auparavant : d’abord, le
thHme de la faim qui est un des sujets majeurs de la piHce, sujet universel car il
concerne toute la condition humaine, des millions d’humains 8tant menac8s de
famine. Ensuite, le fait d’avoir situ8 la piHce dans un village quelconque – « un
pays exemplaire » – pour souligner le caractHre universel et fortement socio-
critique de sa piHce.

Cousin restant avant tout un 8crivain engag8, son action militante contre la
faim dans le monde se reflHte aussi dans son choix pour la pr8face de la version
publi8e : cette pr8face a 8t8 8crite le 9 octobre 1964 par l’auteur br8silien Josu8 de
Castro (1908–1973). Lui aussi 8tait un 8crivain engag8 qui a consacr8 des ou-
vrages entiers au thHme de la faim (d’ailleurs cit8s par Cousin dans « Extraits de
textes sur la Faim dans le monde », textes situ8s aprHs la piHce elle-mÞme, cf.
LVM : 126 sqq.). Du reste, l’auteur br8silien explique lui-mÞme que « ce n’est pas
en tant que critique d’art qu’il [Cousin] demande mon avis mais en tant que
sociologue de ce ph8nomHne de la faim, qui est le thHme de sa piHce » (ibid. :
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pr8face). De mÞme, De Castro souligne la dimension universelle de ce conte
transpos8 dans le monde th8.tral :

En transposant ce thHme de la faim au th8.tre, Cousin n’a pas voulu situer sa piHce au
Japon mais a essay8 de l’universaliser, donnant comme d8cor / sa narration toutes les
r8gions du monde qui composent le paysage humain de cette tragique g8ographie de la
faim […]. (Id.)

Par ailleurs, Robert Piguerre, dans une lettre dat8e du 29 ao0t 1966, compare le
th8.tre de Cousin au th8.tre 8pique tout en citant le nom de son cr8ateur –
Bertolt Brecht :

Aujourd’hui le sens dramatique est redevenu fonction de l’imagination 8pique – trHs
naturelle chez vous – qui apparente les r8ussites les plus valables de ce temps (c’est
peut-Þtre l’essentiel de l’apport de Brecht) aux arch8types du th8.tre universel. (CSN
20.3.)

Dans sa pr8face, De Castro avait 8galement 8voqu8 le nom de Brecht en obser-
vant que Cousin se servait « aussi des exp8riences r8centes de l’expressionnisme
germanique, telles que Brecht les a men8es / bien ». Quels sont ces 8l8ments
8piques du th8.tre brechtien dans la vision esth8tique du th8.tre de Cousin ?
Nous avons d8j/ mentionn8 l’utilisation d’un chœur et d’un r8citant qui rem-
plissent une fonction narrative tout en mettant l’action / distance du spectateur
ou l’utilisation des moyens techniques modernes pour souligner la simultan8it8
de l’action. Nous remarquons 8galement dans Le Voyage de derriHre la montagne
et aussi dans Le Drame du Fukuryu-Maru104 des apports musicaux qui per-
mettent une nouvelle forme de perception et r8flexion du public. Pour citer un
exemple concret (parmi bien d’autres), on peut nommer la scHne finale du
Voyage de derriHre la montagne quand le r8citant commence / chanter, chanson
reprise par toute la famille d’O Rin pour mettre un point final au pHlerinage de
celle-ci et souligner la duret8 et solitude inexorables de ce chemin vers la mort :
« Si froid qu’il fasse, le vÞtement doubl8 d’ouate, On [sic] ne peut pas vous en
couvrir quand vous allez / la montagne » (LVDM : 115). Et effectivement, Cousin
souligne lui-mÞme avoir 8t8 inspir8 par Brecht, comme on peut le lire dans sa
r8ponse / la question de Bettina Knapp (« A-t-on compar8 votre th8.tre avec
celui de Brecht ? ») :

Oui, souvent mon th8.tre a 8t8 compar8 / celui de Brecht et / celui de Claudel. Brecht a
jou8 un rile consid8rable dans le d8veloppement de mes conceptions th8.trales. Il m’a
permis de « voir » en quelques ann8es ce que j’aurais mis des ann8es peut-Þtre /
trouver. Il m’a montr8 le chemin dans la nuit de la r8invention d’une dramaturgie

104 f la fin de la piHce, les protagonistes chantent « la Cantate / la Paix » (LDFM : 255 sqq.) pour
souligner la lutte contre les essais nucl8aires et donner une touche finale sociocritique / la
piHce.
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contemporaine, dans sa forme comme dans son fond. Et au bout du chemin brillait la
lumiHre de la pens8e brechtienne. Il m’a donn8 la leÅon et la confiance, me r8v8lant que
ce dont je rÞvais 8tait possible. Surtout pour nous, FranÅais, qui 8tions bloqu8s, en-
serr8s dans le traditionnel corset de notre th8.tre classique. (1971 : 663)

Cette r8ponse de Cousin est tout / fait int8ressante car elle confirme les com-
posantes esth8tiques pr8sent8es auparavant et r8vHle ainsi plusieurs aspects
importants. Tout d’abord, l’8crivain affirme que c’est bel et bien Brecht et
Claudel qui l’ont aid8 / d8velopper ses conceptions du th8.tre. C’est surtout Le
Soulier de Satin, mis en scHne par Barrault en 1943, qui a eu un impact consi-
d8rable sur la pens8e th8.trale de Cousin (cf. Bradby 1900 : 224). Au niveau
esth8tique, ce lien entre Claudel et Cousin se traduit entre autres par le m8lange
narratif entre le pass8 et l’avenir, entre le r8el et l’irr8el traduisant cette uni-
versalit8 du th8.tre. De plus, la maniHre lyrique et po8tique du Voyage de derriHre
la montagne, comme l’emploi de chœurs105 dans les deux piHces de Cousin,
montre un rapport au niveau esth8tique avec Le Soulier de Satin tout comme avec
Le Livre de Christophe Colomb de Claudel. f cit8 de ce lien g8n8alogique es-
sentiel entre Cousin et Claudel, la notion de « dramaturgie contemporaine » est
tout / fait cruciale, puisqu’il s’agissait pour Cousin – mais aussi pour Claudel ou
Genet – de r8former les conceptions th8.trales dans le but de faire un nouveau
th8.tre pour un public neuf. Ce renouvellement du th8.tre franÅais, qui dans sa
r8alisation peut s’av8rer polymorphe (le th8.tre surr8aliste, le th8.tre absurde, le
th8.tre populaire, etc.), consiste / le d8barrasser de toutes les vieilles notions du
th8.tre classique. Il ne s’agit donc pas d’un simple retour en arriHre, mais d’un
retour / la source primaire – avec le th8.tre antique grec – ou d’une tentative
d’aller encore plus loin – avec les formes extra-europ8ennes, avant tout asiati-
ques – comme l’ont fait les trois auteurs franÅais en question.

Revenons / la r8ception de la piHce par la critique : bien que Cousin ne veuille
justement pas situer sa piHce dans un contexte uniquement nippon, R8jane
Tronel considHre dans son article « Le Voyage de derriHre la montagne du Gre-
noblois Gabriel Cousin salu8 comme une œuvre de grande qualit8 » du 13 juin
(sans indication du journal) qu’il y a dans cette piHce une ambiance trHs « ja-
ponaise » :

Gabriel Cousin s’est inspir8 de la l8gende japonaise narr8e dans « Les Chansons de
Nayarama ». Bien que son village soit ind8termin8, il est fortement marqu8 par l’in-

105 Ce que Cousin confirme une nouvelle fois dans une autre interview faite / Anvers le 17
janvier 1964 quand il 8voque ses sources d’inspiration pour la cr8ation de son Drame du
Fukuryu-Maru (cf. CSN 9.5. Le drame du Fukuryu-Maru – Dossier critique).
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fluence japonaise. « Le voyage de derriHre la montagne » a la grandeur sobre d’un film
japonais inoubliable, « L’Ile nue »106.

Selon Nicole Zand, dans Le Monde du 15 juin, la repr8sentation de Cousin en
1966 contient trop de r8p8titions qu’elle lui conseille de supprimer dans les
termes suivants : « afin de rendre plus efficace cette narration lyrique sur le
thHme de la faim, l’auteur aurait certainement int8rÞt / couper des r8p8titions
qui font redondance ». Une remarque int8ressante, puisqu’elle pose le problHme
de la r8ception et de son effet. Or les r8p8titions d’une part constituent un trait
caract8ristique du th8.tre ni, et d’autre part soulignent le caractHre du rituel – le
pHlerinage vers la montagne – que nous analysons plus tard. Dans le Figaro
litt8raire du 23 juin, Jacques Lemarchand, / qui Cousin avait d8j/ envoy8 un essai
de la piHce avant sa repr8sentation, d8clare que l’auteur ne fait pas partie de ces
« engag8s » simplistes (« ce th8.tre ‹ engag8 › que nous connaissons bien et qui
nous ennuie plus de saison en saison »), mais revÞt une tout autre dimension :

Ce voyage… n’enseigne ni ne d8montre rien. Il fait mieux : il montre la vie d’un petit
village, quelque part entre la Chine et l’Inde, dans lequel les habitants n’ont qu’un souci
du soir au matin et de la naissance / la mort : touver [sic] / se nourrir. […] Ainsi, sans
d8clamation, sans nous offrir le spectacle d’enfants au ventre ballonn8, sachant d’ail-
leurs mÞler le comique, l’ironie au drame, Gabriel Cousin nous rend t8moins de cet 8tat
de faim chronique devenu affreusement l’8tat normal.

Il n’est donc pas 8tonnant que Lucien Attoun dans Europe de juillet-ao0t 1966
situe Gabriel Cousin dans le courant du th8.tre populaire issu de la d8centra-
lisation du th8.tre :

La d8centralisation [du] th8.tre en Province, dont, / la suite de Jacques Copeau, Jean
Dast8 aujourd’hui en difficult8s avec les autorit8s municipales de Saint-Etienne, fut le
pionnier si elle a r8v8l8 aux Parisiens des animateurs, des techniciens et des com8diens
remarquables, n’a pas encore suscit8 l’8closion de nombreux auteurs. L’un des rares
n8s de ce grand mouvement est Gabriel Cousin. Ecrire pour un public neuf n’est pas
chose ais8e. Il ne suffit pas de tenter de l’int8resser par le choix de thHmes suppos8s
r8pondre / ses pr8occupations : il faut que l’8criture dramatique tienne compte de
l’8volution de l’esth8tique th8.trale.

Les phrases-cl8s de cette remarque d’Attoun sont cette 8criture « pour un public
neuf » et « l’8volution de l’esth8tique th8.trale ». Elles reflHtent en effet parfai-
tement la double intention de Cousin : d’abord choisir un sujet qui touche ce
« public neuf » des ann8es 1960, un sujet en accord / la fois avec les pr8occu-
pations de cette 8poque et son action militante personnelle contre la faim dans le
monde, mais aussi r8g8n8rer l’art dramatique en empruntant des voies nouvelles

106 Le film cit8, L’Ile nue de Kaneto Shindi (1912–2012), a 8t8 nomin8 comme meilleur film lors
des BAFTA Awards de 1963 et relate la vie pr8caire d’une famille paysanne japonaise.
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inspir8es du th8.tre japonais. Le projet th8.tral de Cousin se reflHte dans sa
volont8 de d8centraliser le th8.tre, tout comme dans son d8sir de contribuer /
une r8flexion sociohistorique sur de grands thHmes pr8sent8s sur scHne, tels que
la faim dans Le Voyage de derriHre la montagne ou les dangers de la bombe
atomique dans Le Drame du Fukuryu-Maru. Mais Cousin participe 8galement /
ce mouvement de r8ception productive qui puise son inspiration dans les
th8.tres asiatiques comme d’autres auteurs europ8ens du XXe siHcle l’ont fait.

On voit donc que la piHce de th8.tre Le Voyage de derriHre la montagne – et sa
repr8sentation en 1966 – frappe les critiques surtout par rapport / son sujet
sensible – la faim – qui touche par son actualit8 8ternelle et par une nouvelle
« esth8tique th8.trale » rappelant Brecht. Cousin, qui, en dehors de Claudel et de
Genet, est le seul / avoir r8ellement repris pour sa cr8ation dramatique une
histoire japonaise, a effectivement 8t8 inspir8 par la litt8rature nipponne, non
seulement au niveau de la forme, mais aussi au niveau du contenu. Le genre du
th8.tre paraissait / Cousin mieux / mÞme de traduire de faÅon encore plus
intense la dimension spirituelle et c8r8monielle du conte japonais. Les critiques
ont vu dans cette piHce un « air » de Brecht et de son th8.tre 8pique avec cette
introduction du r8citant que le th8.tre europ8en connaissait d8j/ du th8.tre
antique et des repr8sentations m8di8vales et qui se fait le porte-parole de notre
conscience face aux 8v8nements observ8s. Mais le th8.tre de Cousin rejoint
8galement la notion d’un th8.tre universel en situant l’action de la piHce dans un
monde tantit irr8el tantit r8el qui sollicite chacun des spectateurs par la sim-
plicit8 – toutefois trHs puissante – du sujet. Ce n’est pas une action qui est
racont8e sur scHne, mais plutit un voyage circulaire de la vie vers la mort et
inversement, puisque c’est gr.ce / la mort de la vieille femme qu’un autre ha-
bitant du village pourra vivre. Cette id8e d’un th8.tre populaire qui d8bouche sur
un th8.tre de critique sociale met alors l’accent sur un spectacle riche en 8mo-
tions : pour obtenir les effets voulus, la mise en scHne devient de plus en plus
importante.
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Troisième partie :
Vers une réception productive : une mise en scène sémiotique
et polymorphe
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6. Transcription du théâtre nippon dans le langage théâtral
français

De leur cit8, les metteurs en scHne tiennent depuis le d8but du XXe siHcle un rile
de plus en plus important dans la r8alisation sur scHne des œuvres litt8raires
franÅaises. Il existe alors des rapports 8troits entre les auteurs et les metteurs en
scHne qui communiquent entre eux r8guliHrement / travers des entretiens per-
sonnels ou par courrier, 8changes qui d8passent souvent aussi les frontiHres
europ8ennes. Cette influence de plus en plus grande des metteurs en scHne dans
le th8.tre a souvent 8t8 consid8r8e, parfois avec une connotation quelque peu
p8jorative, comme une sorte de « th8.tre des metteurs en scHne » ou comme un
« Regietheater » (H.-T. Lehmann 20115 : 83). Selon Hans-Thies Lehmann, ce
rapprochement entre auteur et metteur en scHne ou, pour reprendre ses termes,
cette autonomisation du th8.tre est sans aucun doute irr8vocable et tout / fait
logique dans l’8volution de la notion du « th8.tre » au cours du XXe siHcle. Ce
processus qui d8bute / la fin du XIXe siHcle et mHne / la vari8t8 des formes
th8.trales modernes de l’avant-garde historique va plus tard aboutir au th8.tre
de la n8o-avant-garde des ann8es 50 et 60, 8poque des piHces de th8.tre de Genet
et de Cousin, pour finalement s’arrÞter au th8.tre post-dramatique / la fin du
XXe siHcle (cf. ibid. : 77). L’esth8tique th8.trale europ8enne est alors nourrie par
d’autres formes th8.trales extra-europ8ennes, comme le th8.tre japonais, pour
former une esth8tique th8.trale transculturelle.

Paul Claudel, Jean Genet et Gabriel Cousin, eux aussi, ont eu des relations
intenses – parfois mÞme fortement 8motionnelles et fluctuantes – avec leurs
metteurs en scHne. Ces liens avec les metteurs en scHne ont 8t8 particuliHrement
fructueux non seulement pour la repr8sentation des œuvres th8.trales sur scHne
mais aussi pour le d8veloppement interne et l’organisation de la piHce de th8.tre
elle-mÞme. Un des objectifs de ces auteurs 8tait de transformer les piHces de
th8.tre / l’aide des caract8ristiques propres / l’op8ra wagn8rien : le th8.tre
devait devenir un spectacle r8unissant tous les registres sensoriels pour offrir
aux spectateurs un univers sc8nique 8blouissant. Il s’agissait alors de redonner
au th8.tre sa force vitale, voire performative ; il fallait pour cela le lib8rer de la
lourdeur d’un th8.tre uniquement textuel pour l’int8grer / une repr8sentation
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adapt8e / la scHne, soulignant ou mÞme remplaÅant l’8crit par le « dit » des
auteurs. Le th8.tre japonais offrait aux auteurs et metteurs en scHne tous les
ingr8dients pour une mise en scHne soit impressionnante soit d8nu8e de tout
d8cor ou un jeu des acteurs raffin8 et s8miotique avec divers outils sc8niques.
Ainsi, nous remarquons un usage excessif des didascalies par les auteurs dans
leurs piHces de th8.tre, prouvant qu’ils avaient une id8e trHs claire de ce qu’ils
voulaient voir sur scHne et comment ils voulaient le voir. C’est ainsi que s’est
d8velopp8 un contact trHs 8troit entre le metteur en scHne et l’auteur, Paul Claudel
avec Jacques Copeau et Jean-Louis Barrault, Jean Genet avec Jean-Louis Barrault
et Gabriel Cousin avec Jean Dast8, rapport intensifi8 par une fascination r8ci-
proque pour le th8.tre nippon, surtout pour le ni.

6.1. Vision théâtrale complémentaire entre les auteurs et les
metteurs en scène

6.1.1. Jacques Copeau et Paul Claudel : fascination commune pour le nô

Un des promoteurs de cette influence du th8.tre japonais sur le th8.tre franÅais
et de cette implication des metteurs en scHne dans la reformulation du monde
sc8nique a 8t8 le metteur en scHne Jacques Copeau qui a entretenu des rapports
d’amiti8 trHs 8troits avec Paul Claudel. Il existait un 8change r8gulier entre
Copeau et Claudel, comme le reflHte notamment l’ampleur de la correspondance
entre ces deux dramaturges : sur prHs de 35 ans, 129 lettres dans lesquelles ils
8changent leurs id8es concernant les innovations th8.trales. Copeau demande
mÞme plusieurs fois / Claudel de lui envoyer des essais sur le th8.tre japonais,
comme on le voit par exemple dans la lettre de Copeau / Claudel, alors am-
bassadeur de France au Japon, dat8e du dimanche de Pentecite 1926 :

Je suis ravi d’apprendre que vous travaillez ferme sur le th8.tre japonais. C’est une
affaire qui me passionne. […] Je nourris depuis longtemps l’ambition d’8diter une
collection d’8crits sur l’art du th8.tre. Si je r8ussis / mettre cela sur pied me donneriez-
vous vos 8tudes sur le th8.tre japonais ? (Claudel 1966 : 33)

Cette lettre le montre bien : Copeau a entrepris / partir des ann8es 1920 en tant
que « spectateur indirect » – c’est-/-dire / partir de la lecture des traductions
anglaises et franÅaises des piHces de ni – une r8novation du th8.tre franÅais /
l’aide de ses r8flexions th8oriques bas8es sur ces observations et lectures107. Pour

107 Cette r8ception indirecte du th8.tre japonais / travers les traductions se retrouve surtout
dans la premiHre moiti8 du XXe siHcle. En effet, selon Christopher Balme, la r8ception et le
transfert culturel du th8.tre ni ont d’abord 8t8 marqu8s par une « situation of indirect-
ness » : « Few if any writers or theatre artists who espoused ni before the Second World War
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y parvenir, il s’est 8galement servi de l’enseignement dispens8 / ses interprHtes
dans son th8.tre, le Vieux-Colombier, fond8 en 1913 / Paris. Jacques Copeau le
dit d’ailleurs dans une lettre / Paul Claudel, 8crite le 14 juillet 1926, oF il relate
comment il a rencontr8 le ni : « Je l’ai [la forme th8.trale] 8tudi8e autant qu’on
peut le faire dans les livres que nous poss8dons en franÅais et en anglais. Elle m’a
beaucoup influenc8 et je m’en suis inspir8 dans le travail que je fais faire / mes
jeunes 8lHves » (Claudel 1966 : 146). Ce qui comptait pour Copeau, c’8tait le rile
capital du metteur en scHne et la formation polyvalente des acteurs dans les
disciplines du chant, du mouvement et de la mimique, comme cela est le cas dans
le th8.tre japonais. Dans le ni et le kabuki, la stricte r8partition des riles est
soulign8e par le fait que les diff8rents types de personnages (premier rile ou rile
secondaire, homme ou femme, d8mon ou moine, etc.) sont transmis en h8ritage
dans les familles d’acteurs et ceci depuis des g8n8rations. Copeau voulait in-
troduire cette formation pluridisciplinaire chez les acteurs qui ont travaill8 avec
lui au Vieux-Colombier. De plus, il voulait orienter le th8.tre franÅais vers une
synthHse des arts individuels, c’est-/-dire le mettre en harmonie avec la musique,
la gestualit8 et la danse. L’attention du public devait se concentrer uniquement
sur le jeu minimaliste des acteurs. Les spectateurs ne devaient Þtre distraits ni
par trop d’accessoires sur scHne ni par un th8.tralisme exag8r8 des acteurs. Il
s’agissait pour les interprHtes de ne jamais tomber dans un jeu « faux », mais de
d8velopper un jeu sc8nique expressif et intense. Cette formation pluridiscipli-
naire des acteurs du Vieux-Colombier se manifeste aussi dans les t8moignages
de l’actrice Suzanne Bing de la troupe du Vieux-Colombier, qui « a trHs s8-
rieusement 8tudi8 le ni japonais » (1991 : 211), comme Copeau l’8crit dans son
journal en date du 27 septembre 1923. Dans les t8moignages recueillis dans les
Registres VI. L’Pcole du Vieux-Colombier, Suzanne Bing 8voque la volont8 de
Copeau de former ses 8lHves-interprHtes dans la voie des acteurs japonais avec
des exercices de danses, de mimes et de masques :

Le Ni se pr8sentait comme l’application des 8tudes musicales, dramatiques et plasti-
ques, dont depuis trois ans, nous nourrissions nos 8lHves, / tel point que les […]
improvisations […] s’apparentaient comme style / ce Ni, […] plus qu’/ n’importe
quelle œuvre contemporaine. […] [L]e problHme 8tait de procurer au public franÅais
un plaisir de mÞme qualit8 que celui que le Ni offre aux Japonais […]. (2000 : 392)

Bing met l’accent sur la difficult8 de faire partager / un auditoire occidental, par
ce spectacle sensoriel et corporel, des moments de plaisir / hauteur de ceux que
vit le public japonais (« procurer au public franÅais un plaisir de mÞme quali-
t8 »), le spectateur franÅais n’8tant dans l’ensemble pas vraiment pr8par8 / ce

had any direct, first-hand experience of the form. Playwrights […] became acquainted with
it through reading translations and speaking with first-hand witnesses who had resided in
[…] Japan » (2008 : 194).
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genre de repr8sentation rompant avec la tradition textuelle qui lui est familiHre.
Nous retrouvons donc ici encore une fois la notion de la norme esth8tique du
public qui, dans les diff8rents pays, doit pour appr8cier d’autres normes cul-
turelles et artistiques soit les conna%tre / fond soit assister / une version all8g8e
ou transpos8e dans des codes connus. Comme exemple de mise en scHne et
d’enseignement des interprHtes inspir8s du ni et de r8actions r8ticentes du
public face / cette nouveaut8, nous pouvons nommer ici la repr8sentation de la
piHce de th8.tre L’Pchange de Paul Claudel, mont8e en 1914 par Jacques Copeau
au Vieux-Colombier. Cette repr8sentation n’a pas eu le succHs attendu auprHs des
spectateurs franÅais ; c’est surtout l’8locution des acteurs, r8citant, comme dans
le ni, le texte sous forme de psalmodie, qui a irrit8 le public et les critiques (cf.
Claudel 1966 : 23). La piHce, qui pr8sente, selon Lee, des ressemblances avec le
th8.tre 8pique (cf. 1993 : 25), a 8t8 jou8e sur une scHne d8nu8e de d8corations
artificielles : Copeau place un seul arbre au premier plan et / l’arriHre-plan de la
scHne un panneau repr8sentant le ciel pour porter l’attention du spectateur sur
les mouvements et les gestes des acteurs (cf. id.).

D’ailleurs, Copeau ne s’est pas content8 de mettre en scHne des piHces de
th8.tre franÅaises en utilisant les techniques emprunt8es au th8.tre nippon, mais
a 8galement tent8 de monter des piHces de ni authentiques : en 1924, Suzanne
Bing et lui ont 8tudi8 avec leurs 8lHves, notamment Jean Dast8 (plus tard le
metteur en scHne de Gabriel Cousin), la piHce Kantan108 pour d8velopper un style
d’interpr8tation tout / fait in8dit109. L’actrice souligne alors les liens entre le ni et
« les lois fondamentales que le Patron [Copeau] avait commenc8 d’8riger pour
l’Pcole en une th8orie de th8.tre » (2000 : 392), ce qui se traduit notamment dans
des « exercices de masques » (ibid. : 387), « deux danses et le Chœur du Ni »
(ibid. : 400). Malheureusement, / cause de la chute accidentelle d’un acteur, cette
piHce de ni n’a jamais pu Þtre repr8sent8e officiellement comme on peut le lire
dans les Souvenirs du Vieux-Colombier, oF Copeau explique pourquoi il avait
choisi de r8aliser cette forme th8.trale :

Enfin, pour […] montrer les r8sultats de plusieurs ann8es, on avait entrepris l’8tude
d’un Ni japonais. Pourquoi d’un Ni ? Parce que cette forme […] demande de l’inter-

108 La piHce Kantan a 8t8 traduite en 1880 par Basill Hall Chamberlain (1850–1935) et plus tard
par Arthur D. Waley en 1921. Cette piHce de Zeami s’inspire d’un conte chinois de Li Pi (722–
789) portant sur un oreiller magique qui r8vHle au dormeur une vision de son avenir. Zeami
mat8rialise alors sur la scHne du ni le rÞve d’un jeune voyageur. Parti en quÞte d’une
vocation bouddhiste, celui-ci s’endort et devient dans son rÞve un empereur (cf. Nishino
2007 : 83 sq.). Selon Nishino, Kantan fascine Copeau surtout « en raison de la mise en scHne,
plus pr8cis8ment, pour emploi d’un d8cor simple et suggestif » (2006 : 25).

109 Dans les notes de Jean Dast8 dat8es du 2 mars 1924, celui-ci 8crit : « Le Ni est presque prÞt,
Mme Bing n’a plus / s’occuper maintenant que des d8tails […]. Le Patron nous a dit que
notre r8alisation 8tait trHs belle » (Copeau 2000 : 399 sq.).
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prHte une formation technique exceptionnelle. La repr8sentation en allait Þtre donn8e
au public. Si elle avait eu lieu, peut-Þtre nos destin8es en eussent-elles 8t8 chang8es.
Malheureusement, le protagoniste s’8tant foul8 le genou en tombant, il fallut renoncer.
[…] Mais, je n’h8site pas / le dire : ce Ni, tel qu’il m’apparut / la r8p8tition finale, par la
profondeur de l’entente sc8nique, la mesure, le style, la qualit8 de l’8motion, reste pour
moi l’un des joyaux, l’une des richesses secrHtes de la production du Vieux-Colombier.
(1931 : 99 sq.)

f cit8 de ce jeu th8.tral n8cessitant des mouvements fluides dans un espace
d8pouill8, c’est surtout la ma%trise du corps qu’il met en avant et qu’il entend
perfectionner / travers un apprentissage continu dans une 8cole th8.trale telle
que le Vieux Colombier (« une formation technique exceptionnelle »). Dans le
mÞme passage, Copeau ajoute que les avant-gardistes Konstantin Sergejewitsch
Stanislawski et Adolphe Appia110 (1862–1928) l’ont encourag8 / poursuivre cette
voie th8.trale d’une 8ducation dramatique de sa troupe du Vieux-Colombier,
impr8gn8e de ce ni, et aboutissant / « l’un des joyaux, l’une des richesses se-
crHtes de la production du Vieux-Colombier ». Toutefois, on voit bien que Co-
peau est surtout frapp8 par la forme « ext8rieure » du ni, c’est-/-dire la mise en
scHne, et non par son contenu, contrairement / Claudel, mais aussi Cousin, qui
tous les deux introduisent des sujets « japonais » et/ou les transforment en sujets
« europ8ens ».

Il est certain que le th8.tre ni a suscit8 l’int8rÞt non seulement de plusieurs
metteurs en scHne, mais aussi d’8crivains renomm8s comme le montre la cor-
respondance de l’8crivain franÅais Andr8 Gide111 avec sa traductrice anglaise
Dorothy Bussy. Celle-ci 8crit / Gide, dans une lettre de mai 1922, que puisque
« Copeau est / la recherche de piHces avec masques », elle lui « envoie la tra-
duction d’un Ni japonais qu’[elle a] faite un jour » (Gide 1979 : 350). Elle se
r8fHre ici / une traduction qu’elle 8voque dans une lettre / Gide dat8e du 21
octobre 1920 : « Je dois / pr8sent avouer que je pense envoyer quelque chose […]
/ la N.R.F. pour voir s’ils l’accepteront. C’est une traduction en franÅais d’une
piHce japonaise – / partir d’une version anglaise, inutile de le dire » (cf. ibid. :
228).112 Nous voyons ici que cet int8rÞt pour le th8.tre asiatique a gagn8 l’univers

110 Selon Nishino, Appia a mÞme assist8 aux r8p8titions dans le Vieux Colombier (cf. 2006 :
21).

111 Gide a d’ailleurs lui-mÞme pu assister aux essais d’interpr8tation de la piHce Kantan dont il
regrette profond8ment qu’elle n’ait jamais 8t8 repr8sent8e officiellement, comme il l’8crit
dans son journal le 15 janvier 1931. Pour lui, la piHce est « sans aucune relation avec nos
traditions, nos coutumes, nos croyances […], d’une exactitude incontrilable, totalement
artificielle, faite de lenteurs, d’arrÞts, de je ne sais quoi de guind8 vers le surnaturel dans le
ton des voix, dans les gestes et dans l’expression des acteurs » (1947a : 1021). f travers cette
description, on voit que Copeau a vraiment tent8 d’imiter les mouvements du ni avec ses
lenteurs, ses silences et ses arrÞts.

112 Probablement, Bussy se r8fHre / la publication d’Ezra Pound des manuscrits d’Ernest
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litt8raire tout entier de cette 8poque, fascinant des 8crivains majeurs de la lit-
t8rature franÅaise qui ont alors 8chang8 leurs id8es et se sont rencontr8s pour
partager leurs aspirations. Dans une autre remarque du metteur en scHne, fi-
gurant dans les Registres I. Appels, Copeau met le ni mÞme sur un pied d’8galit8
avec les plus grands dramaturges occidentaux – MoliHre, Racine et Shakespeare –
en expliquant le sens du terme « convention au th8.tre » :

C’est ce qui donne au comique de MoliHre sa force et son 8l8vation, au tragique racinien
sa puret8 ; c’est le chœur antique et la structure du Ni japonais ; c’est la scHne de
Shakespeare d8livr8e de l’esclavage du temps et de l’espace et sur laquelle l’intensit8 du
drame le dispute / la grandeur de l’8pop8e. J’appelle convention au th8.tre l’usage et la
combinaison infinie de signes et de moyens mat8riels trHs limit8s, qui donnent / l’esprit
une libert8 sans limites et laissent / l’imagination du poHte toute sa fluidit8. (1974 : 163)

Ce que Copeau appelle ici « la combinaison infinie de signes », la « libert8 sans
limites » de l’esprit du dramaturge mais aussi du spectateur et la fluidit8 de
« l’imagination du poHte » est justement ce que Fischer-Lichte d8crit / maintes
reprises dans ses 8tudes comme le d8placement des signes th8.traux de la langue
vers un systHme de signes non-codifiables dans ce tournant pris par le th8.tre au
cours du XXe siHcle : « Die theatralen Zeichen werden so als prinzipiell poly-
valent und polyfunktional ausgewiesen » (1995 : 226). Cette signification s8-
miotique des outils th8.traux appara%t clairement dans l’utilisation du masque
dans le ni, qui sera reprise par les auteurs Jean Genet et Gabriel Cousin113.

Pour revenir / la relation entre Claudel et Copeau, on peut dire que tous les
deux ont 8t8 influenc8s par le ni, mais chacun d’une faÅon diff8rente. Claudel,
qui a pu d8couvrir le th8.tre japonais en direct et l’a 8tudi8 en d8tail pendant
plusieurs ann8es, a tent8 de synth8tiser sa propre esth8tique th8.trale avec celle
du ni en mÞlant des 8l8ments chr8tiens et mythiques dans une mise en scHne en
avance sur son temps. Cette premiHre tentative s’est manifest8e / travers la mise
en scHne de L’Pchange par Copeau et sa troupe th8.trale, mais aussi / travers la
correspondance oF les deux dramaturges 8changent leurs conceptions th8.-
trales. Copeau a puis8 dans le ni surtout en ce qui concerne sa mise en scHne en
reprenant ses caract8ristiques th8.trales principales : la formation stricte et
polyvalente des acteurs, la symbiose parfaite des 8l8ments sc8niques et l’inten-
sit8 des sentiments suscit8s chez les spectateurs comme chez les interprHtes.

Fenollosa en 1916, rassemblant des traductions de piHces de ni, puisque les traductions de
Waley n’ont 8t8 publi8es qu’en 1921. Voir Miyake [e.a.] : 1994.

113 Pour plus d’informations, lire le chapitre portant sur la signification s8miotique du masque,
du costume et du maquillage.
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6.1.2. Jean Dasté et Gabriel Cousin : mise en scène d’un événement réel dans
Le Drame du Fukuryu-Maru

C’est finalement dans les ann8es 1940/50 que le dessein cher / Jacques Copeau de
repr8senter un ni franÅais est r8alis8 par sa fille Marie-H8lHne Dast8 et son
gendre Jean Dast8. En 1947/48, le couple Dast8, anciens 8lHves de Copeau, met en
scHne avec l’aide de l’actrice Suzanne Bing Ce que murmure La Sumida (Sumida
gawa)114 d’abord le 30 mars 1947 / Grenoble, puis en juin 1948 / Paris. Du 17 au
23 septembre 1951, la mÞme troupe interprHte / Paris une deuxiHme piHce de ni,
Kagekiyo, / l’invitation de Louis Jouvet ; ces deux repr8sentations ont 8t8 ac-
cueillies plutit favorablement par le public franÅais (cf. Kei 1986 : 86 sq., Nis-
hino 2006 : 27). Gabriel Cousin a assist8 aux repr8sentations de ces deux piHces
comme il le pr8cise dans sa lettre du 2 juillet 1964 adress8e / Pronko : il y
explique qu’il s’agissait de « ni adapt8s / la sensibilit8 et / la culture occiden-
tale » (CSN 8.4.).115 Ceci montre que les Dast8, en tant que lecteurs du ni et donc
ainsi spectateurs indirects du th8.tre japonais, ont tent8, / l’aide de la formation
que leur avait dispens8e Copeau, de tout de mÞme r8aliser un ni issu du r8-
pertoire japonais, mais transform8 par la perception occidentale de ces deux
dramaturges et les attentes du public franÅais.

Dast8 concr8tise un autre projet de mise en scHne d’un sujet japonais avec la
piHce Le Drame du Fukuryu Maru de Gabriel Cousin. En effet, entre le metteur en
scHne Jean Dast8 et l’8crivain Gabriel Cousin se cr8e un lien trHs 8troit : le 8 juin
1963, Dast8 monte pour la premiHre fois sur le plateau d’un th8.tre Le Drame du
Fukuryu-Maru au Festival des Places publiques de Saint-Etienne oF, selon Dast8
lui-mÞme, l’auteur « 8tait pr8sent la plupart du temps. Ce fut un 8change […]
trHs f8cond et trHs fraternel » (1983 : 22). L’auteur travaillait d8j/ comme ani-
mateur / la Maison de la Culture de Grenoble, le premier centre dramatique de
Dast8 (cf. ibid. : 21). La piHce Le Drame du Fukuryu-Maru relate l’histoire au-
thentique d’un bateau de vingt-trois pÞcheurs japonais qui, le 1er mars 1954, lors
de la pÞche, sont atteints par les cendres radioactives venues de l’atoll de Bikini
aprHs l’explosion exp8rimentale de la premiHre bombe H. Le pÞcheur Urashima
est 8galement touch8 par les retomb8es radioactives dont il subit, durant la piHce,
les cons8quences n8fastes jusqu’/ en mourir. La piHce se tisse sur le fond d’une
histoire d’amour entre Urashima et Matsuyama qui, elle, avait auparavant subi le
feu d8vastateur de la bombe atomique de Nagasaki dont elle porte encore les
cicatrices sur son visage. Leur amour, n8 dans les 8preuves endur8es / la fin de la

114 Selon Shionoya Kei, Sumida gawa est une piHce 8crite par Motomasa Kanz8 (1394–1432), le
fils de Zeami (cf. 1986 : 86).

115 Pour revenir / l’histoire de la r8ception du th8.tre ni en France, nous soulignons que le ni a
8t8 jou8 seulement / partir de 1957 par des troupes nipponnes lors du festival du Th8.tre des
Nations.
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Seconde Guerre mondiale, est ainsi an8anti par la volont8 du gouvernement
am8ricain de continuer / fabriquer et tester ces bombes d8vastatrices. Gabriel
Cousin prend donc un 8v8nement r8el pour en faire une piHce de th8.tre qui, par
son sujet, rejoint parfaitement son ambition de cr8er un th8.tre populaire. Ceci
le rapproche de Jean Dast8 dont l’objectif est de d8centraliser le th8.tre franÅais,
comme il le prouve par la cr8ation de sa troupe / Saint-Etienne116. En ce qui
concerne le rapport entre la gestualit8 et la narration, Cousin souligne dans la
lettre / Pronko que ce sont les th8.tres asiatiques qui l’ont inspir8 dans la
poursuite de cette voie th8.trale :

Quant au profit que pourraient tirer les auteurs occidentaux de leur connaissance du
th8.tre oriental, il m’apparait important. Par exemple : le geste et le r8cit. Le geste 8tant
l’8quivalent d’une p8riode orale, mais donnant sur scHne une autre expression / la
po8sie, que ce soit un saut p8rilleux du th8.tre de P8kin pour exprimer la colHre d’un
combattant, ou le mouvement styl8 d’un passeur de riviHre dans un ni. (CSN 8.4.)

La relation de ces deux dramaturges se situe donc non seulement sur un plan
amical, mais aussi au niveau de l’ambition et de l’esth8tique th8.trale, comme on
peut le lire dans une lettre de Jean Dast8 8crite en mai 1958 / Gabriel Cousin :

Mon cher Gaby, tu as eu l’audace d’entreprendre l’incarnation th8.trale d’un de nos
grands mythes tragiques. En reprenant le malheur sans Nom [sic] d’Hiroshima et en
nous le faisant revivre / travers quelques personnages tu as humanis8 l’horreur loin-
taine et tu nous l’as rendue prochaine ? (CSN 8.4.)

Cette lettre montre que Dast8 et Cousin 8taient amis et en mÞme temps li8s par
leur recherche passionn8e de mettre / nu des thHmes sociopolitiques suscepti-
bles de frapper les spectateurs et d’engendrer des 8motions. Dans la mÞme lettre,
Dast8 parle du th8.tre de Brecht qui leur « a r8v8l8 ce qu’un authentique poHte
peut faire » et prine « la sauvegarde du vrai th8.tre », deux mentions qui font
partie des ambitions du th8.tre populaire, comme nous avons d8j/ pu le con-
stater avec la mise en scHne de la piHce Le Voyage de derriHre la montagne. Cousin
pr8cise d’ailleurs dans sa lettre / Pronko qu’il a lu plusieurs textes sur le kabuki et
le ni pendant la composition de la piHce Le Drame du Fukuryu-Maru. Il cite
8galement comme sources d’inspiration les textes de Claudel sur le ni, diff8rents
articles de vulgarisation, des livres sur le Japon (notamment les traductions de
Hearn) et les traductions de Zeami (cf. CSN 8.4.), comme nous l’avons vu.

Le fait que Jean Dast8 ait 8t8 fortement inspir8 par son maitre Jacques Copeau
et donc aussi par le th8.tre nippon se reflHte dans les propos de l’acteur Etienne
de Swarte (et de sa femme Georgina), qui a jou8 pendant de longues ann8es dans

116 Ce courant de d8centralisation th8.trale qui s’opHre dans la premiHre moiti8 du XXe siHcle se
traduit, entre autres, par la cr8ation des maisons de la culture et des compagnies drama-
tiques en province.
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la troupe de Dast8 et a interpr8t8 le rile d’O-nono dans Le Drame du Fukuryu-
Maru. Pour r8pondre aux besoins de cette formation pluridisciplinaire des ac-
teurs exig8e par le th8oricien Dast8, Etienne de Swarte a « pris des cours de chant
au Conservatoire de St. Etienne pour pouvoir chanter les chants compos8s avec
talent et assez difficiles / ex8cuter »117. Les de Swarte se souviennent que ces
chants 8taient justement psalmodi8s avec des moments de silence ; contraire-
ment / la musique qui « apportait une intensit8 dramatique faite de nostalgie et
de fatalisme ». Etienne de Swarte tient un rile important dans la piHce : O-nono
est le symbole du Japon / la fois glorieux et d8chu, puisqu’il devrait, en tant que
kamikaze, sacrifier sa vie pour la patrie en se suicidant. Mais il n’y parvient pas,
perd ses deux jambes et est condamn8 / mendier pour survivre. Et effectivement,
Gabriel Cousin d8crit le personnage d’O-nono de la maniHre suivante : « Pr8sent
presque en permanence, il surgit pour critiquer, souligner chaque 8v8nement. Il
est / la fois le clown, le clochard, le r8volt8 et l’annonciateur du destin » (DFM :
260). C’est donc un caractHre / la fois omnipr8sent et invisible qui observe et
commente ce qui se d8roule sur scHne (tel le clochard dans Madame Bovary de
Gustave Flaubert (1821–1880) qui r8vHle / Emma son destin). Ainsi, Georgina et
Etienne de Swarte le d8crivent comme « la gouaille […] se riant de son destin,
acceptant la fatalit8 comme un d8fi, comme un samoura" ; mettant un contre-
point au silence de la foule ». Ce contre-point d’O-nono se manifeste 8galement
par son « audace » le poussant / d8fier son destin, / s’en moquer pour r8v8ler la
v8rit8 aux autres, aveugles et silencieux. Pour revenir / ce maillage d’8l8ments
nippons dans la mise en scHne de Dast8, Etienne de Swarte le confirme en
soulignant les effets cr8es par ceux-ci, permettant « au texte de r8v8ler une
grande intensit8 dramatique ».

Nous observons donc ici un double motif dans la r8ception du th8.tre et de la
culture du Japon de la part de Cousin et de Dast8 : premiHrement, on assiste / une
r8ception indirecte de la culture et du th8.tre nippons / travers la lecture d’8crits
ou de traductions (ou, dans le cas de Dast8, / travers un enseignement sc8nique
empreint du th8.tre ni) ; deuxiHmement, il s’agit de la r8ception d’un 8v8nement
r8el qui s’est d8roul8 au Japon et qui a choqu8 les contemporains occidentaux. Le
Japon 8tant depuis la Seconde Guerre mondiale surtout associ8 aux bombes
atomiques tomb8es sur Hiroshima et Nagasaki, le sujet se prÞte / formuler un
discours critique contre la guerre et les m8faits des avanc8es technologiques
militaires. MÞme si dans une lettre de Dast8 / Cousin, datant du 15 f8vrier 1964,
le metteur en scHne constate que « [l]e spectacle marche bien auprHs du public »
(CSN 8.4.), il semble, curieusement, que Dast8 n’ait pas r8ussi / traduire la
v8ritable intention de Cousin. Certes, l’auteur voulait faire un th8.tre populaire

117 Les citations mentionnant l’acteur sont tir8es de deux courriels de Georgina et Etienne de
Swarte du 17 janvier et 21 mars 2014, voir les correspondances en annexe.
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et engag8118, mais il 8tait en mÞme temps anim8 par la quÞte d’un lyrisme et
symbolisme profond, ce qui appara%t notamment dans la piHce Le Voyage de
derriHre la montagne et son caractHre c8r8moniel. Ceci peut se lire 8galement
dans une lettre de Gabriel Cousin / Jacques Lemarchand 8crite le 20 juin 1963 :

Dast8 n’a pas cru / la po8sie du texte. Il a eu peur pour son public, du lyrisme. Il a trait8
la piHce en style imagerie quotidienne simplifiant, tirant vers le r8alisme, s’appuyant
davantage sur les dialogues de ton quotidien que sur le texte plus lyrique, plus trans-
pos8, avec des effets quelquefois un peu sentimentaux, un peu gros. […] Je souhaite
voir un jour le spectacle d’abord dans sa version int8grale et puis mont8 dans un style /
la fois lyrique pour le texte et plus 8pur8, plus d8pouill8 pour le jeu et la mise en scHne,
plus vigoureux. (CSN 8.4.)

La mise en scHne de la piHce Le Voyage de derriHre la montagne traduit donc / la
fois une continuit8 et un d8veloppement artistique dans l’esth8tique transcul-
turelle de Cousin. La critique, elle, semble avoir reconnu ce cit8 lyrique, lacu-
naire selon l’auteur, comme on peut le lire dans les remarques de Pierre Marca-
bru dans Paris-Presse du 28 juin 1963 : « Gabriel Cousin traite ce sujet terrible
d’une maniHre / la fois didactique et lyrique… La maniHre didactique rappelle
Brecht, la maniHre lyrique Claudel » (CSN 9.5.). On peut en conclure que Cousin,
/ l’aide de Dast8, entend cr8er une œuvre qui, / travers la mise en scHne, d8ploie
sa double fonction : une piHce qui se veut politique et instructive, mais aussi
lyrique et symbolique.

6.1.3. Le lien entre Claudel et Genet : Jean-Louis Barrault, admirateur et
connaisseur de l’art théâtral nippon

Pour illustrer le rapport entre les metteurs en scHne et les auteurs tout comme les
liens qui les rattachent au th8.tre japonais, le metteur en scHne Jean-Louis
Barrault nous offre / plusieurs 8gards un exemple trHs r8v8lateur. Barrault a 8t8
form8 par Charles Dullin qui, comme nous l’avons vu, a lui-mÞme 8t8 marqu8
par le th8.tre japonais, surtout en ce qui concerne le jeu des acteurs119. Or, la

118 Gabriel Cousin le pr8cise d’ailleurs lors de l’interview avec Bettina Knapp quand elle lui
demande s’il 8crit des piHces / thHse. Sa r8ponse est la suivante : « D8gager les h8ros de notre
temps, exprimer notre vie actuelle, organiser des sujets issus des 8v8nements historiques de
notre 8poque, montrer que la misHre, l’injustice et la guerre ne sont pas in8vitables, re-
pr8senter la lutte entre l’ancien et le nouveau dans la vie sociale comme dans la morale, sont
mes pr8occupations, je dirais angoissantes, et que le th8.tre me permet d’aborder » (1971 :
662).

119 Pour plus d’informations, voir le chapitre concernant les r8flexions de Dullin sur l’acteur
japonais. f ce sujet, nous avons trouv8 une lettre de cinq pages / la BNF, dat8e du 9
novembre 1939, dans laquelle Barrault 8crit / Dullin pour lui proposer ses id8es concernant
une formation efficace des acteurs franÅais. f la quatriHme page, Barrault formule ses
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fascination de Barrault pour le th8.tre nippon ne se borne pas / cette seule
impr8gnation par son ma%tre Dullin, mais est d8velopp8e et recompos8e par
l’8lHve qui a entretenu des relations intenses avec la scHne th8.trale au Japon.
Ayant mis en scHne plusieurs piHces de Claudel, notamment Le Livre de Chris-
tophe Colomb et Le Soulier de satin, ainsi que les Paravents de Genet, Barrault
constitue un lien important entre ces deux auteurs, si dissemblables dans leur
intention et conviction, mais si proches en ce qui concerne leur esth8tique
th8.trale et leur ambition dans la mise en scHne.

Avant d’aborder le rapport de Barrault avec Claudel et Genet, nous nous
pencherons sur sa tourn8e mondiale (Japon, Isra[l, GrHce et Yougoslavie) en
1960 qui lui a permis d’approfondir ses connaissances du th8.tre nippon : cette
d8couverte th8.trale a 8t8, tout au d8but, marqu8e par un d8senchantement
complet, lorsque Barrault a assist8 pour la premiHre fois / un ni japonais en 1957
/ Dijon et / Paris ; c’est seulement aprHs son voyage au Japon qu’il a pu p8n8trer
dans la quintessence du th8.tre japonais. Dans le Journal de Bord de Barrault,
nous voyons 8voluer ses pens8es sur l’entit8 artistique et th8.trale japonaise. Sa
troupe quitte la France avec vingt-quatre acteurs, neuf techniciens et plusieurs
piHces dans son r8pertoire, notamment Le Livre de Christophe Colomb de Paul
Claudel (cf. Barrault 1961 : 8). C’est / Kyito que le metteur en scHne tient pour la
premiHre fois une conf8rence devant des 8tudiants japonais du th8.tre franÅais.
La visite de la troupe de Barrault, patronn8e par le journal nippon Asahi120 et
assist8e entre autres par quatre interprHtes japonais, est centr8e sur le Festival
d’<saka, un festival de musique, de danse et de th8.tre ; aprHs <saka, Barrault et
sa troupe vont jouer / Fukuoka, Yawata et Tikyi (cf. ibid. : 37 sqq.). Le metteur
en scHne franÅais fait une remarque trHs int8ressante en ce qui concerne la
r8action du public / <saka face au Livre de Christophe Colomb121, ouvrage for-

pens8es personnelles en 8num8rant tout ce qui pourrait faire un bon enseignement et
propose de leur faire apprendre l’« histoire du th8.tre : 1Hre ann8e japonais [sic] puis
grecque » (FOL-COL-178 (1)). Il est int8ressant de voir que Barrault propose d’abord un
enseignement du th8.tre japonais et seulement aprHs du th8.tre grec.

120 Dans une lettre de Jean Herly / Jean-Louis Barrault du 24 novembre 1960, celui-ci 8crit que
Takio Enna, directeur des projets culturels du journal Asahi, qui, avant le d8part de Barrault
pour la France, lui a offert un instrument de gagaku, a tout fait pour rendre son s8jour le
plus agr8able possible. Herly 8crit : « M. Enna serait heureux si une photo pouvait montrer
ce nouvel instrument dans un ensemble d’instruments occidentaux » (4-COL-178 (1396)).
Une lettre d’une admiratrice japonaise, Mariko Fugita, envoy8e / Barrault le 8 juillet 1960 de
Tikyi, se trouve 8galement dans la correspondance de Barrault / la BNF. Cette admiratrice
souligne son enthousiasme pour les repr8sentations de Barrault et lui fait des petits cadeaux,
tels un 8ventail de danse ou du papier japonais (cf. id.). Ces deux exemples montrent d’une
part l’hospitalit8 offerte / Barrault par les milieux culturels au Japon et, d’autre part les
r8actions du public, / l’exemple d’une spectatrice japonaise, / l’8gard des repr8sentations
du metteur en scHne franÅais.

121 Le Livre de Christophe Colomb est rejou8 par la troupe / Tikyi et conna%t 8galement un
grand succHs (cf. Barrault 1961 : 55).
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tement impr8gn8 par le th8.tre nippon. Cette piHce de th8.tre mise en scHne par
la troupe franÅaise 8tonne les spectateurs japonais, en leur proposant « une
espHce de solution » (ibid. : 50) / l’occidentalisation du ni et du kabuki qui les
inquiHte 8norm8ment. Nous sommes ici en pr8sence d’un moment de double
« reconnaissance », qui fonctionne comme un double miroir, puisque d’un cit8
les spectateurs se reconnaissent dans cette piHce de Claudel et de l’autre cit8 cette
œuvre synth8tique leur propose une nouvelle vision sc8nique pour leur propre
th8.tre en voie de changement. Le r8sultat est donc une impr8gnation productive
de va-et-vient, un retour sur « soi » en passant par l’« Autre » tel qu’on l’a vu
dans l’art pictural avec l’impressionnisme. Durant son s8jour au Japon, Jean-
Louis Barrault a pu assister / plusieurs spectacles artistiques, tels le kyigen, le
kabuki et le ni (cf. ibid. : 59). Il retient ses impressions de ces formes th8.trales
dans son Journal de Bord (« fixer sur le papier la grande leÅon que nous avons
reÅue, gr.ce au th8.tre japonais » (ibid. : 67))122 en 8crivant, entre autres, sur le
ni, le bunraku123 et le kabuki. Dans ses 8crits, il mentionne avoir mang8 dans un
restaurant avec l’acteur Kanze (cf. ibid. : 86) que nous identifions comme Hisao
Kanze, que Barrault, en 1962, invitera / pr8senter ses dons artistiques au public
parisien. Ceci confirme encore une fois qu’il existait un rapport d’8change r8-
ciproque entre des dramaturges japonais et franÅais, un rapport qui a d8but8
avec Paul Claudel et s’est poursuivi avec Jean-Louis Barrault.

Pour 8tudier le rapport entre Claudel et Barrault, nous allons nous concentrer
principalement sur Le Soulier de satin qui a 8t8 mis en scHne par Barrault en 1943
et que nous analyserons plus en d8tail par la suite. Pour cette mise en scHne, la
piHce extrÞmement longue et complexe de Claudel a 8t8 abr8g8e, annot8e et
arrang8e en collaboration avec le metteur en scHne124 : la premiHre repr8senta-
tion de cette version r8duite a 8t8 donn8e le 27 novembre / la Com8die FranÅaise
oF Jean-Louis Barrault joue le rile de Don Rodrigue. f propos de cette premiHre
repr8sentation, Claudel 8crit dans un paratexte du 14 novembre 1943 pr8c8dant
la piHce qu’il a pu assister aux r8p8titions du Soulier de Satin. Il y souligne sa
volont8 de faire confiance / Barrault (« l’.me du metteur en scHne / qui, en pleine

122 Ces 8tudes de Barrault sur le th8.tre japonais seront retenues dans les Cahiers de la
Compagnie Madeleine Renaud-Jean-Louis Barrault dans une 8dition sp8ciale intitul8e
« Th8.tres lointains » en 1960.

123 Dans la mÞme lettre de Jean Herly / Barrault, celui-ci mentionne que Takio Enna r8fl8chit /
faire jouer en France le bunraku qui a beaucoup 8mu Barrault, mais cette tourn8e n’aura
finalement pas lieu. Toutefois, Herly parle aussi de la troupe de Kanze qui se pr8pare / se
produire / Paris : « Je pense qu’il s’agirait de 31 artistes ; leurs recettes en France suffiraient
pour leurs cachets, mais ne renfloueraient pas les frais du transport. Aussi envisagerait-on
une tourn8e qui comprendrait, avec Paris, Rome et Londres » (4-COL-178 (1396)).

124 La QuatriHme Journ8e a quasiment 8t8 occult8e dans cette version abr8g8e. C’est en 1980
que Barrault, au Th8.tre d’Orsay, met en scHne la piHce dans son int8gralit8 (cf. Kapp 1994 :
266).
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unanimit8 de convictions artistiques, j’ai remis mon œuvre » (194428 : 11)) et la
n8cessit8 de travailler ensemble pour acqu8rir le sens total de la piHce : « On a eu
besoin de nous pour une espHce d’interpr8tation et d’expos8 intelligible d’une
situation » (ibid. : 12). Pour mieux saisir la relation entre ces deux hommes de
th8.tre, il faudrait au pr8alable aborder la notion du « th8.tre total », une des
id8es principales du th8.tre franÅais d’avant-garde promues par Antonin Ar-
taud125. f ce sujet, Viktor Knapp propose dans son article « Totales Theater als
Herausforderung an die Interpreten : literaturwissenschaftliche Bemerkungen
zu den Inszenierungen von Claudels Soulier de satin durch Jean-Louis Barrault
und Antoine Vitez » une d8finition de ce « th8.tre total » :

Er [der Begriff des totalen Theaters] bezieht sich zunächst auf die inneren Dimensionen
dieses Dramas, das Zeiten und Räume, Reales und Phantastisches, Irdisches und
Überirdisches miteinander verschränkt, um die Welt, oder das Welttheater, um einen
im 17. Jahrhundert sehr verbreiteten Begriff zu gebrauchen, auf die Bühne zu bringen.
(1994 : 256)

Cette mise en scHne d’une vision du monde avec cet entrelacement des temps et
des lieux, cet enchevÞtrement des notions du sacr8 et du profane dans le th8.tre
de Claudel rejoint justement la vision de Barrault, vision d8velopp8e / travers ses
ann8es d’apprentissage chez Dullin et la rencontre avec diverses formes th8.-
trales extra-europ8ennes. Pour Barrault, les piHces de Claudel t8moignent de la
possibilit8 de cr8er un th8.tre universel, voire total. Le metteur en scHne propose
une d8finition de sa conception d’un th8.tre universel qu’il retrouve chez
Claudel, mais aussi chez Genet : le th8.tre universel englobe une forme artis-
tique qui aspire / cr8er une nouvelle vie sur scHne en impliquant l’univers spatial
et temporel et en d8voilant une vision du monde qui frile la vie tout en la
pr8sentant d’une maniHre / la fois r8elle et irr8elle (cf. Barrault 1955 : 341).

En ce qui concerne les rapports entre Jean-Louis Barrault et Jean Genet, nous
observons 8galement cette quÞte d’une red8finition esth8tique du th8.tre qui
adopte toutefois une autre approche : Les Paravents ont 8t8 cr88s au Th8.tre de
France le 21 avril 1966 par la troupe de Jean-Louis Barrault-Madeleine Renaud
avec des costumes et des d8cors d’Andr8 Acquart et en collaboration avec le
metteur en scHne Roger Blin. Barrault y jouait le rile de Madani-la-Bouche,

125 Nous analyserons Antonin Artaud en d8tail dans une partie ult8rieure de notre 8tude. f la
BNF, nous avons trouv8 des lettres d’Artaud adress8es / Barrault qui t8moignent du ton
affectueux entre ces deux hommes de th8.tre. Ils y 8changent leurs id8es concernant le
th8.tre et l’importance du rituel, comme l’illustre une lettre du 5 octobre 1943 dans laquelle
Artaud 8crit : « Je suis revenu / Lui (Dieu) / Dublin en septembre 1937 et c’est l/ que je me
suis confess8 et ai communi8 aprHs vingt ans d’8loignement de son culte […]. C’est
pourquoi les vrais artistes n’ont jamais 8t8 que dans les cloitres Jean-Louis Barrault et que le
th8.tre n’a 8t8 grand que tant qu’il n’a 8t8 lui-mÞme qu’une manifestation du religieux et du
sacr8, entendue avec puret8 et devotion » (4-COL-178 (3556)).
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tandis que la fille de Jacques Copeau, Marie-H8lHne Dast8, tenait celui de Mme
Blankensee. Pour le metteur en scHne, comme on peut le lire dans ses Souvenirs
pour demain, la piHce Les Paravents de Genet symbolise « une 8pop8e de la
MisHre et de la mort, une œuvre humanitaire, un cri anarchiste, une œuvre de
poHte » (1972 : 331). Voil/ qui forme un contraste tout / fait saisissant avec les
r8actions extrÞmes du public ou des critiques, comme le d8crit Odette Aslan
dans son article « Jean-Louis Barrault » figurant dans le Dictionnaire Jean Genet
8dit8 sous la direction de Marie-Claude Hubert : « De dangereux projectiles sont
jet8s contre les acteurs, des parachutistes sautent du haut du deuxiHme balcon
pour envahir le plateau, le ministre Andr8 Malraux doit intervenir / la Chambre
pour pr8server la libert8 d’expression » (2014 : 74). Souvent mal compris, Jean
Genet d8clare que sa piHce « se passe dans un domaine oF la morale est rem-
plac8e par l’esth8tique de la scHne » (1966 : 22), comme on peut le lire dans ses
Lettres / Roger Blin. C’est d’ailleurs ce que Barrault s’efforce de souligner /
maintes reprises, comme on peut le voir dans ses propos 8nonc8s dans un
colloque sur la cr8ation th8.trale en 1967 – enregistr8 en public au Festival
international d’art contemporain de Royan –, propos qui nous aideront /
comprendre le rapport entre le metteur en scHne Barrault et les auteurs 8tudi8s
dans ce travail ainsi que son interpr8tation du th8.tre de Genet. Dans cet en-
tretien avec Claude Samuel, directeur artistique du festival (de 1964 / 1972)126, le
metteur en scHne d8fend l’id8e d’une continuit8 au th8.tre depuis l’Antiquit8
grecque avec Eschyle jusqu’/ Claudel, en soulignant le caractHre palpable du
th8.tre qui traverse les temps. Il illustre cette continuit8 du th8.tre avec Les
Paravents de Jean Genet qui renferme, selon Barrault, « une morale anarchiste »
et « une nostalgie de puret8 ». Le motif du sacr8 au th8.tre a une importance
cruciale pour le metteur en scHne, tout comme pour les trois auteurs 8tudi8s qui
utilisent le rituel dans leurs piHces de th8.tre, mÞme si, dans le cas de Genet, il
revendique un certain ath8isme souvent blasph8matoire. Les trois auteurs sont
anim8s par le d8sir de construire quelque chose de sacr8 et de c8r8moniel sur
scHne, comme nous allons le voir plus en d8tail par la suite. Pour Barrault, mÞme
si on d8clare aujourd’hui que Dieu est mort, l’Þtre humain garde une envie du
divin qui le pousse / cr8er des formes artistiques aspirant au sacr8 et au rituel. f
Claude Samuel, qui lui demande si la resacralisation du th8.tre est un moyen de
r8sister au cin8ma et / la t8l8vision, le metteur en scHne r8pond que l’art dra-
matique a 8t8 lib8r8 de « sa t.che de consommation » gr.ce au cin8ma pour
revenir / sa dimension po8tique la plus pure. f ce sujet, il cite encore une fois Les
Paravents de Genet, piHce de th8.tre marqu8e par une diction lyrique, des
costumes m8tamorphos8s et un maquillage excessif, emprunt8s au th8.tre

126 Les citations suivantes seront reprises de la version enregistr8e de ce colloque, accessible sur
le site de l’INA.
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asiatique, et qui joue sur un recul dans le temps et dans l’espace pour en faire
« un objet po8tique » – point qui sera ult8rieurement analys8 et 8tay8 / partir de
la piHce. Dans le courant de l’entretien, Claude Samuel demande alors quels sont
les points communs et les divergences entre Claudel et Genet. La r8ponse de
Barrault est r8v8latrice et souligne plusieurs aspects mis en avant dans ce travail
de recherche : « Ils se s8parent sur la conception de l’existence et sur la vie […],
mais sur le point th8.tral, il n’y a aucune s8paration. Sur la technique th8.trale
[…], ils s’entendraient parfaitement ». En effet, selon lui, les deux auteurs sont
des metteurs en scHne exceptionnels dot8s d’une vision th8.trale, physique et
charnelle en avance sur leur temps. Pour Barrault, les 8crivains Shakespeare,
Genet, Brecht et Claudel utilisent un terrain th8.tral semblable, incorporant le
cit8 symphonique et musical de la mise en scHne : « un mÞme terrain th8.tral
qui vient d’une synthHse Shakespeare-Orient ». Pour souligner les liens entre
Claudel et Genet, il rappelle l’influence de l’ExtrÞme-Orient chez ces deux au-
teurs, surtout en ce qui concerne le ni. Une autre remarque de Barrault met en
8vidence un « problHme » dans le th8.tre de ces deux auteurs : il affirme que
Claudel est certes difficile / lire, mais dans la bouche, sur scHne, le verbe de
Claudel est 8vident, comme chez Genet. Ceci montre que la v8ritable force et
grandeur du th8.tre de Claudel et Genet se d8ploie justement sur scHne. En effet,
les deux auteurs, tout comme Cousin d’ailleurs, ont 8crit des piHces assez, voire
trHs longues, n8cessitant de nombreux acteurs, ce qui peut para%tre confus aux
yeux du lecteur-spectateur. Or, sur le plateau, mÞme si des piHces comme Le
Soulier de satin de Claudel ou Les Paravents de Genet sont plutit difficiles /
mettre en scHne, elles entra%nent les spectateurs dans une v8ritable narration
8pique soulign8e par une mise en scHne trHs complexe. Vers la fin de cet entre-
tien, r8pondant / une question portant sur l’abondance des indications et des
didascalies des auteurs de cette 8poque, Jean-Louis Barrault rappelle que le seul
cr8ateur est l’auteur et que le metteur en scHne est un interprHte et un « servi-
teur » de celui-ci. Cette analyse de Barrault, tout comme ses r8flexions concer-
nant l’esth8tique th8.trale de Claudel et de Genet, forme un point de d8part pour
aborder un autre aspect important : pour faire de leur th8.tre un lieu s8miotique
et performatif, les trois auteurs analys8s dans ce travail agissent non seulement
comme auteurs, mais aussi comme metteurs en scHne.

6.2. L’auteur comme metteur en scène

f plusieurs reprises, Jean Genet se plaint des mises en scHne – / ses yeux m8-
diocres – de sa piHce Le Balcon. MÞme si on sait que l’auteur avait un caractHre
plutit difficile et se montrait particuliHrement exigeant par rapport / sa vision
th8.trale complexe et d’ex8cution laborieuse, on peut comprendre la d8ception
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que suscitent en lui les repr8sentations de ses piHces souvent mises en scHne
d’une faÅon soit trop politique soit trop parodique :

f Londres, au Arts Theatre – je l’ai vu – Le Balcon 8tait mal jou8. Il l’a 8t8 aussi mal /
New York, / Berlin et / Paris – on me l’a dit. f Londres, le metteur en scHne avait eu
l’intention de malmener la seule monarchie anglaise, surtout la reine, et, par la scHne du
G8n8ral et du Cheval, de faire une satire de la guerre : son d8cor, des barbel8s. Des
barbel8s dans un bordel de luxe ! (LB : 9)

Cet auteur dot8 d’une vision th8.trale tout / fait particuliHre, surtout en ce qui
concerne la mise en scHne, 8tait, en effet, souvent mal compris par ses con-
temporains franÅais. Une autre source de difficult8 pour les metteurs en scHne
8tait le grand nombre d’acteurs n8cessaire pour repr8senter Les Paravents. Il en
est de mÞme pour la piHce 8pique Le Soulier de satin de Paul Claudel, qui n’a pas
souvent 8t8 repr8sent8e / cause de la multiplicit8 des lieux et des personnages,
mais aussi de la longueur exceptionnelle de cette piHce127. Cette divergence entre
vision th8.trale et ex8cution sc8nique explique l’utilisation abondante de di-
dascalies128 (verbales et non-verbales) qui montrent que les trois auteurs 8tudi8s
avaient une image trHs claire de ce qu’ils voulaient voir repr8sent8 sur scHne et
surtout comment. Depuis le renouvellement des paradigmes sc8niques dans le
th8.tre du XXe siHcle, les didascalies prennent une importance cruciale, puis-
qu’elles sont « l’ingr8dient n8cessaire du texte dramatique » (Wołowski
2006 : 22) en jouant « le rile d’un discours encadrant et projecteur » (id.). De
plus, les 8crivains en question ont r8dig8 des pr8faces, d’autres formes de pa-
ratextes ou des essais parfois mÞme assez longs pour analyser, entre autres, les
repr8sentations pr8c8dentes ou expliquer leur vision th8.trale et esth8tique. Ces
trois auteurs ont non seulement travaill8 8troitement avec les metteurs en scHne
d8j/ pr8sent8s dans ce chapitre, mais ont agi eux-mÞmes comme des metteurs en
scHne pour faire de leur th8.tre un lieu polyphonique, s8miotique et polymor-
phe. MÞme si un auteur comme Jean Genet formule dans les Lettres / Roger Blin
la phrase suivante (typiquement provocante) : « Bien s0r j’ignore tout du th8.tre

127 Ceci explique aussi pourquoi Jean-Louis Barrault a r8dig8 avec Paul Claudel une version
r8duite du Soulier de satin dont la premiHre repr8sentation a 8t8 donn8e le 27 novembre
1943 / la Com8die FranÅaise.

128 f ce sujet, nous nous r8f8rons / l’ouvrage fondateur sur la ph8nom8nologie du texte
litt8raire Das literarische Kunstwerk de Roman Ingarden, portant, entre autres, sur les
diff8rences entre le texte principal (Haupttext) et le texte secondaire (Nebentext) dans les
piHces de th8.tre (cf. 1931 : 209). Selon Witold Wołowski, Ingarden a trHs tit mis en relief
que, dans le th8.tre, deux textes distincts se d8veloppent en mÞme temps pour former un
tout : « D’une part, le texte principal (Haupttext) qui reproduit les dialogues des person-
nages, d’autre part le texte secondaire (Nebentext) qui fournit les informations sur la
localisation spatiale et temporelle de l’action, sur l’identit8 des interlocuteurs et, 8ven-
tuellement, sur des actions et des gestes accomplis par des personnages dans l’univers
fictionnel » (2006 : 19 sq.).

Transcription du théâtre nippon dans le langage théâtral français152

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

en g8n8ral, mais j’en sais assez sur le mien » (1966 : 62), nous savons que l’auteur,
tout comme d’ailleurs Claudel et Cousin, s’est longuement pench8 et a travaill8
avec rigueur sur les possibilit8s de la mise en scHne pour s’approcher le plus
possible de son esth8tique th8.trale. On observe toutefois une utilisation aty-
pique des didascalies129 dans l’œuvre th8.trale de Genet : dans les versions
publi8es de ses piHces de th8.tre, les didascalies assument 8galement une
fonction textuelle et agissent comme des m8tacommentaires sur son th8.tre.
Ceci ajoute aux diff8rentes lectures des piHces de Genet une autre confusion, tant
au niveau textuel qu’au niveau sc8nique, comme nous allons le voir par la suite.

Ce qui retiendra notre attention est justement le fait que Claudel, Genet et
Cousin ont tous les trois repris des moyens sc8niques que l’on connaissait d8j/
dans le th8.tre grec de l’Antiquit8 et dans le th8.tre du Moyen Age, mais aussi
dans le th8.tre nippon. Par cette utilisation de proc8d8s sc8niques du ni et du
kabuki, les auteurs voulaient proposer au public une mise en scHne spectaculaire
et polymorphe et proc8der / une pr8paration ouverte sur le plateau en exposant
la mise en scHne « directe » au regard du spectateur. Ils ont 8galement utilis8 des
entr’actes fonctionnant comme des traits d’union ou des outils pour all8ger
l’atmosphHre tragique et intense de la piHce et offrir ainsi un contraste r8con-
fortant (ou d8concertant) au spectateur. Un autre outil sc8nique utilis8 est la
stylisation d’objets charg8s de significations et transform8s en objets quasi f8-
tichis8s. Pour finir, une composante primordiale 8tait le jeu corporel de l’acteur :
comme dans le th8.tre nippon, les auteurs avaient une id8e trHs claire du jeu des
acteurs qu’ils jugeaient essentiel pour la piHce elle-mÞme.

6.2.1. Mise en scène spectaculaire et polymorphe

« Faites surtout un trHs beau spectacle » : cette phrase tir8e de la retranscription
d’une lettre conserv8e / l’IMEC et adress8e par Jean Genet au metteur en scHne
Antoine Bourseiller (1930–2013), montre une tendance embl8matique chez les
trois auteurs 8tudi8s dans ce travail. Leurs piHces de th8.tre, si diff8rentes dans
leur contenu, ont n8anmoins un noyau sc8nique semblable : cette envie de
proposer au public une mise en scHne spectaculaire avec des proc8d8s sc8niques
impressionnants, offrant aux spectateurs la possibilit8 de choisir entre plusieurs
actions se d8roulant sur scHne.

129 Nous nous r8f8rons / la classification des didascalies « normales » de Michel Pruner dans
L’Analyse du texte de th8.tre. Dans cette classification, il diff8rencie entre les didascalies
« initiales » (liste des personnages, lieu et moment de l’action), les didascalies « fonction-
nelles » (d8finition de l’identit8, structure de la piHce), les didascalies « expressives » (d8-
termination de l’effet que le texte doit produire) et les didascalies « textuelles » (indications
sc8niques figurant dans les dialogues des personnages) (cf. 20102 : 17 sqq.).
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Par ce choix du spectateur, le th8.tre devient un lieu polyphonique oF les
diff8rentes voix des personnages principaux et secondaires s’entremÞlent pour
proposer une vision int8grale de la narration th8.trale. f ce sujet, le kabuki, avec
ses proc8d8s techniques et visuels, se distingue nettement du th8.tre ni qui,
comme nous l’avons vu, se caract8rise par le minimalisme et la simplicit8 du jeu.
Pour entourer le public de toute une panoplie sensorielle et pour rendre cette
illusion du monde r8el, sans pour autant vouloir imiter la r8alit8, le kabuki
travaille souvent avec des proc8d8s d’illusions optiques, comme on le voit dans
cet exemple cit8 par Sang-Kyong Lee :

Soll zum Beispiel die Illusion erweckt werden, ein Schauspieler komme aus der Tiefe
der Bühne langsam auf das Publikum zu, lässt man in der Ferne zunächst ein exakt wie
der erwachsene Schauspieler gekleidetes Kind parallel zur Bühnenrampe hin- und
hergehen. (1971 : 67)

Contrairement / l’op8ra de P8kin, qui s8duit par ses prouesses acrobatiques, le
kabuki, pour « rompre » avec le principe d’imitation du r8el, s’appuie sur des
danses, gestes et mouvements fortement symboliques : ainsi, le personnage
principal peut, par exemple, combattre toute une arm8e avec un seul 8ventail.
Toutes ces particularit8s du kabuki – qui concernent aussi le ni dans certains
points – se r8sument alors dans cet 8nonc8 de Gunji Yasunori : « Die japanische
Weltanschauung beruht nicht auf Rationalität, sondern auf sinnlicher Erfah-
rung » (19872 : 77). Chez les trois auteurs 8tudi8s, il ne s’agissait pas non plus de
donner une imitation du r8el, mais de proposer au spectateur une vision globale
de la v8rit8 th8.trale.

Paul Claudel puise dans toutes les possibilit8s sc8niques en proposant aux
spectateurs d’extraordinaires stimuli visuels et auditifs qui font penser aux
piHces spectaculaires de kabuki que l’8crivain a pu voir / maintes reprises
pendant son s8jour au Japon. Le Soulier de satin et Le Livre de Christophe Colomb
commencent par un court moment de d8sordre apparent, repr8sent8 ouverte-
ment sur la scHne et 8voquant une scHne de foire. Cette l8gHret8 qui accompagne
la piHce a certainement 8t8 observ8e par l’auteur pendant son long s8jour au
Japon oF les spectateurs mangent et bavardent dans la salle. Mais ce sont les
8motions suscit8es chez les spectateurs – allant jusqu’/ des cris et des pleurs face
au jeu expressif (et effrayant) des acteurs de kabuki – qui ont le plus fascin8
Claudel. L’auteur en fait une description 8vocatrice dans son Oiseau noir dans le
Soleil Levant :

Tout le monde sanglote dans la salle, les petits nez convulsivement s’enfoncent dans les
petits mouchoirs, et sur la scHne les grandes manches sont / tordre, les yeux et les
sourcils fonctionnent d’une maniHre 8pouvantable, les messieurs-femmes glapissent et
ruissellent, les poitrines h8ro"ques sont ravag8es par d’effroyables borborygmes !
(192930 [1927] : 113 sq.)
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MÞme si l’auteur est choqu8 par ce puissant impact 8motionnel de la repr8-
sentation et le jeu exag8r8 des acteurs (« il fallait que je m’en aille, mes entrailles
n’y auraient pas r8sist8 » (ibid. : 114)), il choisit d’introduire cette ambiance
quelque peu chaotique sur scHne en produisant non pas des sentiments so-
phistiqu8s ou calmes, mais des 8motions fortes et bruyantes surtout au d8but de
ses piHces de th8.tre. Dans Le Livre de Christophe Colomb, lorsque le Chœur
entre sur scHne « avec pas de mal de turbulence et de d8sordre, portant des livres,
des pupitres, des bouquets de fleurs, des bouteilles de vin, des paniers remplis de
partitions, croquant des pommes et se donnant des bourrades » (LCC : 41 sq.), le
spectateur a devant lui / la fois une th8.tralisation ouverte sur scHne et un aperÅu
« r8el » de la vie pr8sent8 par les acteurs qui mangent des pommes. Le pr8lude de
la piHce Le Soulier de satin oF Paul Claudel d8clare dans les indications qui
marquent le d8but de la PremiHre Journ8e : « [l]’ordre est le plaisir de la raison :
mais le d8sordre est le d8lice de l’imagination » (1953 [1929] : 9) nous en livre un
exemple tout / fait remarquable. Ce d8sordre voulu par l’8crivain, ayant pour but
de susciter des 8motions et de la fantaisie chez le spectateur, se traduit par cette
atmosphHre de foire ou de spectacle quasi familial que l’auteur a pu observer au
Japon. Ainsi, il d8crit :

Je suppose que ma piHce soit jou8e par exemple un jour de Mardi-Gras / quatre heures de
l’aprHs-midi. Je rÞve une grande salle chauff8e par un spectacle pr8c8dent, que le public
envahit et que remplissent les conversations. Par les portes battantes on entend le tapage
sourd d’un orchestre bien nourri qui fonctionne dans le foyer. Un autre petit orchestre
nasillard dans la salle s’amuse / imiter les bruits du public en les conduisant et en leur
donnant peu / peu une espHce de rythme et de figure. (Ibid. : 10)

La mention de faire jouer sa piHce « un jour de Mardi-Gras » est int8ressante,
puisque cette date, imm8diatement suivie du Mercredi des Cendres et du Ca-
rÞme, marque la fin de la p8riode festive du carnaval et pr8cHde la p8riode
d’abstinence et de privation. Claudel situe donc la repr8sentation « parfaite » de
sa piHce dans cette journ8e charniHre, une sorte d’intervalle oF les gens sont
encore bien nourris et joyeux aprHs cette p8riode festive : ici s’ajoute donc
8galement la dimension du rituel qui est transpos8 du contexte chr8tien au
contexte sc8nique. Ainsi, Le Soulier de satin revÞt une signification cathartique,
puisque les spectateurs peuvent encore se d8fouler et ext8rioriser tous leurs
sentiments avant d’entamer le carÞme : c’est la derniHre occasion de se d8fouler
collectivement. Les spectateurs sont alors accompagn8s par les musiciens et
vivent un moment de pl8nitude sensorielle et corporelle. f cit8 de ce d8but quasi
initiatique et sacral, l’auteur introduit dans ses piHces de th8.tre des moments
vou8s / une mise en scHne spectaculaire : on le voit par exemple dans Le Livre de
Christophe Colomb quand l’auteur exige / un moment de la piHce que « la scHne
[soit] envahie par un tourbillon de colombes qui chassent les personnages gro-
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tesques des quadrilles » (LCC : 54). Cette mise en scHne est non seulement dif-
ficile / ex8cuter, mais elle ajoute un cit8 burlesque avec ces personnages qui
essaient de chasser les colombes ; elle illustre en mÞme temps la volont8 de
Claudel d’accepter une certaine impr8visibilit8 sur scHne, puisque le recours /
des animaux sur le plateau du th8.tre est extrÞmement difficile / contriler. Ceci
souligne 8galement sa pr8dilection pour ce d8sordre cathartique qui est « le
d8lice de l’imagination » (1953 [1929] : 9) et correspond / sa « vision totale du
monde terrestre et spirituel / l’aide des moyens spectaculaires » (Mac8 2012 :
22).

Jean Genet, quant / lui, a 8galement des id8es trHs claires concernant son
th8.tre et sa mise en scHne, comme on peut le lire dans divers textes de l’8crivain
sur le th8.tre, dans les paratextes pr8c8dant ses piHces, comme par exemple Le
Balcon, ou dans ses commentaires sur les tableaux des Paravents. Une particu-
larit8 du th8.tre de Genet est sa volont8 de faire succ8der les divers tableaux,
comme dans les piHces cit8es plus haut, d’une maniHre fluide et coh8rente. C’est
ainsi que Genet se plaint de la mise en scHne – m8diocre / ses yeux – du Balcon, ce
qu’il pr8cise dans son paratexte « Comment jouer Le Balcon » : « Le plateau
tournant – Paris – 8tait une sottise : je veux que les tableaux se succHdent, que les
d8cors se d8placent de gauche / droite, comme s’ils allaient s’embo%ter les uns
dans les autres, sous les yeux du spectateur » (LB : 10). Mais naturellement il se
sert aussi de proc8d8s sc8niques beaucoup plus faciles / r8aliser comme dans le
troisiHme tableau du Balcon que diff8rentes repr8sentations ont tent8 d’imi-
ter130 : « Le metteur en scHne a pu accrocher des rÞnes qui relient les 8paules de la
Fille au fauteuil / roulettes, oF s’est couch8 le G8n8ral, de telle faÅon que cet
8quipage pourra quitter la scHne, la Fille tirant le fauteuil » (LB : 51). Cette image
riche au sein de la piHce Le Balcon se situe aprHs le d8roulement de la c8r8monie
de la mort du G8n8ral. AprHs le d8fil8 imaginaire des officiers et l’orchestre
jouant la Marche funHbre qui accompagnent la s8ance ritualis8e de la mort du
G8n8ral comme lors de fun8railles nationales ou militaires, la Fille du bordel,
jouant le rile d’un cheval, tire le G8n8ral pour clore ainsi la c8r8monie qu’elle a
accompagn8e et mÞme dirig8e. Les dispositifs sc8niques de Genet ne sont donc
pas de simples d8cors ou accessoires, mais comportent en eux-mÞmes un sens
beaucoup plus profond, souvent assez complexe / d8crypter au niveau s8mio-

130 Par exemple, cette scHne avec le fauteuil / roulettes tir8 par la Fille a 8t8 r8alis8e dans la mise
en scHne du Balcon par Peter Eötvös au th8.tre Louis-Jouvet / Paris du 20 jusqu’au 24 mai
2014. Dans cette mise en scHne en forme d’op8ra, le compositeur a int8gr8 la musique d’un
orchestre, mais ajout8 aussi de la musique sur scHne en offrant un spectacle mÞlant la danse
et le chant. Les assistants sont alors habill8s tout en noir, tels les kurogo, et Irma est jou8e par
un homme noir, allusion 8galement aux onnagata. Cette mise en scHne d’Eötvös utilise
8galement des proc8d8s intertextuels tels une allusion / Elle avec le Juge qui porte un
manteau d8voilant ses fesses ou aux Paravents avec une utilisation de paravents sur scHne.
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tique. Un autre dispositif sc8nique ajoute un double sens / la narration de la
piHce, faisant penser au plateau nu de Copeau : Genet envisage / maintes reprises
de faire jouer Les NHgres en plein air, « la Cour s’installe sur la branche hori-
zontale (surajout8e) d’un gros arbre feuillu » (LN : 10), comme l’auteur le d8crit
dans son texte « Pour jouer Les NHgres ». Cette id8e vient certainement de sa
« rencontre » avec le th8.tre antique lors de son long s8jour en GrHce entre 1957
et 1960 (cf. Hubert 2014a : 291). L’indication du th8.tre en plein air se retrouve
8galement dans les commentaires des Paravents oF l’auteur exige « [u]ne sorte de
terre-plein rectangulaire, clos d’une trHs haute palissade de planches » (LP : 9),
description qui rappelle la scHne du th8.tre ni, situ8e souvent aussi / l’ext8rieur.
Toutefois, la mention « d’un gros arbre feuillu » au fond de la scHne des NHgres
suggHre deux images trHs diff8rentes : cet arbre fait penser / l’arbre / palabres
africain, g8n8ralement le gros baobab, un arbre feuillu situ8 le plus souvent sur la
place du village. Un autre arbre, mÞme s’il n’est pas feuillu, qui vient / l’esprit est
le kagami-ita, le pin du th8.tre ni, dessin8 au fond de la scHne. Dans sa volont8 de
brouiller toute sorte d’identification, Genet a sans doute utilis8 un arbre en lui
conf8rant une double signification issue d’une double influence : africaine et
japonaise. MÞme si, au niveau de la narration, l’arbre de la piHce renvoie plutit au
baobab, puisque les protagonistes noirs se r8unissent pour c8l8brer l’enterre-
ment de la femme blanche, il est tout / fait possible que l’arbre soit 8galement une
allusion au pin du th8.tre ni, mais cette fois-ci au niveau sc8nique. L’auteur
utilise l’arbre comme 8l8ment sc8nique en lui prÞtant une double s8mantisa-
tion et deux v8rit8s s8miotiques : le sens narratif avec l’Afrique et le sens sc8-
nique avec le Japon131. Nous pouvons donc conclure, en citant Yannick Hoffert
dans son article « Les didascalies de Genet ou ‹ l’in8luctable mouvement › » que
l’8crivain veut « se pr8senter de plus en plus visiblement comme cr8ateur d’on
objet spectaculaire, avec toutes ses composantes » (2012 : 50) tout en brouillant
les repHres identificatoires et en doublant les lectures des objets et actions pr8-
sent8s sur scHne.

Pour en venir / Gabriel Cousin, on peut dire que sa piHce Le Drame du
Fukuryu-Maru est conÅue comme un th8.tre populaire au sens strict du terme,
une sorte de « fÞte » sc8nique qui a d’abord pour mission de d8tendre et divertir
le public, malgr8 la gravit8 et l’intensit8 de l’histoire. Ainsi, « la piHce doit Þtre un
spectacle d’abord audio-visuel […] afin ‹ d’accrocher › tous les spectateurs,
mÞme ceux ayant le moins de pr8occupations sociales ou morales » (DFM : 273),

131 Dans les Lettres / Roger Blin, Jean Genet mentionne 8galement l’utilisation d’un arbre : « En
8crivant cette piHce, je la voyais repr8sent8e dans un th8.tre de plein air oF les gradins, taill8s
dans la pente d’une colline, ne seraient que des bancs de terre. La scHne, au fond, et les
d8cors (les paravents) se d8tachant sur les arbres d’une futaie » (1966 : 28). On retrouve
cette allusion aux arbres, cette fois-ci d’une forÞt, qui pourrait souligner cette double
influence et lecture de l’arbre dans Les NHgres.
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comme l’auteur le d8crit dans ses « Notes de composition et de mise en scHne ».
Cette d8finition reflHte les intentions de certaines formes du kabuki, comme le
sewamono, qui / travers une mise en scHne spectaculaire d8noncent des injus-
tices sociales ou d8peignent des destins tragiques. Lee de mÞme constate un lien
8troit entre la conception et l’atmosphHre du kabuki et celui du Drame du Fu-
kuryu-Maru de Cousin (cf. 1983a : 346). En 8num8rant les 8l8ments « musique,
danse, chansons, mime, couleurs et matiHres (8toffes, costumes, d8corations),
masques, projections » (DFM : 273), l’auteur se rapproche des caract8ristiques
du th8.tre total en pr8sentant avec cette unification sensorielle un 8v8nement
historique transpos8 dans un village japonais traditionnel. Pour la mise en scHne
de son Drame du Fukuryu-Maru, le poHte exige une « circulation sc8nique dans
la salle, soit par des passerelles s’avanÅant au milieu du public, soit par des
cheminements autour ou / travers la salle » (ibid. : 274), ce qui montre le lien
avec le hanamichi utilis8 dans le kabuki. Cousin entend renforcer ce lien entre
espace sc8nique et espace public pour susciter des sentiments de plus en plus
intenses chez le spectateur qui se retrouve entour8, quasiment encercl8 par les
8v8nements repr8sent8s, et participe ainsi / une r8elle performance en direct. En
ce sens, Le Drame du Fukuryu-Maru s’apparente beaucoup plus au kabuki en
pr8sentant un spectacle audiovisuel avec une abondance de lieux, d’8v8nements
et de personnages, contrairement / sa piHce Le Voyage de derriHre la montagne
n8e d’une traduction inspir8e d’un ni. Toutefois, on y voit 8galement des pro-
c8d8s sc8niques qui font penser au kabuki avec sa pluralit8 des actions repr8-
sent8es, comme le souligne 8galement Sang-Kyong Lee :

Während im Vordergrund der Bühne O Rin im Kreise ihrer Familie agiert, rollt auf dem
hinteren Teil der Bühne, der in mehreren, durch Stege verbundenen Podien in die Höhe
steigt, gleichsam als lebendes Bühnenbild das Leben des Dorfes ab. Diese ein wenig
barock anmutende Vorstellung könnte durch die Kabukibühne inspiriert sein, für die
das Nebeneinander von gleichzeitig ablaufenden Szenen typisch ist. (1983a : 352)

Que retiendrons-nous donc ? Claudel, Genet et Cousin s’inspirent de proc8d8s
sc8niques emprunt8s au th8.tre nippon : les 8crivains expriment leur volont8
d’utiliser une scHne reliant le plateau avec la salle pour cr8er un lien plus intense
entre acteur et spectateur, ou leur volont8 de transporter leur th8.tre / l’ext8-
rieur pour proc8der / une unification de la scHne, du public et de la nature. De
plus, ils emploient des proc8d8s sc8niques impressionnants, tels le plateau
tournant, l’embo%tement de scHnes trHs diff8rentes, l’apparition d’animaux, etc. ,
pour proposer au public un spectacle / la fois impressionnant, divertissant et
purifiant. Toutefois, la lecture des outils sc8niques n’est pas toujours claire et
lin8aire : surtout dans les piHces de Genet, nous sommes confront8s / une double
s8mantisation des proc8d8s sc8niques.

Transcription du théâtre nippon dans le langage théâtral français158

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

6.2.2. Les didascalies au service d’une théâtralité affichée : autour des pièces Le
Soulier de satin et Les Paravents

« Mettre en scHne, c’est traduire en images, dans un espace donn8, un texte, une
production langagiHre qui, elle, se d8roule sur l’axe temporel » (2012 : 37) : ainsi
se lisent les analyses de la sp8cialiste du th8.tre franÅais du XXe siHcle Marie-
Claude Hubert dans son article portant sur « L’in8vitable conflit de l’auteur
dramatique et du metteur en scHne ». Les auteurs, pour faciliter l’accHs des
metteurs en scHne / leurs id8es th8.trales – voire leur imposer leurs concepts
esth8tiques –, ont r8dig8 de longs paratextes pr8c8dant ou mÞme interrompant
leurs piHces ou ont introduit des didascalies abondantes et surtout trHs vari8es.
Dans Le Soulier de satin de Paul Claudel et Les Paravents de Jean Genet, les
didascalies assument une fonction majeure : celle de se mettre au service d’une
th8.tralit8 affich8e. Pour comprendre cette notion de th8.tralit8 affich8e, nous
allons nous appuyer sur les d8finitions de Stefan Hulfeld dans son ouvrage
Zähmung der Masken, Wahrung der Gesichter. Theater und Theatralität in So-
lothurn 1700–1798. Celui-ci se r8fHre aux analyses de Rudolf Münz132 concernant
les diff8rentes significations des termes « th8.tralit8 » et « th8.tre » et complH-
te ces notions : Hulfeld divise le terme « th8.tre » en quatre sous-termes Le-
benstheater, Theaterspiel, Kunsttheater et Nicht-Theater. Pour les analyses des
didascalies dans les piHces de th8.tre de Paul Claudel et Jean Genet, le terme qui
nous int8resse davantage est celui du « jeu th8.tral » (Theaterspiel). On peut le
d8crire comme une r8action directe / la condition th8.trale elle-mÞme qui peut
employer, entre autres, des masques pour justement d8masquer l’artificialit8 que
l’on retrouve dans la vie quotidienne (dans la politique, la religion, etc.), comme
le d8finit Hulfeld dans son ouvrage cit8 plus haut :

Als Theaterspiel bezeichne ich demgegenüber jenen, […] der sich spielerisch auf
theatrale Bedingungen sozialen Lebens bezieht, der vorzugweise mit Masken die
Maskenhaftigkeit gesellschaftlicher Beziehungen gleichzeitig von ihrer lächerlichen
wie bedrohlichen Seite vorführt. Spiel und Parodie als Interaktionsprinzipien setzen
auf eine Mischung aus Regel und Zufall und ermöglichen jegliche Art von Verwand-
lung, Überraschung oder offensichtlicher Unfolgerichtigkeit, während Lachen das
zentrale Elemente der Wirkungsstrategie dieser Theaterform darstellt. (2000 : 400)

En effet, nous retrouvons cet emploi du masque dans le th8.tre de Jean Genet (et
celui de Gabriel Cousin)133, mais nous tenterons 8galement de mettre la notion de
« jeu th8.tral » en relation avec les didascalies de Jean Genet et Paul Claudel. f

132 f ce sujet, cf. Theatralität und Theater : zur Historiographie von Theatralitätsgefügen de
Rudolf Münz, publi8 en 1998.

133 Voir notre analyse portant sur la signification s8miotique du masque dans Les NHgres de
Jean Genet et Le Drame du Fukuryu-Maru de Gabriel Cousin.
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travers un jeu d’affichage et d’ali8nation, les auteurs se servent des didascalies
pour cr8er des moments soit parodiques soit trHs 8motifs afin de confronter le
lecteur ou spectateur / ce moment de tension du « jeu th8.tral » qui le renvoie
vers un questionnement total de la r8alit8 sc8nique, mais aussi quotidienne.

En la matiHre, Le Soulier de satin de Claudel nous offre un exemple trHs
marquant : dans cette piHce, les didascalies fonctionnent comme des com-
mentaires m8tath8.traux en se pr8sentant comme un jeu ludique d’une th8.-
tralit8 affich8e. Une particularit8 de cette piHce est que les didascalies sont alors
lues / haute voix par deux personnages, l’Annoncier avant que la piHce ne
commence – dans la premiHre scHne de la PremiHre Journ8e – et l’Irr8pressible –
dans la deuxiHme scHne de la DeuxiHme Journ8e. Leurs noms sont embl8mati-
ques : celui qui annonce le d8but de ce spectacle visuel et celui qui est incoercible
et impatient de remplir le mÞme rile que l’Annoncier. Avant que la piHce ne
d8bute, tandis que les diff8rents acteurs et musiciens s’installent en faisant du
tapage, l’Annoncier entre 8galement sur scHne : ce personnage est d8crit par
Jeanyves Gu8rin dans son article « Ce soir on improvise ou les didascalies dans
Le Soulier de satin » comme « didascalique » (2007 : 281). Son entr8e sur scHne
est soulign8e par le port d’un costume quasi carnavalesque, « un solide gaillard
barbu et qui a emprunt8 aux plus attendus Velasquez ce feutre / plumes, cette
canne sous son bras et ce ceinturon qu’il arrive p8niblement / boutonner »
(Claudel 1953 [1929] : 10). MÞme si les personnages ainsi repr8sent8s chez V8-
lasquez (1599–1660) ne sont en aucun cas des bouffons, mais les Grands d’Es-
pagne, cette apparence pompeuse de noblesse est perturb8e par les bouffon-
neries des musiciens. Lorsqu’il essaie de parler, l’Annoncier est interrompu par
des tumultes, comme « un coup de cymbale, une clochette niaise, un trille stri-
dent du fifre, une r8flexion narquoise du basson, une espiHglerie d’ocarina, un rot
de saxophone » (id.). Ces bruits perturbants cessent avec le grondement sourd de
quelqu’un frappant sur une grosse caisse (« POUM POUM POUM » (id.)). La
communication de l’Annoncier est alors mise en valeur sur le plan sc8nique par
un « roulement PIANISSIMO de tambour avec des FORTE de temps en temps »
(id.)134 et il peut enfin nommer le titre de la piHce tout en omettant le nom de son
cr8ateur. Par cette annonce du titre de la piHce, Claudel joue avec les codes de la
mim8sis en confrontant le public directement / la fictionnalit8 de la piHce.
Gu8rin parle ici d’un franchissement de la frontiHre avec la mention de l’An-
noncier – « [l]a scHne de ce drame est le monde » (Claudel 1953 [1929] : 11) – et
la compare / une allusion au « theatrum mundum baroque, shakespearien et
calderonien [sic] » (2007 : 282). En r8f8rence au th8.tre grec qui, en ce qui
concerne cette mise en scHne de l’oralit8, pr8sente de grandes ressemblances

134 Nous remarquons une utilisation abondante de la musique dans les piHces de Claudel, un
sujet qui sera analys8 plus en d8tail par la suite.
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avec le th8.tre japonais, l’Annoncier de Claudel fait penser au coryph8e du
th8.tre grec antique, qui est le chef du chœur et charg8 de questionner ce dernier.
Ainsi, Gu8rin parle d’un « discours auctorial » (id.) de l’Annoncier en lui as-
sociant des fonctions parabatiques135. Pour Nishino, l’utilisation de l’Annoncier
avec sa fonction / la fois ludique et didactique montre le lien de la conception
sc8nique de Claudel avec le kabuki qui, lui aussi, joue sur le d8voilement de
l’illusion dramatique int8gr8 dans le spectacle visuel lui-mÞme (cf. 2013 : 309).
Ceci fait 8galement partie des id8es th8.trales que Claudel 8nonce / Jean-Louis
Barrault dans une lettre du 2 septembre 1950 au sujet de sa piHce TÞte d’Or : il
d8sire pr8senter « [u]n drame / l’8tat naissant. Naissant sous les yeux du public »
(Claudel 1974 : 218)136.

Ce d8sir de voir son drame / « l’8tat naissant » se manifeste / travers le
personnage de l’Irr8pressible relevant de cette « esth8tique qui exhibe les ficelles
du th8.tre et cr8e une complicit8 avec le public » (2012 : 21), pour reprendre
Nathalie Mac8 dans « Les didascalies dans le th8.tre de Paul Claudel. Du spec-
tacle virtuel au spectacle total ». L’Irr8pressible fait son entr8e dans la deuxiHme
scHne de la DeuxiHme Journ8e et commande aux machinistes et aux acteurs de
bien vouloir se d8pÞcher : « Allons, manants, le public s’impatiente ; plus vite, je
vous prie ; hou ! sus ! prst ! presto ! enlevez-moi Åa ! d8barrassez le plancher ! »
(1953 [1929] : 131). Cette entr8e en matiHre arborant une th8.tralit8 affich8e a
pour autre particularit8 l’utilisation de diverses onomatop8es qui fait penser au
th8.tre nippon. En effet, ce jeu ludique de l’Irr8pressible ressemble / celui du
kyigen qui, interrompant les diff8rentes piHces de ni, offre au public un moment
de divertissement. Nishino remarque que le kyigen fait partie du registre du
comique en ex8cutant des gestes exag8r8s et en 8mettant des sons onomato-
p8iques qui font rire les spectateurs aprHs la gravit8 du ni (cf. 2013 : 286). Paul
Claudel utilise cet effet du kyigen pour offrir / sa piHce un bref moment de
l8gHret8 d8butant avec les sons comiques qu’8met l’Irr8pressible. Celui-ci se
plaint alors de l’habilleuse qui l’a laiss8 attendre dans la salle pr8paratoire des
acteurs :

je n’ai pas eu la patience de moisir dans cette loge oF l’auteur me tient calfeutr8 ! Vingt
fois l’habilleuse a paru / la porte et c’est toujours pour un autre que moi […]. On se
d8fie de mon ardeur, je mHne les choses trop vite, en deux foul8es nous serions au but et
le public serait trop content ! C’est pourquoi l’auteur me tient en r8serve, un encas si je
puis dire […]. (1953 [1929] : 131)

135 Dans le th8.tre grec antique, la parabase est le discours du coryph8e dirig8 vers le public et
exprimant ses opinions, souvent aussi celles de l’auteur, sur la situation mise en scHne (cf.
Gu8rin 2007 : 282 sq.).

136 f ce sujet, nous remarquons, en nous r8f8rant / Michel Lioure, que cette id8e de repr8senter
et d’afficher sur scHne le lieu th8.tral a 8galement 8t8 exp8riment8e par MoliHre et plus tard
par Jean Giraudoux (1882–1944) (cf. 1977 : 916).
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Ainsi, l’Irr8pressible se pr8sente comme un personnage r8calcitrant, refusant le
rile de bouche-trou (« en r8serve, un encas »), et indomptable mÞme pour le
metteur en scHne. L’Irr8pressible se r8jouit de la rupture de l’illusion sc8nique et
s’apitoie sur la mise en scHne effectu8e jusqu’alors. Avec des didascalies externes
classiques qui d8crivent la gestuelle de l’Irr8pressible, l’auteur nous pr8sente, /
travers la bouche de ce second Annoncier burlesque, des didascalies internes
d8crivant et commentant l’action et informant le public de l’histoire d’amour
entre Don Rodrigue et Dona ProuhHze. En fournissant la « repr8sentation d’une
narration » (Wołowski 2007 : 197), l’Irr8pressible assume mÞme le pouvoir
sc8nique en agissant comme un metteur en scHne (et en le ridiculisant) : « [i]l
dessine avec un bout de craie sur le dos du R8gisseur » (1953 [1929] : 133). En
laissant agir l’Irr8pressible comme metteur en scHne « didascalique », l’auteur
offre au spectateur-lecteur « une esth8tique de l’improvisation apparente, du
mouvement rapide, de l’inachHvement et mÞme du d8sordre » (Mac8 2012 : 21),
comme il l’a d’ailleurs d8clar8 tout au d8but de sa piHce.

Pour en venir / Genet, on remarque, au cours de sa production th8.trale, une
accumulation et surtout une variation dans l’emploi de paratextes et didascalies,
ayant son point culminant dans la piHce Les Paravents oF l’auteur d8coupe
l’action en tableaux pour les commenter individuellement. Il va mÞme jusqu’/
tenir plusieurs fois un m8tadiscours sur son th8.tre englobant 8galement les
sentiments int8rieurs des personnages, la mise en scHne et le jeu de l’acteur
n8cessaires pour la repr8sentation dont l’8crivain a une conception tout / fait
claire. Ainsi, pour pouvoir « faire vivre le personnage ‹ de l’int8rieur › » (LP :
141), il demande, dans les « Commentaires du onziHme tableau », / l’acteur de
chercher les blessures et douleurs dans sa propre vie pour pouvoir les faire
ressortir et les canaliser dans son jeu sc8nique : « Mais qu’il choisisse celle [la
d8faillance] qui lui permettra le mieux d’appara%tre dans sa solitude. La blessure
dont je parle peut Þtre invent8e par le com8dien, mais elle peut avoir 8t8 ressentie
par lui » (id.). Agissant non seulement comme un metteur en scHne, mais aussi
comme une sorte de « didascale » (2012 : 50), pour reprendre un terme employ8
par Yannick Hoffert, Genet intervient donc dans la gestuelle et la diction des
acteurs dont il a une id8e trHs pr8cise.

De plus, nous avons chez Genet un grand nombre de didascalies qui r8vHlent
une pr8paration ouverte de la mise en scHne. Ce motif d’un th8.tre dans le
th8.tre appara%t aussi dans la piHce Le Balcon quand Carmen 8nonce / Irma dans
le cinquiHme tableau : « Autour de votre belle personne vous avez pu organiser
un th8.tre fastueux, une fÞte dont les splendeurs vous enveloppent, vous dissi-
mulent au monde » (LB : 67). Outre la transformation de son th8.tre en cette fÞte
spectaculaire, l’auteur tente de briser ce fameux quatriHme mur du th8.tre et de
renvoyer le spectateur / lui-mÞme en se servant d’une th8.tralit8 affich8e, voire
violente. Ainsi, dans son paratexte « Pour jouer Les NHgres » et dans une dida-
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scalie descriptive tout au d8but de la piHce Les NHgres, l’auteur pr8cise que « [l]es
spectateurs doivent Þtre inond8s de lumiHre » (LN : 10) et que « [l]a lumiHre est
une lumiHre de n8on, trHs violente » (ibid. : 19). La soir8e th8.trale du spectateur
n’est donc pas un divertissement l8ger, mais se transforme quasiment en une
session m8dicale avec cette « lumiHre de n8on » qui d8voile tout et ne cache rien.
Avec cette annonce de Genet, le spectateur n’est plus dans un lieu dissimul8,
cach8 et / l’abri, mais au contraire expos8 aux regards, diss8qu8 et devient ainsi
un participant involontaire / ce spectacle ritualis8. L’8crivain ajoute d’ailleurs
des scHnes oF il exige ouvertement que quelqu’un du public monte sur scHne et
participe / l’action (cf. ibid. : 74 et 77) et entre donc dans le domaine de la
performance. Pour proposer au public une nouvelle faÅon d’envisager le th8.tre,
Genet exige, dans Les NHgres, que « [l]e rideau [soit] tir8. Non lev8 : tir8 » (LN :
19). C’est 8galement ce qui se passe dans le kabuki oF un kurogo tire le rideau
accompagn8 du son du tsuke, le fameux battement des baguettes sur le sol en
bois. Michel Corvin voit dans ce rideau tir8 « le th8.tre de foire, th8.tre popu-
laire sur tr8teau » (ibid. : 170), ce qui ne contredit en rien le lien avec le kabuki
qui d8tient les caract8ristiques du th8.tre populaire contrairement au th8.tre ni
et son lien aristocratique avec les samoura"s.

Mais c’est surtout la piHce Les Paravents qui s’inscrit dans cette ligne de
th8.tralit8 affich8e en utilisant justement un outil (et en mÞme temps un signe)
sc8nique comme titre. Les paravents font donc partie de cette bipolarit8 entre
mat8rialit8 technique et signification symbolique et englobent une fonction
structurante et mÞme narrative. Cette narrativit8 structurante appara%t d8j/ dans
le paratexte « Quelques indications dans Les Paravents » oF l’auteur demande
que les assistants, comme dans le kabuki, d8placent la scHne devant les yeux du
public : « [q]uand le public est assis, venant de la coulisse de droite arrive un
paravent, conduit par un homme qui se tient derriHre et ce paravent glisse de telle
faÅon qu’il se place derriHre la borne et le tas de pierres » (LP : 9 sq.). Ainsi, la
piHce Les Paravents se pr8sente comme un lieu ouvert qui accepte toute im-
pr8visibilit8 sc8nique : / travers les didascalies et les diff8rents commentaires,
Genet pr8sente son ouvrage comme un « work in progress […], un objet en
perp8tuelle mutation » (Hoffert 2012 : 52). Il pr8cise alors la pr8sence et la
fonction de ces assistants, en parlant d’eux comme de machinistes, comme on
peut le lire dans les « Commentaires du premier tableau des Paravents » :

Le paravent, qui vient de la droite vers la gauche, sera trHs l8ger, trHs maniable, de faÅon
que le machiniste puisse jouer avec lui comme avec un accord8on […]. En effet, celui-ci
[le machiniste] doit se savoir un v8ritable acteur, s’il veut animer le d8cor. (LP : 25)
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Curieusement, ces mÞmes machinistes sont mentionn8s par Claudel dans cet
8pisode ludique avec l’Irr8pressible dans Le Soulier de satin137, ce qui fait d’eux,
dans les piHces de Claudel et de Genet, « des garants des signes de la pratique
th8.trale » (Gu8rin 2007 : 287). f cit8 de ces assistants-machinistes, les para-
vents deviennent des outils sc8niques variables, permettant / l’8crivain de
structurer les diff8rents tableaux ou d’acc8l8rer l’action en les utilisant comme
une v8ritable plateforme th8.trale. Deux exemples sont ici frappants : dans le
neuviHme tableau, un tabouret dessin8 en trompe-l’œil sur un paravent est
compl8t8 par Lexla par le dessin d’une pendule (un objet qu’elle avait vol8 au-
paravant) (ibid. : 96) ; puis, dans le dixiHme tableau, la r8volte des Arabes qui se
manifeste / travers la mise / feu des orangers de Sir Harold : « Cependant qu’ils
parlent, un Arabe est entr8 en se courbant, et au pied de chaque oranger, il dessine
avec de la craie une flamme jaune, puis il dispara%t » (ibid. : 111) ou encore
« Entre un Arabe en rampant, qui souffle sur le feu dessin8 aux pieds des oran-
gers » (ibid. : 114). Les paravents utilis8s dans la piHce s’insHrent parfaitement
dans cette notion de th8.tralit8 affich8e, en agissant comme un mat8riel / la fois
technique et symbolique jusqu’/ donner son nom / la piHce, et deviennent l’outil
n8cessaire pour le d8veloppement de l’ouvrage dramatique Les Paravents.

Pour rendre hommage / cette th8.tralit8 affich8e, ce Theaterspiel, Paul
Claudel et Jean Genet se servent des didascalies qui sont alors lues / haute voix
mais aussi d’outils techniques qui devraient normalement ne faire partie que des
didascalies « muettes » et descriptives, mais sont anim8s par la volont8 de leur
cr8ateur. La didascalie est donc / la fois narrative, / travers la voix d’un « nar-
rant »138 (Wołowski 2007 : 182), et structurante, par le jeu des paravents, ou
mÞme ironique et ludique, et devient un moyen indispensable pour ce th8.tre /
l’8tat naissant – en work in progress. La dimension m8tath8.trale de la didascalie,
agissant comme « une strat8gie de narrativisation » (ibid. : 266), se met donc au
service d’une th8.tralit8 affich8e et confHre aux piHces de th8.tre de Claudel et de
Genet une lecture tantit sc8nique tantit litt8raire. En exploitant toutes les
possibilit8s des didascalies, les auteurs font d’elles des outils au caractHre im-
pr8visible et libre, mais qui, par les indications et les commentaires des auteurs,
deviennent une des conditions n8cessaires pour le d8roulement pr8vu des piHces
de th8.tre. Ainsi, Claudel et Genet, / la fois semblables et dissemblables, tiennent
d8lib8r8ment les fils au-dessus des repr8sentations de leur œuvre th8.trale.

137 « Pendant qu’on trimbale le mat8riel de la scHne pr8c8dente, appara%t, parmi les machinistes,
l’Irr8pressible qui les dirige et les bouscule / la maniHre d’un clown de cirque » (Claudel 1953
[1929] : 131).

138 Witold Wołowski, dans son ouvrage Du texte dramatique au texte narratif. Proc8d8s in-
terf8rentiels et formes hybrides dans le th8.tre franÅais du XXe siHcle, dresse une liste des
diff8rents personnages-narrateurs ayant une « mission narratoriale » (2007 : 182).
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6.2.3. De l’ai kyôgen aux entr’actes dans Le Livre de Christophe Colomb et
Le Balcon

Nous restons chez ces deux auteurs qui utilisent un proc8d8 th8.tral assez in-
habituel dans le th8.tre du XXe siHcle et surtout trHs peu abord8 dans la re-
cherche : celui de l’entr’acte. Selon Sylvain Diaz, l’entr’acte est un proc8d8 qui
constitue un 8l8ment de rupture en contraste avec la continuit8 de l’histoire de la
piHce et englobe donc « cette zone grise oF se croisent continuit8 et disconti-
nuit8 » (2008 : 4). Or l’entr’acte fonctionne non seulement comme un 8l8ment de
« zone grise », mais aussi comme un proc8d8 unissant deux 8l8ments, par ex-
emple deux actes, ou mÞme comme un outil burlesque pour all8ger ou rompre la
trame principale de la piHce.

Or, le ni utilise justement ce proc8d8 d’entrejeu : il s8pare les diff8rentes
piHces de ni jou8es lors d’une repr8sentation qui, rappelons-le, peut durer
plusieurs heures, voire une journ8e entiHre. Nous parlons du kyigen, d8j/
mentionn8 auparavant, ce genre comique qui offre au public un moment de
divertissement par l’utilisation de gestes outr8s, d’onomatop8es, etc. MÞme si,
selon Nishino, Claudel ne mentionne pas le kyigen dans ses essais sur le th8.tre
japonais, la chercheuse est persuad8e qu’il a « en tant que spectateur […] pu
ressentir le changement d’ambiance du grave au gai, gr.ce / l’intervention du
kyigen » (2013 : 303). En effet, l’8crivain parle de l’« ai kyigen », cet intermHde
qui est ins8r8 entre les deux actes d’une seule piHce de ni.139 MÞme si cet entr’acte
est jou8 par des acteurs comiques, les kyigen kata, il n’est pas destin8 princi-
palement / amuser les spectateurs, mais / permettre au shite de changer de
costume et proc8der ainsi / sa transformation. De maniHre prosa"que, ils ra-
content alors de nouveau ce qui s’est pass8 dans la piHce en utilisant un langage
quotidien qui peut Þtre compris par le public (cf. id.). Le japonologue No[l Peri
distingue dans cette cat8gorie de l’ai kyigen trois sortes d’intermHdes : pre-
miHrement, « l’intermHde en r8cit »140 dans lequel le kyigen kata est assis au
milieu de la scHne et fait un r8cit de ce qui s’est d8roul8 dans le premier acte (une
fonction tout / fait pratique pour le shite qui peut alors changer de costume).
DeuxiHmement, « l’intermHde debout » qui englobe une trame narrative se d8-
roulant en dehors du drame principal. TroisiHmement, « l’intermHde de service »

139 En 1909, No[l Peri est le premier Occidental / mentionner dans Le Th8.tre ni : 8tudes sur le
drame lyrique japonais la distinction qui doit Þtre faite entre le kyigen et l’ai kyogen : « Ces
intermHdes [du kyigen ai] font du reste partie des ni, et ne doivent pas Þtre confondus avec
les com8dies kyigen […], que les mÞmes acteurs ex8cutent pendant l’intervalle qui s8pare
deux piHces » (2004 [1909–1920] : 42). Nous rappelons que Claudel a lu les traductions et les
explications du japonologue et s’en est fortement inspir8.

140 L’intermHde en r8cit se subdivise encore en deux sous-cat8gories : l’igatari – en position
assise – et le tachi shaberi – en position debout (cf. Nishino 2015 : 304).

L’auteur comme metteur en scène 165

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

fonctionnant comme une sorte de comparse comique qui se mÞle / la trame
principale (1921 : 46 sq.).141 MÞme si Claudel ne mentionne jamais le kyigen, il
8voque dans son Oiseau noir dans le Soleil Levant cet « intermHde en r8cit » qui
est la forme la plus typique du ni et qu’il a pu voir durant son s8jour au Japon :
« Alors c’est l’intermHde et, sur le ton de la conversation, un passant vient qui
demande ou donne, comme / voix basse, au Waki dans un r8cit au ras du sol des
explications » (192930 [1927] : 95). Mentionnant ici l’intermHde en position as-
sise, l’igatari, il le d8crit comme ayant une fonction didactique, puisqu’il « donne
[…] des explications » qui retracent et font comprendre les 8v8nements pass8s
jusqu’alors dans le ni. Selon Ayako Nishino, l’intermHde assume alors deux
fonctions primordiales : il « aide / la compr8hension de la piHce par le public et
assure un lien entre le drame et le spectateur » (2013 : 305).

Il n’est donc pas 8tonnant que Claudel tente d’utiliser le mÞme proc8d8
th8.tral dans son th8.tre. Dans Le Livre de Christophe Colomb, il emploie un
entr’acte qui s8pare justement les deux seuls actes de sa piHce, comme dans une
piHce de ni. Cet entr’acte d8tache un moment crucial de la piHce – l’arriv8e de
Christophe Colomb en Am8rique – et constitue un point de mire, puisque, dans
le deuxiHme acte, Colomb est confront8 aux difficult8s et m8faits de sa « d8-
couverte ». Dans une didascalie, Claudel d8crit que l’Explicateur « rouvre le
Livre et donne plusieurs coups dessus avec la main » (LCC : 129) pour com-
mencer son r8cit :

L’Am8rique a 8t8 d8couverte et Christophe Colomb est rentr8 en Espagne en triomphe.
Puis les d8ceptions sont venues et chaque nouveau voyage de Christophe les a aggra-
v8es. Les nouvelles terres n’ont pas rapport8 d’or, / peine une poign8e de perles. Les
sauvages, trait8s durement, ont massacr8 les envahisseurs, provoquant d’affreuses
repr8sailles. Pour travailler cette terre malsaine il a fallu restaurer l’esclavage. […] En
Espagne le Roi r8unit ses conseillers pour savoir ce qu’il doit faire. Voici le Roi d’Es-
pagne avec les Trois Hommes Sages. Silence, vous ! 8coutez ! (Ibid. : 129 sq.)

On voit bien que Claudel utilise ce proc8d8 de l’« intermHde en r8cit » en position
debout (donc la sous-cat8gorie de tachi shaberi) pour faire un court rappel de la
d8couverte de Colomb qui se voit alors confront8, dans le second acte, / maints
problHmes. Cet entr’acte permet 8galement de changer de localit8s en faisant
« voyager » le public de l’Am8rique – / la fin du premier acte – / l’Espagne – au
d8but du second acte (« Voici le Roi d’Espagne »). L’Explicateur remplit donc
dans cet entr’acte / la fois une fonction narrative cruciale et une fonction pra-
tique pour garantir la fluidit8 du r8cit / travers la coupure de l’entr’acte.

En ce qui concerne Jean Genet, nous n’avons pas de preuve certaine que

141 Pour compl8ter les traductions de Peri, nous indiquons les noms japonais de ces diff8rentes
formes d’entr’actes que propose Nishino : l’« intermHde de service » est l’ashirai ai et
l’ « intermHde en r8cit » est le katari ai (cf. 2013 : 304).

Transcription du théâtre nippon dans le langage théâtral français166

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

l’auteur ait eu des connaissances approfondies sur le kyigen. Toutefois, il dis-
posait certainement d’informations sur cette forme d’entr’acte / travers la lec-
ture des traductions de Peri ou celle des piHces de Claudel. Ce qui frappe tout de
suite dans sa piHce Le Balcon est l’utilisation de deux entr’actes qui n’ont jusque-
l/ pas v8ritablement 8t8 pris en compte par la critique. Le premier entr’acte
fonctionne comme un moment de coupure entre les trois grandes c8r8monies142

de l’PvÞque, du Juge et du G8n8ral se d8roulant dans le bordel et la trame
principale de piHce avec une fixation sur Irma, la propri8taire de la maison close,
/ partir du cinquiHme acte. Dans cet entr’acte, constituant l’int8gralit8 du qua-
triHme tableau, le lecteur-spectateur assiste / un int8rim comique, n’ayant ap-
paremment rien / voir avec la trame principale de la piHce, entre le petit Vieux
jouant un mendiant et une Fille du bordel :

C’est une chambre dont les trois panneaux visibles sont trois miroirs oF se reflHte un petit
Vieux vÞtu en clochard, mais bien peign8, immobile au milieu de la piHce. PrHs de lui,
indiff8rente, une trHs belle fille rousse. […] Elle attend. Le petit Vieux aussi. Il est
impatient, nerveux. […] Enfin, trois coups sont frapp8s / la porte du fond. La Fille rousse
s’en approche. Elle dit : « Oui. » La porte s’ouvre un peu et par l’entreb.illement passent
la main et le bras d’Irma, qui tient un martinet et une perruque trHs sale, hirsute. La Fille
les prend. La porte se referme. (LB : 52)

Genet procHde / une d8construction et fragmentation complHte du motif de la
c8r8monie en pr8sentant une sorte de sketch parodique / connotation sado-
masochiste, d’une longueur de deux pages, clos sur lui-mÞme :

Le visage du petit Vieux s’illumine. La Fille rousse a un air exag8r8ment altier et cruel.
Elle lui colle la perruque sur la tÞte, brutalement […]. Le petit Vieux touche sa per-
ruque :

Le Vieux : Et les poux ?
La Fille, trHs vache : Y en a. (Ibid. : 53)

Cet entr’acte au caractHre de sketch est soulign8 par ces coups frapp8s, sons
initiatiques pour le d8roulement de la « c8r8monie » parodique entre le Vieux et
la Fille, et par ce dialogue rudimentaire et quasi brutal qui se r8duit / un bref
8change limit8 / six mots entre les deux personnages. Si on compare cet entr’acte
avec les diff8rents ai kyigen du th8.tre ni, on voit des ressemblances avec la
fonction de la cat8gorie de l’« intermHde debout » englobant une trame narrative
qui se d8roule en dehors du drame principal : cet entr’acte entre le Vieux et la
Fille fonctionne comme un d8doublement comique du motif de la c8r8monie,
servant / « soulager » le public, / le mettre / distance de ce qui s’est pass8
auparavant et / le confronter directement / l’illusion mÞme de la c8r8monie en
g8n8ral. D’ailleurs, dans le huitiHme tableau, le Vieux revient sur scHne quand les

142 Voir le chapitre analysant les images ritualis8es de l’EvÞque, du Juge et du G8n8ral.
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riles jou8s dans le bordel sont ext8rioris8s par les personnages principaux pour
vaincre la r8volution qui a 8clat8 en dehors du lieu clos. Comme les autres
personnages, le Vieux a directement repris son rile attribu8 dans ce monde
h8t8rotopique, le rile du Mendiant, et se positionne en dessous du balcon pour
saluer les Images de l’PvÞque, du Juge, du G8n8ral, de la Reine et du H8ros : il crie
alors « Vive la Reine » quand soudain Chantal est tu8e d’un coup de feu (ibid. :
114 sq.). Ici, l’entr’acte fonctionne comme cet « intermHde de service », puisque
le Mendiant agit comme une sorte de comparse comique qui se mÞle / la trame
principale, un motif renforc8 par l’allusion / la fameuse d8claration « Le Roi est
mort, vive le Roi ! ».

En passant par les traductions de Peri et surtout par la transposition th8.trale
de Claudel, les liens entre l’ai kyigen et Le Balcon de Genet paraissent donc
encore plus 8vidents : il existe, au niveau sc8nique, de fortes similitudes entre ces
deux th8oriciens du th8.tre dot8s d’une vision esth8tique si difficile / ex8cuter
pour les metteurs en scHne. L’utilisation d’une th8.tralit8 affich8e gr.ce aux
didascalies, moyens sc8niques ou entr’actes fait de leurs piHces de th8.tre des
lieux naissant sous les yeux du public, produisant ainsi un espace / la fois
cr8ateur, communicatif et communautaire.

6.2.4. Stylisation des objets : fétiches identificatoires et substituts chargés de
significations

Dans ses propos sur la mise en scHne du Livre de Christophe Colomb, Jean-Louis
Barrault th8matise non seulement une vision sc8nique charg8e de significations
pour la piHce de Claudel, mais 8galement un trait caract8ristique du th8.tre ni :
la stylisation de certains objets sur scHne :

A-t-on besoin d’une auberge ? Qui dit auberge dit int8rieur – qui dit int8rieur dit
porte –, qui dit porte dit deux hommes qui tiennent leurs bras tendus verticalement et
leurs mains, raides au sommet, dirig8es l’une vers l’autre horizontalement : celui qui
doit entrer pourrait passer dessous et entre les deux. (Barrault 1953 : 34 sq.)

En effet, l’organisation quasi math8matique du th8.tre ni se manifeste non
seulement dans la structure de la scHne elle-mÞme, mais 8galement dans l’emploi
parcimonieux d’accessoires austHres. En ce qui concerne les accessoires, on
distingue dans le ni entre les tsukuri-mono et les kidigu (cf. Lee 1983b : 63). Les
tsukuri-mono sont le plus souvent des objets d’apparence fragile ou bien des
constructions en bambou, bois ou brocart qui peuvent alors se transformer,
selon le contenu de la piHce de th8.tre, en une montagne, une cabane ou une
caverne. Ainsi, ces objets font appel / l’imaginaire du spectateur ou n8cessitent
des connaissances approfondies sur les codes de significations de ces objets. Ici
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nous rejoignons la remarque de Barrault concernant cette repr8sentation sym-
bolique d’objets ou de constructions sur scHne, qui souligne aussi cette notion
d’un th8.tre / l’8tat naissant. Ces objets ont alors dans le ni une valeur purement
symbolique, puisque cette forme th8.trale puise sa force v8ritable dans l’allusion
/ la r8alit8 et non pas dans une repr8sentation mat8rielle du monde. Or, les objets
faisant partie du kidigu sont le plus souvent issus de la vie quotidienne, comme
des 8ventails, des petits livres ou des miroirs (cf. ibid. : 64). Certes, ces objets de
petite taille sont repr8sent8s d’une faÅon trHs r8aliste, mais en mÞme temps
hautement stylis8e : ainsi, l’8ventail de l’acteur peut Þtre en mÞme temps cou-
teau, plume, coupe de sak8, baguettes ou louche, selon les besoins de l’interprHte.
Le public doit alors chaque fois interpr8ter l’objet d’une autre maniHre et faire
preuve d’un esprit flexible et attentif lors de la repr8sentation, ce qui montre de
nouveau que le ni est une forme artistique devant Þtre d8crypt8e par les spec-
tateurs instruits dans la matiHre.

Curieusement, nous remarquons chez nos trois auteurs un recours assez
particulier / des objets sp8cifiques dans leurs piHces de th8.tre. Dans Le Soulier
de satin de Paul Claudel, il y a trois objets charg8s d’une signification particu-
liHre143 : la guitare de Dona Musique, la lettre et le soulier de Dona ProuhHze. La
guitare de Dona Musique est un accessoire r8current dans les propos tenus sur
elle par les autres protagonistes, puisque Dona Musique la porte toujours avec
elle, mais n’en joue jamais (cf. 1953 [1929] : 21). La guitare devient un accessoire
identificatoire144 pour Dona Musique, comme on peut le voir dans son nom
embl8matique. Porteuse de musique, elle a 8galement une « tache sur [son]
8paule en forme de colombe » (ibid. : 188), ce qui fait d’elle la porteuse d’un
symbole chr8tien. La puret8 de son Þtre est symbolis8e par les retrouvailles avec
son bien-aim8, le Roi de Naples, qui lui offre un enfant : « Le Roi, mon ma%tre, a
apport8 / ce pays l’immobilit8 et la paix, mais il a apport8 aussi avec lui son
8pouse bien-aim8e, et c’est ici sans visage que je veux m’arrÞter toujours, moi, la
Musique, lourde du fruit que je porte » (ibid. : 233). Dona Musique forme un
contraste avec Dona ProuhHze qui ne pourra jamais accomplir son amour in-
terdit avec Don Rodrigue, symbolis8 par sa lettre, « la fameuse lettre / Rodri-
gue » (ibid. : 249) qui erre pendant dix ans dans les diff8rents pays sans trouver
son destinataire.145 De plus, cette lettre est mal8fique, puisqu’elle apporte la mort

143 Il en est de mÞme dans Le Livre de Christophe Colomb oF c’est une colombe avec une bague /
la patte, accroch8e par la Reine Isabelle, qui devient / la fois la porteuse du Christ et le
symbole de l’alliance entre le royaume d’Espagne et Christophe Colomb (cf. LCC : 55).

144 L’objet fonctionne donc comme un signe pour le personnage (cf. Fischer-Lichte 20075 : 152).
145 f partir de cette lettre se forme mÞme une l8gende qui se propage oralement / travers les

diff8rents pays : « Officiers, compagnons d’armes, hommes assembl8s ici […] qui tous avez
entendu parler de la lettre / Rodrigue et de ce long d8sir entre cette femme et moi qui est un
proverbe depuis dix ans entre les deux Mondes » (1953 [1929] : 348).
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/ toute personne qui la possHde et fait d’elle la pomme du paradis de la GenHse.
Quand la lettre arrive enfin / Don Rodrigue, il ne parvient mÞme pas / la lire (cf.
ibid. : 309) : de toute faÅon, il est bien trop tard pour l’amour de ces deux
malheureux. Mais un objet encore plus charg8 de significations et qui donne
mÞme son nom / la piHce, comme dans Les Paravents de Genet, est le soulier de
satin de Dona ProuhHze qu’elle enlHve pour le mettre entre les mains d’une statue
de la Vierge Marie. Ce soulier se transforme en un garant contre le d8sir interdit
de Dona ProuhHze pour Don Rodrigue, comme elle le d8clare / la Sainte :
« Vierge mHre, gardez dans votre main mon malheureux petit pied ! […] Mais
quand j’essayerai de m’8lancer vers le mal, que ce soit avec un pied boiteux ! la
barriHre que vous avez mise, quand je voudrai la franchir, que ce soit avec une
aile rogn8e » (ibid. : 49).

En ce qui concerne les piHces de th8.tre de Jean Genet, l’auteur d8veloppe un
m8tadiscours int8ressant sur la signification des objets. Dans Le Balcon, il s’agit
de l’utilisation d’ornements n8cessaires pour parfaire l’authenticit8 des s8ances
des clients dans le bordel :

Carmen : Et ce sera quoi, le d8tail authentique ?
Irma : L’anneau. Car il a tout pr8vu. L’anneau de mariage. Tu sais qu’8pouse de Dieu,
chaque religieuse porte une alliance. […]
Carmen : Et le d8tail faux ?
Irma : C’est presque toujours le mÞme : dentelles noires sous la jupe de bure. (LB : 63
sq.)

Pour l’accomplissement de la s8ance pr8par8e par Irma et Carmen, des objets
authentiques sont alors n8cessaires, comme cet anneau de mariage. Or, la
mention d’un d8tail incongru, ici les « dentelles sous la jupe de bure », montre la
contradiction et l’ambivalence entre ces d8corations pr8par8es / l’avance – donc
artificielles – et leur caractHre ou intention authentique. Genet pousse encore
plus loin cette utilisation de d8cors ou d’objets dans sa piHce Les Paravents oF le
lecteur-spectateur fait face / une stylisation de plusieurs objets qui deviennent
par leur utilisation des accessoires-f8tiches pour les personnages : le coffre vide
de Sa"d et de la MHre dans le premier tableau (cf. LP : 23), le pantalon de Sa"d
dans le troisiHme tableau (cf. ibid. : 39) qui se transforme en un substitut pour
remplacer le manque de tendresse de son mari en chair et en os et le gant de Sir
Harold dans le quatriHme tableau (cf. ibid. : 51) qui doit guider et surveiller les
Arabes. Tous les trois objets t8moignent d’une volont8 de stylisation et de
symbolisation d’un objet f8tichis8 qui se transforme en un substitut d’un d8ficit
ou d’une lacune dans la vie des personnages : l’argent et la possession qui
manquent / Sa"d et / la MHre, l’amour que Lexla attend de son nouveau mari et
l’artificialit8 de ce « jeu » colonial entre le colon Sir Harold et les Arabes qui
travaillent pour lui. Tout comme dans le th8.tre ni, Genet 8voque dans
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« Quelques indications dans Les Paravents » la n8cessit8 d’avoir / la fois des
objets stylis8s et des objets authentiques : « AuprHs du paravent, il devra toujours
y avoir au moins un objet r8el (brouette, seau, bicyclette, etc.), destin8 / con-
fronter sa propre r8alit8 avec les objets dessin8s » (ibid. : 10). Si l’on reprend le
vocabulaire du ni, on peut dire que les paravents fonctionnent comme les
tsukuri-mono, c’est-/-dire qu’ils peuvent se transformer selon la n8cessit8 de la
narration, et les objets r8els et quotidiens (« brouette, seau, bicyclette ») comme
les kidigu. Certes, la fonction premiHre des objets utilis8s sur scHne est juste-
ment de repr8senter les objets en question (cf. Fischer-Lichte 20075 : 151) :
toutefois, cette repr8sentation peut varier dans son sens et se manifester diff8-
remment selon la n8cessit8 de la trame narrative et la volont8 de l’8crivain-
metteur en scHne.

Il en est de mÞme dans les piHces de Gabriel Cousin oF l’on observe un recours
/ des d8corations non r8alistes, mais stylis8es qui contrastent avec l’utilisation
d’accessoires r8alistes. Pour ses piHces, l’8crivain mentionne la n8cessit8 d’objets
r8alistes : cela est en lien 8troit avec les conventions du th8.tre ni, qui indique
symboliquement les emplacements par des 8l8ments stylis8s sur une scHne d8-
nud8e, tandis que les petits ustensiles sont conÅus de faÅon r8aliste. Dans ses
« Notes de composition » portant sur la mise en scHne du Drame du Fukuryu-
Maru, l’auteur 8crit que « [l]es lieux sc8niques ne doivent pas Þtre repr8sent8s
par des d8cors r8alistes, mais d8pouill8s, sugg8r8s par des 8l8ments stylis8s »
(DFM : 274). Il ajoute que ce sont surtout « [l]es lieux japonais [qui] s’y prÞtent
particuliHrement » (id.), ce qui montre que l’auteur connaissait ce trait carac-
t8ristique du ni. f ceci s’ajoute sa vision sc8nique de devoir « accorder une
particuliHre r8alit8 aux accessoires » (id.).

R8sumons : les trois auteurs utilisent dans leurs piHces de th8.tre des objets
charg8s de significations profondes devant Þtre d8crypt8es par les spectateurs-
lecteurs. Ces objets deviennent ainsi des symboles identificatoires, des acces-
soires remplissant le vide dans le cœur des personnages ou des outils de la mise
en scHne brouillant les notions de r8alit8 et d’illusion. Toutefois ce ne sont pas
seulement les objets qui sont charg8s de significations s8miotiques et chan-
geantes, mais aussi les acteurs qui, utilisant leur corps de multiples faÅons,
apportent une nouvelle dimension interpr8tative / la piHce.

6.2.5. La polyvalence du jeu corporel de l’acteur

Dans la palette des « ingr8dients » nippons utilis8s par les trois auteurs que nous
8tudions, le jeu corporel de l’acteur occupera une place primordiale. En effet, le
th8.tre nippon propose un univers sc8nique oF l’acteur est porteur de la totalit8
des registres sensoriels. La conception verbale du th8.tre occidental se voit
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confront8e / la conception physique du th8.tre japonais, oF le corps de l’acteur
se transforme lui-mÞme en un langage sc8nique charg8 de toute une panoplie de
significations. Dans le kabuki, l’acteur ne cherche pas / cr8er d’illusion r8aliste
par une imitation de la r8alit8, mais entend repr8senter une r8alit8 d’une tout
autre nature, un sens cach8 qu’il va construire / travers son jeu d’acteur. Les
interprHtes de kabuki avec leurs gestes dramatiques et leurs costumes opulents
fascinent les spectateurs et transforment la scHne th8.trale en un spectacle visuel
inoubliable. Les interprHtes, issus de v8ritables dynasties d’acteurs, sont souvent
sp8cialis8s dans une certaine cat8gorie de riles : les spectateurs les connaissent,
les admirent et vont mÞme quelquefois / une repr8sentation uniquement pour
voir un certain acteur jouer sur scHne. Le ni, en revanche, se caract8rise par la
sobri8t8 et la stylisation des mouvements des acteurs, ainsi que l’ex8cution
minutieuse de gestes corporels 8tudi8s durant de longues ann8es. Paul Claudel et
Jean Genet intHgrent ce jeu corporel charg8 de significations dans leurs essais
th8oriques ou leurs piHces de th8.tre en ajoutant des didascalies et des paratextes
trHs d8taill8s qui d8crivent les gestes que doivent ex8cuter les acteurs et la ma-
niHre dont ils doivent s’exprimer.146 La formation des acteurs, qui prend la forme
d’un v8ritable entra%nement, et le jeu de l’acteur font d8sormais partie int8grante
de leurs piHces de th8.tre.

Chez Claudel, nous remarquons une fascination toute particuliHre pour la
notion du geste, comme nous avons pu le voir / travers les 8changes r8guliers
avec ses metteurs en scHne. Avant mÞme la d8couverte directe du ni147, l’8crivain
« exp8rimente […] la puissance spirituelle du geste lent. Les notations musicales
‹ pauses › et ‹ silences › viennent compl8ter cette dimension » (Mac8 2012 : 17). Il
est donc tout / fait normal que l’auteur, voyant en direct une repr8sentation de
ni et ne connaissant jusqu’alors cette forme de th8.tre qu’/ travers la lecture, se
concentre d’abord et surtout sur les 8l8ments apparents : les sons et justement le
visuel. La d8couverte du ni lui offre une « r8ponse » aux multiples tentatives
qu’il entreprend dans ses piHces de th8.tre pour faire de son texte th8.tral « un
analogue de la partition musicale » (id.). La musicalit8 du corps de l’acteur

146 Dans cette partie, nous nous concentrerons sur Claudel et Genet, puisque le jeu de l’acteur
visionn8 par Cousin les rejoint sur plusieurs points. L’8crivain utilise des scHnes de danse
qui sont int8gr8es / la mise en scHne et servent / caract8riser les personnages, comme par
exemple la danse de Matsuyama dans Le Drame du Fukuryu-Maru (cf. DFM : 178). Cer-
taines actions sur scHne, interpr8t8es de maniHre pantomimique, produisent un effet
bouleversant sur les spectateurs, comme Georgina et Etienne de Swarte l’expliquent dans
leur courriel du 21 mars 2014 : « En effet, les ‹ mouvements › de la foule immobile et
silencieuse tirant des cordages pour faire accoster le bateau des pÞcheurs irradi8s coupaient
le souffle. J’ai pens8 que la foule 8tait ‹ un personage › et non un ensemble de personnes »
(voir les correspondances dans l’annexe).

147 Pour plus d’informations sur la gestualit8 dans les premiHres cr8ations de Paul Claudel, lire
Nishino 2013 : 209 sq.
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s’exprime alors, pour Claudel, surtout dans les parties de danse du ni, comme
l’auteur le mentionne dans une lettre / son metteur en scHne Jacques Copeau du
17 ao0t 1926 : « Ce qu’on peut en retirer c’est que la base de l’art de l’acteur est la
danse pour laquelle il est impossible de se passer d’un instrument rythmique
quelconque » (Claudel 1966 : 150). En mentionnant cette polyvalence du corps
de l’acteur, l’auteur commence / d8couvrir « le sens du geste quotidien et y
trouve un message universel adress8 / l’humanit8 entiHre » (Nishino 2015 : 219).
Cette musicalit8 d’un corps qui danse se manifeste dans ses piHces / plusieurs
niveaux148. Dans la huitiHme scHne de la PremiHre Journ8e entre la N8gresse
Jobarbara et le Sergent Napolitain dans l’8dition du Soulier de satin pour la
scHne, abr8g8e et arrang8e en collaboration avec Jean-Louis Barrault, l’auteur
8crit que « [t]oute la scHne est jou8e dans un trHs grand mouvement, presque
dans8e par le Sergent Napolitain » (194428 [1929] : 65) – une remarque qui ne
figure pas dans la version int8grale et qui est le fruit de la collaboration entre ces
deux dramaturges. Mais c’est surtout la onziHme scHne du premier tableau qui
nous montre le jeu corporel d’une danse 8rotisante. Ici aussi, nous constatons
des diff8rences entre la version int8grale et la version r8dig8e en collaboration
avec Barrault. Dans la version abr8g8e, une didascalie d8crit la danse de la
N8gresse Jobarbara qui danse entiHrement nue au clair de lune : « Tandis que la
N8gresse danse et chante, un gros poisson vient ‹ s’accouder › pour l’admirer »
(ibid. : 76). C’est surtout ce dernier d8tail – le gros poisson observant la danse de
la femme – qui frappe, car il inclut ce grossissement d’un d8tail qui fait partie
int8grante de l’art japonais, modifiant les rapports du r8alisme. Ce poisson qui
observe le jeu corporel de l’actrice n’a en fait aucun rile particulier dans l’action
de la piHce : il s’y trouve pour « d8truire » cette imitation de la r8alit8 et apporter
en mÞme temps une touche symbolique. La danse est donc observ8e par deux
regards diff8rents – celui du poisson et celui du public.

Dans Le Livre de Christophe Colomb, Claudel introduit 8galement / plusieurs
reprises la danse dans le jeu de l’acteur, comme on peut le voir par exemple dans
l’8pisode 6 « Les Quatre Quadrilles ». L’action se passe alors dans « une salle
dans le Palais du Roi d’Espagne » (LCC : 49), une musique de danse accompagne
quatre quadrilles et quatre dames de la cour. Ces quatre quadrilles sont d8crits
par l’Explicateur comme « ces quatre idoles f8roces qui ne cessent de d8fendre
leur petit bagage de pr8rogatives et de connaissances » (id.), s’opposant / la
mission de Colomb. L’Explicateur brosse leurs portraits comme 8tant les all8-
gories de diff8rents p8ch8s, « l’Envie, l’Ignorance, la Vanit8, et, pire que toutes,
l’Avarice » (ibid. : 50), dont trois font explicitement partie des p8ch8s capitaux.
Avec pour toile de fond le discours des divers opposants au projet de ce navi-

148 Une analyse d8taill8e de cet « 8tat brut de la formation » (1960 : 1) de l’acteur est fournie par
Ren8 Farabet dans Le jeu de l’acteur dans le th8.tre de Claudel.
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gateur, les quadrilles, conseillers du Roi, dansent : « La musique s’interrompt de
temps en temps brusquement pour laisser place au dialogue, pendant que les
mouvements se continuent » (id.). On voit ici que pour Claudel, la parole n’est pas
la seule composante qui compte dans sa vision th8.trale. Elle traduit plutit
« l’expression d’une r8alit8 plus profonde, informul8e, oF se r8fugie toute l’ac-
tion int8rieure » (Farabet 1960 : 62). Cette action int8rieure peut seulement se
traduire par la corr8lation entre le corps et la parole, telle que le suggHrent les
quatre quadrilles : les conseillers ext8riorisent leurs p8ch8s et sentiments mal-
sains non seulement par leurs paroles, mais aussi / travers leur corps, ici la
danse, pour livrer ce message universel cher / l’8crivain. En effet, le corps de
l’acteur qui danse offre / Claudel cette musicalit8 universalisante qu’il recherche
pour offrir aux lecteurs-spectateurs un espace sc8nique oF se d8ploie cette
« op8ration religieuse et g8om8trique » (Claudel 192930 [1927] : 79) qu’il d8crit
en voyant le bugaku, cette danse antique import8e de Chine. Chaque geste est
minutieusement pr8par8, chaque pointe de pied qui touche le sol a sa signifi-
cation, chaque inclinaison de la tÞte mobilise tout un univers que l’auteur met en
relation avec le travail divin : « sous l’œil de Dieu prenant compte de la pente et
du contour r8unissant les angles et les rayons » (ibid. : 80).

Dans les piHces de th8.tre de Jean Genet, nous retrouvons 8galement cette
forte implication corporelle des acteurs qui devient un outil sc8nique charg8 de
significations. Comme nous l’avons vu, l’auteur multiplie les didascalies et pa-
ratextes pour expliquer et souligner sa vision esth8tique, mais aussi son id8e trHs
pr8cise du jeu th8.tral de ses interprHtes qu’il critique d’ailleurs / maintes re-
prises, comme on peut le lire dans son paratexte « Pour jouer Les NHgres » : « Sur
quel ton r8citer : bien imiter les Trag8diens et surtout les Trag8diennes-FranÅais.
En plus, y joindre du talent » (LN : 10). La derniHre phrase de Genet surtout
d8passe la fonction didascalique : ici la didascalie ne se situe pas seulement au
niveau sc8nique, mais se transforme en un 8l8ment textuel. Cette « m8tath8.-
tralit8 commentative et narrative » (Wołowski 2007 : 228) employ8e par l’8cri-
vain mÞle le texte et la mise en scHne tout en cr8ant d8lib8r8ment une confusion
chez le lecteur. Cette confusion et mÞme contradiction des diff8rents lectures et
8l8ments de ses piHces se retrouvent 8galement dans le jeu de l’acteur, dict8 par
Genet, qui mÞle diff8rents registres corporels / la mise en scHne. f ce sujet, trois
motifs nous frappent particuliHrement : l’utilisation de photographes sur scHne
qui captent dans leur objectif un moment pr8cis de la piHce, la stagnation des
gestes tout comme l’exag8ration des mouvements des acteurs.

Prenons d’abord l’exemple des photographes qui interviennent dans Les
Paravents, Splendid’s et Le Balcon. Dans Le Balcon, ils apparaissent dans le
neuviHme tableau de la piHce pour prendre des photos des personnages-figures –
L’PvÞque, le Juge et le G8n8ral – qui posent pour transformer leurs identit8s
v8cues dans le bordel en v8ritables images-fonctions aptes / Þtre ext8rioris8es
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dans la « r8alit8 » du plateau. f premiHre vue, l’auteur utilise les photographes
comme personnages ironisant sur le caractHre artificiel de cet 8talage excessif des
fonctions sociales, comme le montre la remarque du 1er Photographe / l’PvÞque :
« Pour la priHre, en place ! puisque c’est sous l’image d’un homme pieux qu’on
doit noyer le monde » (LB : 119). Le 2e Photographe ordonne par exemple au
Juge de se plonger dans son rile pour accomplir cette illusion n8cessaire cr88e et
retenue par la photo : « S’il vous pla%t, allongez un peu les traits de votre visage.
Vous n’avez pas tout / fait l’air d’un juge. […] Le bon photographe c’est celui qui
propose l’image d8-fi-ni-tive » (ibid. : 120). Cette « image vraie, n8e d’un
spectacle faux » (ibid. : 122) pourrait donc donner une justification aux fonc-
tions attribu8es aux trois personnages-figures qui se transforment alors en
photos pos8es, devenant, vues de l’ext8rieur, plus cr8dibles. Pour y parvenir, les
images prises par les photographes doivent, selon l’PvÞque, « inonder le monde
de [son] image alors [qu’il] reÅoi[t] l’Eucharistie » (id.) : cette submersion des
photos montrant une certaine pose du sujet photographi8 pourrait donc cr8er
l’image voulue dans l’imagination de celui qui les regarde. Cependant, la fonc-
tion des photographes est assez complexe dans cette piHce de Genet : certes, il
s’agit de la fragmentation du motif de l’illusion et de la r8alit8, puisque la pose
peut montrer une chose, mais en signifier une autre. Toutefois, et voici qu’on
revient / la corporalit8 de l’acteur, il s’agit de la fixation de l’acteur-personnage
transform8 en image sur une photo mise en scHne et donc artificielle. Ce gros-
sissement du motif rappelle ces moments de mie dans le kabuki oF l’interprHte
s’immobilise tout / coup dans son action et se fige dans sa pose. Cette inter-
ruption de l’acteur dans une posture fig8e manifeste une forte 8motion de
l’acteur ou un moment cl8 de la piHce. Genet de mÞme utilise cette fixation des
mouvements, ici / travers le personnage du photographe, pour manifester
8galement cette corporalit8 de l’acteur saisie dans un instant pr8cis – non pas par
souci de beaut8, mais pour transmettre ce message ambivalent sur le jeu artificiel
que propose sa piHce. Ceci devient plus clair lorsqu’on lit les explications de
Rebecca Schneider dans son ouvrage Performing Remains. Art and War in Times
of Theatrical Reenactment qui compare la photographie / la performance,
puisque tous les deux participent « in the ambivalent gesture of the time-lag »
(2011 : 143) : « the ‹ still › in theatrical reenactment […] offers an invitation to
constitute the historical tale differently » (ibid. : 144). Ainsi, les photographes
proposent la fixation d’une image stylis8e et artificielle et en mÞme temps une
narration double : le lecteur-spectateur ne voit pas seulement le r8sultat – la
photo prise – mais toute la narration qui se cache derriHre et l’acte de photo-
graphier en lui-mÞme.

Ces moments de stagnation et de p8trification des acteurs se retrouvent /
d’autres endroits dans les piHces de Genet. Dans Les NHgres, Archibald, le meneur
de jeu, « court jusqu’/ la coulisse de gauche, et d’oF il semble arriver maintenant,
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d’un pas nonchalant, en sifflotant. En r8alit8, il reste sur place, imitant la mar-
che » (LN : 72) ou « il interrompt son sifflotement silencieux et sa marche im-
mobile pour prendre un visage courrouc8 » (ibid. : 73). L’absurdit8 de la situation
des protagonistes se voit alors suspendue dans ces moments de silence oF les
acteurs n’agissent plus comme des acteurs, mais comme des statues qui se figent
sur place. Seule « [l]a v8rit8 elle-mÞme est suspendue et parvient / travers des
bribes ponctu8es par le fou rire de morts-vivants qui s’amusent comme des
enfants » (2001 : 109), pour reprendre H8di Kh8lil qui d8crit les sons 8mis par les
protagonistes des Paravents. Le morcellement de l’action s’accompagne donc
d’une fragmentation de la parole relay8e par des cris d’animaux et des onoma-
top8es 8mis par les personnages, comme on le voit / maintes reprises dans Les
NHgres : « Les NHgres rient de leur rire orchestr8, trHs doux. Ils recommencent les
bruits de branches cass8es, de cris, de miaulements » (LN : 94). Ces silences
impos8s aux protagonistes, entrecoup8s de sons inhumains et de mouvements
orchestr8s, sont compl8t8s par une gestuelle exag8r8e qui les grossissent et les
rend « autres ». Cette exag8ration des gestes voulue par Genet ne doit par contre
en aucune faÅon Þtre ex8cut8e d’une faÅon trop parodique, mais doit garder une
certaine gravit8149. Sa"d doit prendre « des postures de samoura" vainqueur, qui
n’a pas cess8 d’intimider un invisible adversaire, il mettra en 8vidence son cou
gonfl8, son torse, son cul, ses mollets » (LP : 46), comme l’auteur le d8crit dans
les commentaires du troisiHme tableau des Paravents : cette posture de Sa"d
renvoie alors / ces acteurs de l’aragato qui se figent dans ce mouvement de mie
pour / la fois entrecouper l’action et en renforcer la puissance 8motionnelle. Ce
grossissement des personnages avec ces gestes « exag8r8s dans la brutalit8 »
(ibid. : 139) revÞt donc un sens beaucoup plus profond : il s’agit non seulement
de mettre en 8vidence la violence tout comme l’absurdit8 v8cue dans cette piHce,
mais aussi d’ext8rioriser de maniHre corporelle cette fragmentation identitaire
des personnages. Les piHces de th8.tre de Genet utilisent donc tous les moyens
sc8niques et corporels de l’acteur pour faire de lui un r8cipient charg8 de si-
gnifications complexes.

Que retiendrons-nous de cette red8finition du dramaturge ? La transcription
du th8.tre nippon dans le langage th8.tral franÅais se reflHte dans un nouveau
rapport de compl8mentarit8 entre les auteurs et les metteurs en scHne, et dans
l’8mergence d’une nouvelle fonction que s’attribue l’auteur, devenant lui-mÞme
metteur en scHne. Dans la palette des « ingr8dients » nippons dont se servent

149 Pour Genet, les mouvements non naturels tout comme les sons 8mis des protagonistes des
Paravents doivent certes Þtre jou8s « d’une faÅon clownesque » (LP : 71) mais reproduire en
r8alit8 ce « rire 8norme que brise un sanglot qui renvoie au rire originel, c’est-/-dire / la
pens8e de la mort » (id.). Pour avoir plus d’informations sur la conception de la mort de
Genet, lire le chapitre portant sur Les Paravents comme plateforme pour la rencontre avec
les morts.
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alors les trois auteurs que nous 8tudions, la mise en scHne spectaculaire et
polymorphe que leur propose le kabuki leur apprend une nouvelle faÅon uni-
versalisante de concevoir la scHne th8.trale. Ils mettent alors les didascalies au
service d’une th8.tralit8 affich8e pour manifester le caractHre de « l’8tat nais-
sant » de la piHce et pour souligner leurs esth8tiques sc8niques. Le ni et le kabuki
tout comme le th8.tre grec les incitent / introduire des entr’actes et des objets
stylis8s dans leurs mises en scHne. Pour finir, les auteurs s’en prennent aux
acteurs et / leur jeu dont ils ont une id8e trHs claire, dictant alors comment ils
doivent jouer sur scHne pour se manifester comme signe s8miotique. Or, cette
aspiration / une s8miotique complexe des outils sc8niques se manifeste 8gale-
ment dans l’utilisation du masque, du costume et du maquillage, comme on le
voit surtout dans les piHces Les NHgres et Les Paravents de Genet et Le Drame du
Fukuryu-Maru de Cousin.
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7. Signification sémiotique du masque, du costume et du
maquillage

Un dispositif th8.tral jouant un rile essentiel dans le th8.tre ni est le masque qui
lui procure non seulement sa note particuliHre et individuelle, mais aussi sa
symbolique profonde. Utilis8 comme 8l8ment dramaturgique et th8matique, le
masque devient un outil majeur dans Les NHgres de Jean Genet et dans Le Drame
du Fukuryu-Maru de Gabriel Cousin. N8anmoins, le masque est utilis8 chez ces
deux auteurs de maniHre tout / fait distincte : dans Les NHgres, le masque
fonctionne, entre autres, comme un dispositif th8.tral cr8ant des moments de
distanciation entre le public et l’interprHte. En revanche, dans Le Drame du
Fukuryu-Maru, le jeu du masque devient un moyen de transformation ext8-
rieure servant / d8voiler un int8rieur dissimul8. f cit8 du masque du th8.tre ni,
englobant des codes th8.traux et culturels d’une signification extrÞmement
complexe, le maquillage est dans le kabuki un outil sc8nique particuliHrement
puissant et fortement s8miotique. Dans Les Paravents, Jean Genet se sert du
maquillage, comme dans le kabuki, pour transformer, entre autres, le person-
nage Warda, gr.ce / un maquillage excessif, en un Þtre incarnant le mal absolu.

Pour saisir la signification et l’utilisation de ces outils th8.traux dans les trois
piHces cit8es, il convient donc d’analyser les codes du masque et du maquillage
qui diffHrent selon les conceptions culturelles, comme le constate 8galement
Fischer-Lichte dans Semiotik des Theaters quand elle 8voque ces codes du
masque :

Dies gilt vor allem für die Ornamentalmaske des fernöstlichen Theaters, in dem wohl
die Prinzipien der Bedeutungserzeugung durch Schminken mit der umgebenden
Kultur übereinstimmen, nicht jedoch die auf diese Weise erzeugten Bedeutungen.
(20075 : 106)

Puisque la fonction du masque dans le ni et du maquillage dans le kabuki,
assumant entre autres le rile d’un marqueur du caractHre ou de la beaut8 du
personnage, diverge selon les pays et les cultures, il faut non seulement bien
conna%tre ces codes th8.traux dissemblables, mais aussi pouvoir d8coder leurs
significations s8miotiques pour saisir le sens v8ritable et profond de cet outil
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th8.tral. En quoi le masque et le maquillage utilis8s dans les piHces de th8.tre
cit8es de Genet et Cousin reproduisent-ils cette r8ception productive du th8.tre
nippon, tout en ajoutant une note personnelle qui sert aux aspirations politico-
esth8tiques de ces deux dramaturges ?

7.1. Le masque (in)animé dans le théâtre nô

Le ni est la forme th8.trale la plus ancienne en ce qui concerne un th8.tre
institutionnalis8 de masque, comme le constate Richard Weihe dans son ouvrage
Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form (cf. 2004 : 251). Cette forme
sc8nique comprend les types de masques les plus divers, englobant non seule-
ment des Þtres humains150 (masques de vieillards, d’hommes ou de femmes),
mais aussi des cr8atures surnaturelles (masques de dieux, de spectres ou de
d8mons). Les masques soulignent la spiritualit8 de la piHce de th8.tre, mais aussi
la mise / distance de l’interprHte et de l’action par rapport au public. En portant
le masque, l’acteur principal, le shite, n’entend pas mettre en avant la beaut8 du
masque lui-mÞme, mais veut renoncer / la puissance de la mimique du visage
pour son interpr8tation et prendre 8galement du recul par rapport / une iden-
tification sentimentale du public avec le shite. Cette mise / distance est soulign8e
par le fait que le masque ne cache pas entiHrement le visage de l’acteur, qui reste
visible sur les cit8s et au menton. La traductrice Dorothy Bussy souligne cet
aspect de mise / distance dans une lettre / Andr8 Gide, 8crite fin mai 1922, quand
elle d8crit la subtilit8 et la d8licatesse suscit8es par le port du masque dans le
th8.tre ni, qui, en aucune faÅon, n’est grossier ni caricatural :

Je crois qu’il serait plus exact de dire que les masques peuvent tout exprimer, sauf la
r8alit8. Ils sont une des inventions – comme les projecteurs et la scHne – qui aident /
fournir le « recul », – « l’isolement » – qui est n8cessaire pour tout art et plus difficile /
obtenir avec l’art de l’acteur qu’avec aucun autre. (Copeau 2000 : 393)

Dans cette analyse des masques, la traductrice se distancie du terme de la mi-
m8sis et rapproche donc le port du masque du terme de y0gen, cr88 par Zeami,
ce qui, pour elle, fait du masque du ni un outil exprimant le myst8rieux suscit8
par une mise / distance et qui s’8loigne de la conception occidentale du mas-
que151.

On a tendance / consid8rer le masque en g8n8ral comme un objet fig8, une

150 Selon Ayako Nishino, la cat8gorie humaine des masques se subdivise encore en deux sous-
cat8gories : l’expression ordinaire et l’expression diabolique du visage (cf. 2013 : 237).

151 Cette mise / distance du masque tout comme une double lecture de celui-ci – lecture
occidentale et lecture japonaise – est un 8l8ment important pour l’8tude de la piHce Les
NHgres de Genet, comme nous allons le voir par la suite.
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matiHre inerte, et / ne voir dans le masque du ni qu’une seule expression : ceci
ne signifie pas pour autant que le masque du ni est un outil inanim8, bien au
contraire, comme le constate 8galement Sang-Kyong Lee dans Ni und europäi-
sches Theater :

Wenn der Ni-Darsteller sich die Maske auf das Antlitz legt, begibt er sich […] in die
Einsamkeit einer Kapsel, die ihn von der Umwelt abschirmt, hat das Gefühl, mit dem
ganzen Körper in eine andere Sphäre einzutreten, und so verwandelt er sich in die
Figur, die er darzustellen hat. In dem Augenblick, da er sich eine Maske aufsetzt, tritt er
aus dem Alltagsleben in den Bereich der Kunst und aus der toten Maske wird ein
lebendiger Teil seines Körpers. (1983b : 65)

Lorsque le shite met le masque, il subit donc une m8tamorphose complHte,
rituelle et symbolique, il devient v8ritablement le personnage de l’histoire, tout
en perdant sa propre identit8, puisque sa face est cach8e du public : « der Ma-
skierte wird nicht mehr als derjenige, der er ist, identifiziert, sondern als der-
jenige, der die Maske bedeutet, ohne jedoch mit diesem gleichgesetzt zu wer-
den » (Fischer-Lichte 20075 : 108). Cette non-assimilation du masqu8 avec le
masque lui-mÞme est cruciale pour saisir ce qui le distingue du masque dans le
th8.tre occidental : en effet, dans notre conception occidentale du masque,
celui-ci constitue le « Gegenbegriff zu Gesicht » (Weihe 2004 : 52), au sens
d’inanim8, de mort ou de fausset8.152 Or le masque du ni oscille entre ces deux
propri8t8s contradictoires, « inanim8 » et « anim8 », ce qui appara%t notamment
dans la finesse d’ex8cution du masque dont l’expression varie en fonction de
l’angle d’inclinaison du visage, selon que le visage de l’acteur masqu8 s’incline
ou se relHve. Le masque devient donc vivant par le jeu de l’acteur qui se sert de cet
outil « inanim8 » pour l’animer et ainsi acqu8rir la perfection de son jeu th8.tral.
De mÞme, le masque est l’incarnation de cet univers entre-deux peupl8 de
spectres, de d8mons et de dieux qui entrent dans le monde des vivants, trait
caract8ristique de cette forme de th8.tre particuliHre et surtout du ni onirique.
Selon Nishino, qui explique la pens8e du ma%tre de ni, Hisao Kanze, « le ni
s’8tablit dans un monde oF l’acteur se libHre de la conscience de soi : il n’a ni
l’intention de se montrer ni celle d’Þtre vu » (2013 : 240). Selon Kanze, l’acteur a
imp8rativement besoin du masque pour p8n8trer dans son moi profond, mais il
doit en mÞme temps travailler / rendre cet objet inanim8 vivant, ce qui fait du
masque en mÞme temps un « adjuvant » et « opposant » (cf. id.).

Ce jeu entre objet inanim8 et jeu anim8 de l’interprHte a particuliHrement

152 Selon Weihe, le mot franÅais « masque » a 8t8 emprunt8 / la langue italienne au XVIe siHcle.
L’8tymologie du mot « Maschera » italien, d8j/ attest8 au XIIIe siHcle, ne peut pas Þtre
d8termin8e avec certitude : en arabe, il existe le mot « mashara » au sens de mascarade et
d’objet de ridicule (cf. 2004 : 52).
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frapp8 Roland Barthes dans le th8.tre des marionnettes – le bunraku – comme il
le d8crit longuement dans L’Empire des signes :

Traitant d’une antinomie fondamentale, celle de l’anim8/inanim8, le Bunraku le trouble
[…]. Chez nous, la marionnette […] est charg8e de tendre / l’acteur le miroir de son
contraire ; elle anime l’inanim8, mais c’est pour mieux manifester sa d8gradation,
l’indignit8 de son inertie ; caricature de la « vie », elle en affirme par l/ mÞme les limites
morales et pr8tend confiner la beaut8, la v8rit8, l’8motion dans le corps vivant de
l’acteur, qui, cependant, fait de ce corps un mensonge. Le Bunraku, lui, ne singe pas
l’acteur, il nous en d8barrasse. Comment ? […] [P]ar une certaine pens8e du corps
humain, que la matiHre inanim8e mHne ici avec infiniment plus de rigueur et de fr8-
missement que le corps anim8 […]. (2007 [1970] : 80)

Ce jeu entre « l’inanim8 » et « l’anim8 » dans le bunraku avec la manipulation
d8licate des marionnettes de taille quasi humaine pour produire, selon Barthes,
« une certaine pens8e du corps humain », est effectivement capable de cr8er une
vision de cet Þtre sur scHne qui oscille entre les limites d8finies par les humains.
Dans le bunraku, le manipulateur arrive / produire / travers son jeu d8licat de la
marionnette ce « fr8missement », pour reprendre de nouveau Barthes, qui
normalement est r8serv8 au corps anim8. Le jeu minimaliste de l’interprHte de ni
portant un masque qui change d’expression avec chaque degr8 d’inclinaison
rejoint pr8cis8ment ce jeu entre l’« anim8 » et l’« inanim8 » et illustre incon-
testablement la v8ritable puissance du th8.tre nippon li8e / cette fluidit8 des
frontiHres s8miotiques qui a fascin8 tant d’artistes occidentaux.

Cette symbiose entre le masque et l’interprHte est extrÞmement difficile /
r8aliser, puisqu’il s’agit alors de rendre « vivant » un objet / l’origine inanim8 :
c’est ainsi que la formation des acteurs de ni dure de longues ann8es, voire une

Image 7: Trois photographies montrant le mÞme masque de ni variant selon l’angle d’inclinaison
du visage
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vie complHte. Les acteurs japonais sont souvent n8s dans une famille de ni et
h8ritent de cette fonction en l’apprenant de leur ma%tre et en la perfectionnant au
cours de longues ann8es. Paul Claudel d8crit dans un essai dans L’Oiseau noir
dans le Soleil Levant la relation entre le masque et l’acteur, voire le personnage /
jouer :

[L]e masque a la mÞme fonction qui est de placer le personnage / l’abri du temps actuel,
de le consolider pour toujours dans la passion dont il est la forme, dans l’.ge dont il est
le symbole, dans l’8v8nement historique ou fabuleux dont il fut l’artisan. Entre lui et
nous, entre le Shit8 et le Waki, il y a ce masque dur et inalt8rable, sceau d8finitif de ce qui
n’est plus capable de changer. (192930 [1927] : 104)

Le masque est ainsi en rapport avec les notions d’8ternit8 et d’historicit8, dans la
mesure oF il est en mÞme temps symbole du pass8 et du pr8sent : « [c]omme une
frontiHre infranchissable, le masque divise le pass8 et le pr8sent » (Nishino 2013 :
239). On sait bien s0r que le masque a 8galement 8t8 utilis8 dans le th8.tre grec
antique ou dans la Commedia dell’arte italienne. N8anmoins – comme nous
l’avons vu – le fonctionnement du masque japonais est totalement diff8rent de
ces deux types de masques europ8ens, comme le remarque 8galement Weihe,
quand il parle du masque du th8.tre ni :

Die Masken sind […] mimetischer gearbeitet als die Masken der Tragödie oder der
Commedia mit ihren vergrößerten oder karikierten Gesichtszügen. Der Unterschied
liegt in der Wirkungsabsicht der Masken. Die griechischen Masken waren auf Fern-
erkennung hin konzipiert, während die Maskenfiguren der Commedia dell’arte par-
odistisch angelegt waren. (2004 : 256)

Si le masque du ni se diff8rencie donc largement du masque utilis8 dans le
th8.tre grec antique ou la Commedia dell’arte, c’est surtout par rapport / son
intention et / l’effet qu’il produit chez le spectateur. N8anmoins, il faut remar-
quer que les masques des diff8rents th8.tres asiatiques et africains, d8couverts
par les Occidentaux / travers les expositions universelles et coloniales, les re-
pr8sentations de troupes de th8.tre japonaises ou les 8crits de voyageurs, comme
par exemple Paul Claudel, ont r8activ8 ce qui faisait d8j/ partie du th8.tre
europ8en, en l’occurrence l’utilisation des masques. En effet, la fascination oc-
cidentale pour le th8.tre japonais et surtout pour les masques du ni repose sur
un effet de miroir – on reprend ce qui est d8j/ connu dans les propres codes
culturels et th8.traux pour r8former, voire reth8.traliser son propre th8.tre.
Ainsi, ce que nous retrouvons dans Les NHgres de Genet est davantage ce travail
mim8tique du masque qui sert d’une part / exprimer le fond d’une r8alit8 cach8e
et d’autre part / cr8er un effet de distanciation th8.trale entre le public et l’in-
terprHte, tel que nous le retrouvons dans le th8.tre de Bertolt Brecht.
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7.2. Le visage masqué dans Les Nègres – jeu des identités et
distanciation théâtrale

7.2.1. Une théâtralité permutationnelle : le jeu du masque entre identité et
altérité

Tout au d8but d8j/, dans un court paratexte pr8c8dant l’ouvrage, Jean Genet
d8clare que la piHce Les NHgres sera jou8e pour des spectateurs blancs et qu’il
faudra distribuer des masques au cas oF il n’y aurait pas d’hommes blancs dans
la salle : « Qu’on distribue au public noir / l’entr8e de la salle des masques de
Blancs. Et si les Noirs refusent les masques qu’on utilise un mannequin » (LN :
15). Cette remarque met en 8vidence une structuration impos8e par l’auteur,
tenant les fils des personnages et des spectateurs comme un manipulateur de
marionnettes qui non seulement dirige l’organisation sur scHne, agissant comme
metteur en scHne, mais r8git 8galement le public dans la mesure oF il d8finit
comment celui-ci doit Þtre constitu8. Ceci est 8galement soulign8 par Urs Urban
dans son ouvrage Der Raum des Anderen und Andere Räume qui d8crit cette
situation de la maniHre suivante : « Indem die Verteilung der ‹ Haut ›-Farben
den Raum des Gerichts als eine mise en abyme des Theaterraums […] markiert,
werden dabei die Zuschauer in diese Verhandlung miteinbezogen » (2007 : 204
sq.). En int8grant ce pacte de lecture, Jean Genet bouscule les notions d’identit8
et d’alt8rit8 en nous proposant un jeu troublant de changement des masques qui
reflHte les incertitudes des personnages et des spectateurs-lecteurs face / la
r8alit8 propos8e dans la piHce.

f premiHre vue, la piHce de th8.tre Les NHgres de Genet comporte une di-
mension fortement politique, refusant d’une maniHre g8n8rale la construction
artificielle des identit8s et pointant du doigt, entre autres, les in8galit8s entre les
hommes de peau blanche et ceux de peau noire. Comme le d8crit aussi Sylvie
Chalaye dans Du Noir au nHgre : l’image du Noir au th8.tre, la piHce de Genet
d8voile non seulement les st8r8otypes et images attribu8s aux Noirs, mais
« entreprend de d8sint8grer cette image dans les consciences par les moyens
mÞmes qui ont contribu8 / la stratifier » (1998 : 385). En effet, ce qui ressort de la
piHce / plusieurs reprises, c’est l’effet politico-critique cr88 par ce contraste du
masque blanc qui finalement n’arrive pas / cacher complHtement la peau noire
des interprHtes, malgr8 tous leurs efforts entrepris pour se d8barrasser de cette
« n8gritude » ressentie comme attribut n8faste : « T8nHbre, mHre auguste de ma
Race, Ombre, […] je ne sais pas si vous Þtes belle, mais vous Þtes l’Afrique, i Nuit
monumentale, et je vous hais » (LN : 46). Pour renforcer les associations attri-
bu8es aux Noirs, ceux-ci doivent alors accentuer les clich8s racistes, comme on le
voit dans cette r8plique d’Archibald, le meneur du jeu de la piHce :
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Je vous ordonne d’Þtre noir jusque dans vos veines et d’y charrier du sang noir. Que
l’Afrique y circule. Que les NHgres se nHgrent. Qu’ils s’obstinent jusqu’/ la folie dans ce
qu’on les condamne / Þtre, dans leur 8bHne, dans leur odeur, dans l’œil jaune, dans leurs
go0ts cannibales. (Ibid. : 60)

f ce sujet, l’intertextualit8 avec le texte Peau Noire, Masques Blancs de Frantz
Fanon, publi8 en 1952, est 8vidente. Dans le contexte colonial, Fanon analyse le
rapport complexe entre les hommes noirs et les hommes blancs, un rapport de
domin8 et de dominant, de d8pendance et d’interd8pendance. Dans ce rapport
entre Blancs et Noirs, il s’agit non seulement d’un rapport de sup8riorit8 et
d’inf8riorit8 mais aussi d’un droit d’existence et d’inexistence – les Noirs
n’existant que comme une construction culturelle et imaginaire des Blancs. Dans
cette conception antagoniste, le Noir devient le porteur du vice et de la culpa-
bilit8 dont le Blanc est alors d8livr8, comme le d8crit Fanon : « Le p8ch8 est nHgre
comme la vertu est blanche. Tous ces Blancs r8unis, le revolver au poing, ne
peuvent pas avoir tort. Je suis coupable » (1952 : 79). Cette culpabilit8 du Noir se
manifeste dans Les NHgres notamment / travers le meurtre de la femme blanche
et le simple fait d’Þtre noir, comme le constate aussi le personnage Ville de Saint-
Nazaire : « Il faudra nous habituer / prendre la responsabilit8 du sang – du
nitre » (LN : 84). Lorsque Fanon d8crit, dans Peau Noire, Masques Blancs, la
cr8ation de l’identit8 du Malgache / travers le regard de l’homme blanc, il se
r8fHre / la complexit8 sociopsychologique de la d8pendance du Noir coloni-
s8 face au Blanc colonisateur :

[J]e commence / souffrir de ne pas Þtre un Blanc dans la mesure oF l’homme blanc
m’impose une discrimination, fait de moi un colonis8, m’extorque toute valeur, toute
originalit8, me dit que je parasite le monde, qu’il faut que je me mette le plus rapide-
ment possible au pas du monde blanc […]. Alors j’essaierai tout simplement de me
faire blanc, c’est-/-dire j’obligerai le Blanc / reconna%tre mon humanit8. (1952 : 79)

Ceci dit, l’homme noir, d8pouill8 de tout attribut positif de sa peau noire, doit,
pour r8acqu8rir son cit8 humain, se « faire blanc », c’est-/-dire porter un
masque blanc. En effet, selon Fanon, l’homme noir a une fonction identificatoire
pour l’homme blanc : « celle de repr8senter les sentiments inf8rieurs, les mau-
vais penchants, le cit8 obscur de l’.me. Dans l’inconscient collectif de l’homo
occidentalis, le nHgre […] symbolise le mal, le p8ch8, la misHre, la mort, la guerre,
la famine » (ibid. : 154). Toutes les caract8ristiques n8fastes attribu8es par les
Blancs – tant / l’8gard du physique que de la moralit8 des Noirs – sont 8num8r8es
par le personnage Neige qui parle d’« un NHgre balafr8, puant, lippu, camus,
mangeur, bouffeur, b.freur de Blancs […], bavant, suant, rotant, crachant,
baiseur de boucs, toussant, p8tant » (LN : 39), etc. Cette 8num8ration non seu-
lement reproduit les pires clich8s racistes, mais relHgue le Noir au rang d’un
animal.
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Dans Les NHgres, Jean Genet joue alors sur la double dimension du masque : le
masque « blanc » m8taphorique et id8ologique de Fanon et le masque comme
mat8riel, tangible, le masque de la repr8sentation. Outre cet aspect politico-
critique153 indissociable de cette dimension sc8nique et mat8rielle, ce d8dou-
blement du code du masque contribue largement / troubler le spectateur par son
va-et-vient entre l’identit8 de l’acteur et du personnage et entre l’identit8 de
l’homme noir et de l’homme blanc. Pour Julia Kristeva dans Le Texte du roman.
Approche s8miologique d’une structure discursive transformationnelle, « le
MASQUE […] est la marque d’alt8rit8, le refus de l’identit8 » (1970 : 165) : ce jeu
perp8tuel entre identit8 noire et alt8rit8 blanche et vice-versa change constam-
ment lorsque l’interprHte enlHve ou remet le masque (comme l’annonce Archi-
bald, le meneur du jeu des masques : « Et maintenant, en ordre pour le mas-
que ! » (LN : 62)). Le masque fonctionne alors, pour reprendre H8di Kh8lil dans
Figures de l’alt8rit8 dans le th8.tre de Jean Genet. Lecture des NHgres et des
Paravents, comme un « vecteur d’une alt8ration des identit8s parce qu’il torpille
la transparence des messages, lamine l’identit8 de soi […] » (2001 : 21). Une
scHne int8ressante dans ce jeu de mise en abyme est l’8pisode des poup8es, d8crit
dans une didascalie remplaÅant les vrais interprHtes par des poup8es :

Elle [Bobo] s’agenouille, et passe la main sous les jupons du Masque [de Diouf] d’oF elle
retire une poup8e haute d’environ soixante centimHtres, et repr8sentant le Gouverneur.
[…] Mais Bobo cherche encore et ramHne une poup8e : le Valet. […] Bobo ramHne le
Missionnaire. […] Bobo sort une poup8e repr8sentant la Reine. […] Les NHgres ont
dispos8 les poup8es / gauche de la scHne, sous le balcon oF est la Cour. Ils les contemplent
un instant, puis reprennent leur r8cit. (LN : 76 sq.)

C’est le personnage de Diouf, transform8 par ses camarades en Masque all8go-
rique, qui donne naissance aux poup8es-personnages. Ces poup8es repr8sentent
les personnages de la Cour qui, sur le plateau, prend place en haut de la scHne sur
un balcon et dirige de l/-haut le jeu c8r8moniel des NHgres qui c8lHbrent la mort
de la femme blanche, symbole de tous les Blancs. Les interprHtes masqu8s ra-
lentissent l’action de la scHne en contemplant leurs sosies en miniature avant de
reprendre leur jeu th8.tral, symbolisant ainsi un moment de double renvoi par
rapport / leur identit8 bris8e : le moi est / la fois cach8 et renforc8 par le motif de
la poup8e et celui du masque au visage blanc. « [L]e masque indique l’absence en
mÞme temps qu’il affirme la pr8sence » (Pizzorno 1960 : 145) : le fait que Diouf,

153 f ce sujet, nous citons Jean-Louis Barrault dans une interview avec Michel Droit, qui
souligne / maintes reprises l’ambition sc8nique de Genet tout en s’8loignant des critiques
qui tentent de voir dans les piHces de cet auteur uniquement le cit8 provocant et politique :
« Or il n’y a pas de politique dans la piHce de Genet, car le sujet essentiel et profond de la
piHce de Genet, c’est le jeu de la misHre et de la mort » (/ propos des Paravents de Jean Genet,
interview sur youtube, rendue accessible par ina.fr).
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transform8 en Masque all8gorique, donne naissance aux poup8es de la Cour
renvoie 8galement / la signification d’une naissance et pr8sence continuelle des
colonisateurs, qui sont alors recr88s par la repr8sentation du rituel sur scHne. Ce
d8doublement des interprHtes des poup8es inertes a justement profond8ment
marqu8 Barthes dans le bunraku qui ne cherche pas « / ‹ animer › un objet
inanim8 de faÅon / faire vivre un morceau du corps […] ; ce n’est pas la si-
mulation du corps qu’il recherche, c’est […] son abstraction sensible » (2007
[1970] : 82 sq.). Refusant « l’antinomie de l’anim8/inanim8 » (id.) et renforÅant
cette « abstraction » du corps, cette scHne des poup8es fonctionne comme les
masques dans Les NHgres : c’est ce que Kristeva, dans Le texte du roman, nomme
une « [t]h8.tralit8 permutationnelle » (1970 : 166), de va-et-vient entre ces
forces antinomiques d’identit8 et d’alt8rit8, de visage et de masque, d’interprHte
et de poup8e.

Genet exploite / fond les ressources de cette signification plurielle du masque
qui fait de cet outil th8.tral un moyen exceptionnel pour structurer ou d8-
composer le jeu sc8nique. f la vue des masques changeants, le spectateur se voit
alors confront8 / cette fluidit8 des signifi8s : s’agit-il de l’identit8 v8ritable du
personnage sc8nique ou d’un jeu organis8 pour proposer une critique de la
soci8t8 ? Cette fragmentation d’une interpr8tation claire de ce jeu sc8nique est
renforc8e par le fait que le port d’un masque blanc par l’acteur noir ne relHve pas
d’un choix libre et d8lib8r8 de sa part, mais est impos8 par quelqu’un d’autre.
Fischer-Lichte le souligne dans les termes suivants :

Der Maskenträger handelt folglich nicht als er selber, sondern im Namen jenes anderen,
für den die Maske ein Zeichen ist ; seine Taten sind daher nicht von ihm selbst, sondern
von demjenigen, den die Maske bedeutet, zu verantworten. (20075 : 108)

Le masque offre donc / l’8crivain toute une panoplie de changements de sens et
de signifi8s de ce qui est repr8sent8 sur scHne, laissant le spectateur ou le lecteur
souvent dans le doute.

7.2.2. Similitudes avec le masque du nô : métamorphose et travestissement

Les liens avec le masque du ni ressortent surtout lors des explications de la mise
en scHne quand Genet d8crit le masque utilis8 par tous les membres de la Cour,
compos8e uniquement d’interprHtes noirs : « le masque est un visage de Blanc
pos8 de telle faÅon qu’on voie une large bande noire autour, et mÞme les cheveux
cr8pus » (LN : 20). Dans les notes situ8es / la fin de notre 8dition des NHgres, le
sp8cialiste du th8.tre du XXe siHcle Michel Corvin fait 8galement une allusion au
th8.tre ni : « [c]e masque plus petit que le visage et qui laisse appara%tre une
partie du visage du porteur ressemble au masque du Ni que, semble-t-il, Genet
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ne connaissait pas / l’8poque » (ibid. : 171). Comme nous l’avons montr8 au-
paravant, cette hypothHse para%t peu cr8dible, 8tant donn8 que l’8crivain avait
certainement d8j/ lu quelques traductions des piHces de ni et des 8crits portant
sur le th8.tre nippon en g8n8ral ou 8tait entr8 indirectement en contact avec le
th8.tre asiatique par le biais d’un passeur de culture comme Claudel. Le fait que,
malgr8 tout, Corvin associe le masque utilis8 par Genet avec le masque du ni
prouve une fois de plus qu’il s’agit bien d’une transposition de ce type de masque
dans le th8.tre de Genet. D’ailleurs, l’8crivain lui-mÞme a 8voqu8 dans une
interview le masque du ni qui l’a fascin8 lors d’une repr8sentation / laquelle il a
assist8 pendant son s8jour au Japon dans les ann8es soixante-dix, date post8-
rieure / la r8daction de ses piHces de th8.tre. Cette interview avec Hubert Fichte
r8vHle des informations int8ressantes :

Quand j’8tais au Japon, […] j’ai vu un Ni japonais qui m’a beaucoup 8mu. Vous savez
que les riles de femmes sont tenus par des hommes. A un moment donn8, un acteur
porta un masque de vieille femme et c’8tait la derniHre femme bouddhiste. Elle entre
dans une caverne, elle se couvre d’un 8ventail et elle d8couvre son visage, et c’est un
visage de trHs jeune fille, de la premiHre femme shinto"ste. Le thHme, c’8tait le passage de
la religion bouddhiste / la religion shinto"ste. (1981 : 14)

Dans « [c]ette quÞte d’une alt8rit8 fantasm8e, qui consiste / Þtre soi-mÞme tout
en 8tant autre » (Vannouvong 2010 : 149), ce qui a plu / Genet dans le th8.tre ni
est pr8cis8ment cet effacement des identit8s bien d8limit8es et ce caractHre de
m8tamorphose complHte : la femme .g8e qui se transforme en une toute jeune
femme par l’enlHvement du masque ou plutit le soulHvement de l’8ventail qui
cachait son visage. En effet, selon Nishino, l’8ventail remplit une fonction ca-
pitale dans le ni en agissant aussi comme composante « r8v8latrice de l’identit8
du personnage » (2013 : 241). Dans cette r8ponse de Genet, l’allusion au boud-
dhisme et au shinto"sme est alors tout / fait logique : au Japon, la religion
bouddhiste est li8e / la mort et / l’enterrement, tandis que la religion shinto"ste
est utilis8e pour la naissance et donc la vie154. Cette m8tamorphose est alors
triple, car il ne s’agit pas seulement de changer d’.ge ou de religion, mais 8ga-
lement de transformer un homme en une femme, transformation d’autant plus
fascinante que les acteurs japonais dans le ni et le kabuki sont exclusivement
masculins. Nous rejoignons donc ici la composante du travestissement qui a tant
fascin8 Genet, comme on le voit par exemple dans Splendid’s. Dans cette piHce de
th8.tre, le personnage Jean, « un 8ventail dissimulant le bas de son visage » (2010
[1993] : 85), est transform8 par ses camarades en une femme afin de retarder
l’assaut de la police : « Vous avez voulu faire de moi celle que je suis ? […] Vous
Þtes les hommes, je suis la reine du bal » (ibid. : 100). Le fait d’avoir dissimul8 le

154 « 9tre n8 en shinto"ste, se marier en chr8tien, mourir en bouddhiste » : proverbe japonais
traduit en franÅais.
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visage derriHre un masque ou un 8ventail ne signifie pas seulement que l’identit8
v8ritable du personnage est soustraite aux regards, mais symbolise en mÞme
temps, par l’acte de soulever le masque ou l’8ventail, ce moment de transfor-
mation n8cessaire pour la construction de l’identit8 du personnage. Pour AgnHs
Vannouvong dans son ouvrage Jean Genet. Le revers du genre, le travestissement
garde pour Genet un cit8 / la fois symbolique et politique, puisque celui-ci
« excHde l’image dans un mouvement critique qui met / distance une soci8t8
scl8ros8e par ses repr8sentations h8t8ronormatives » (2010 : 150). Jean Genet, /
travers son contact avec le th8.tre japonais qui joue avec cette diffraction de
genres, y trouve donc la confirmation, voire la prolongation de sa vision es-
th8tique. Jean-Bernard Moraly, qui 8voque dans ses articles les ressemblances
qui existent dans la conception th8.trale de Claudel et de Genet, souligne le rile
de la transformation et du travestissement chez ces deux auteurs : « / l’acteur
occidental, Claudel et Genet pr8fHreront le travesti oriental » (1988 : 228). Le
travesti oriental est ici forc8ment une r8f8rence aux acteurs onnagata, terme
d8signant les hommes qui interprHtent les riles de femmes pour justement ne
pas recopier la r8alit8 f8minine, mais exprimer une stylisation de la f8minit8. Le
travestissement dans le th8.tre japonais n’a rien de comique ni de burlesque, au
contraire il traduit plutit une s8r8nit8 et une 8l8gance renforc8es encore par ce
moyen th8.tral.

Nous pouvons donc constater que Genet s’est inspir8 du th8.tre japonais, plus
pr8cis8ment du masque du ni et du motif de la m8tamorphose physique et
psychique. En se servant de certains proc8d8s et instruments du th8.tre ni,
l’auteur tente aussi de cr8er cet effet de distanciation d8fini par Bertolt Brecht, /
qui Genet a 8t8 compar8 / maintes reprises par les critiques.

7.2.3. Un air brechtien : le masque comme outil pour briser le quatrième mur

Avant de revenir / notre analyse du masque dans le th8.tre de Genet, une courte
incursion dans le th8.tre de Bertolt Brecht s’impose, car cet auteur allemand 8tait
lui-mÞme profond8ment marqu8 par le th8.tre nippon et le masque du ni. Or
Brecht155 a eu un impact consid8rable sur le th8.tre franÅais, surtout pour le
mouvement du th8.tre populaire, notamment son objectif de d8centraliser le
th8.tre. Comme nous l’avons vu auparavant, le paradigme qui pr8valait pendant

155 Pour la r8ception franÅaise de Brecht dans les ann8es 1950, nous retiendrons les dates
suivantes : en 1951, Jean-Vilar produit la piHce MHre Courage et ses enfants (Mutter Courage
und Ihre Kinder) au Th8.tre National Populaire. C’est surtout la tourn8e de l’ensemble
berlinois en 1954 / Paris qui a 8t8 d’une importance cruciale avec la repr8sentation de la
piHce La Bonne ffme du Se-Tchouan (Der gute Mensch von Sezuan) sous la direction de
Roger Planchon (1931–2009) (cf. Brauneck 2012 : 479 sq.).
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des siHcles dans le th8.tre europ8en se d8marquait clairement des traditions
th8.trales extra-europ8ennes. Se r8f8rant / cette tradition textuelle du th8.tre
occidental, Bertolt Brecht parlait de « th8.tre dramatique », en l’opposant / sa
propre conception du th8.tre, le « th8.tre 8pique » (cf. Lehmann 20115 : 20). En
ce qui concerne la r8ception de Brecht dans le th8.tre franÅais, les 8crits de
Roland Barthes nous offrent des observations int8ressantes. Barthes, qui a 8tudi8
de prHs le th8.tre entre 1953 et 1960, a lui-mÞme jou8 dans un groupe th8.tral
d’8tudiants (utilisant des masques de Jean Dast8) et a interpr8t8 le rile de Darius
dans Les Perses d’Eschyle en 1939. En coop8ration avec Bernard Dort (1929–
1994), il a fond8 la revue Th8.tre populaire (cf. ibid. : 42) oF figurent les articles
sur Brecht qu’il a r8dig8s aprHs la venue de l’ensemble berlinois / Paris en 1954 et
qui m8ritent une attention plus soutenue. Alors boulevers8 par cette exp8rience
brechtienne entre ce qui est repr8sent8 sur scHne et le processus de repr8sen-
tation – entre le signifi8 et le signifiant –, Barthes 8voque dans des articles
publi8s entre 1955 et 1957 « la r8volution brechtienne » (Barthes 2002 : 134) et
fait l’8loge de ce th8.tre « fait pour troubler, pour 8mouvoir, pour enseigner,
pour r8jouir » (ibid. : 223). Dans un autre article, intitul8 « Les t.ches de la
critique brechtienne » et publi8 en d8cembre 1956 dans Arguments, Barthes met
le concept brechtien de distanciation en relation avec la s8miologie en 8voquant
les cons8quences de cette th8orie de Brecht : « ce que toute la dramaturgie
brechtienne postule, c’est qu’aujourd’hui du moins, l’art dramatique a moins /
exprimer le r8el qu’/ le signifier. Il est donc n8cessaire qu’il y ait une certaine
distance entre le signifi8 et son signifiant » (ibid. : 209 sq.). Ainsi, dans le th8.tre
brechtien, le lecteur-spectateur doit d8coder les diff8rentes significations de la
v8rit8 th8.trale pr8sent8e, ce qui fait de lui un agent actif de la lecture du texte
litt8raire tout comme de la scHne th8.trale.

Pour revenir aux liens entre Jean Genet et Bertolt Brecht, signalons que Brecht
a directement 8t8 inspir8 par le th8.tre japonais. En effet, sa piHce de th8.tre
Celui qui dit oui (Der Jasager) de 1929/30 est une adaptation de la piHce de ni
Taniko de Zenchiku (1405–1468) que Brecht a pu d8couvrir gr.ce / la traduction
d’Arthur Waley156 (cf. Lee 1983b : 232 sq.). Dans sa chanson « Ein neues Haus »
de 1949, Brecht parle de ses trois masques japonais qui se trouvent encore
aujourd’hui dans les archives de Bertolt Brecht / Berlin (cf. Zobel 2003 : 42).
Richard Weihe r8sume la signification du masque pour Brecht, qui rejoint /
plusieurs 8gards la fonction du masque dans le th8.tre ni telle que nous l’avons
pr8sent8e :

156 Par rapport / l’original, Brecht s’8loigne fortement du cit8 sacral et c8r8monial de la piHce,
d8j/ « s8cularis8e » avec la traduction de Waley. Une autre diff8rence est la fonction du
chœur que l’auteur allemand introduit pour des consid8rations p8dagogiques (cf. Lee
1983b : 237).
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Für Brecht symbolisierte die Maske den ursprünglichen Sinn des Schauspiels : der
Schauspieler identifiziert sich nicht mit der Figur, er führt sie bloß vor. Er zeigt die
Figur, er ist sie nicht. So gesehen war die Maske ein materieller Verfremdungseffekt.
(2004 : 23)

Nous assistons donc / travers la mat8rialit8 du masque / un renforcement de
l’effet de distanciation : selon la conception brechtienne du masque, celui-ci ne
doit pas Þtre un outil identifiant, mais un moyen d’ali8nation tantit pour l’in-
terprHte tantit pour le spectateur. La volont8 de cette distanciation brechtienne
ressort / plusieurs reprises dans Les NHgres au moyen des masques. Cette double
g8n8alogie qui ramHne Genet au th8.tre japonais en passant par une nouvelle
conception du masque par Brecht devient surtout visible vers la fin de la piHce
quand les interprHtes enlHvent leurs masques et se d8barrassent ainsi de leur
« fausse » identit8 et du rile que leur a impos8 l’8crivain. Prenons l’exemple de la
Reine : aprHs avoir enlev8 son masque « blanc et triste » / la « [b]ouche aux coins
tombants » (LN : 20), elle perd non seulement son nom officiel de la piHce et se
transforme en son image estomp8e (« celle qui 8tait la Reine »), mais perd
8galement son rile d’actrice puisque, aprHs avoir it8 le masque, « [son] rile de
com8dien tire / sa fin » (ibid. : 112). Le fait de mettre le mot « com8dien » dans sa
r8plique rappelle naturellement au lecteur et au spectateur qu’ils ne font en
aucun cas partie d’une mise en scHne de la r8alit8, mais d’un jeu th8.tral re-
pr8sent8 par des interprHtes pay8s, comme le dit explicitement celle qui 8tait la
Reine : « Nous sommes des com8diens, notre massacre sera lyrique » (ibid. :
113). Gr.ce / l’effet de la distanciation brechtienne, le public se rend compte que
tout est jeu et illusion dans cette piHce de th8.tre, qu’il ne s’agit en aucun cas de la
r8alit8 repr8sent8e sur scHne. De plus, l’allusion / un « massacre […] lyrique »
renvoie une fois de plus / cette dimension fortement m8tath8.trale du th8.tre de
Genet.

f la fin de la piHce, l’auteur pousse encore l’effet de distanciation en arrachant
litt8ralement ce quatriHme mur de la scHne th8.trale. Les personnages-inter-
prHtes retirent leurs masques, cessant alors de jouer le rile que le masque leur
avait impos8 : leur rile s’achHve lorsque le rideau tombera, et que le public
partira de la salle pour retourner / son univers quotidien, comme Archibald
l’annonce :

La repr8sentation s’achHve et vous allez dispara%tre. Laissez-moi d’abord vous remer-
cier tous, mes camarades. Vous avez bien jou8 votre rile. (Les cinq NHgres retirent les
masques et saluent.) […] Remettez vos masques pour sortir, et qu’on les reconduise aux
Enfers. (Ibid. : 122)

Par rapport au contexte et aux personnages de la piHce Les NHgres, la notion « aux
Enfers » peut Þtre lue comme une allusion / la pr8face « Orph8e noir » de Jean-
Paul Sartre (1905–1980), situ8e dans l’Anthologie de la nouvelle po8sie nHgre et
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malgache (1948) de L8opold S8dar Senghor (1906–2001). R8dig8 / l’8poque des
d8colonisations, cet essai d8finit, entre autres, le concept de « n8gritude » et de
po8sie noire157. Sartre situe donc la po8sie noire dans un double moment d’exil :
« l’exil de son cœur » et « l’exil de son corps » (1948 : XVI). Cette quÞte de
l’identit8 et du pays natal imprHgne la po8sie noire qui devient, pour reprendre
un terme employ8 par Sartre, quasi « orphique » (ibid. : XVII) : « cette inlas-
sable descente du nHgre en soi-mÞme me fait songer / Orph8e allant r8clamer
Eurydice / Pluton » (id.). Le fait que les personnages de Genet retirent d’abord
leurs masques blancs, mais doivent les remettre pour retourner aux Enfers peut
Þtre interpr8t8 comme cette « redescente aux Enfers 8clatants de l’.me noire »
(id.) d8crite par Sartre. Ce moment final fait 8galement penser au passage du
shite qui, dans le ni, vacille entre les deux mondes : mettre le pied sur la scHne
th8.trale signifie le passage vers la vie, quitter la scHne symbolise le retour au
monde des morts (« aux Enfers ») que le personnage a tent8 de quitter lors de la
repr8sentation. Cet espace d’entre-deux et de va-et-vient du shite peut Þtre as-
soci8 aux didascalies finales de la piHce de Genet, puisque la c8r8monie des Noirs
se r8pHte une nouvelle fois : « Le rideau noir, qui formait le fond de la scHne, se
lHve : tous les NHgres […] se tiennent debout, autour d’un catafalque drap8 de
blanc comme celui qui 8tait sur la scHne au lever du rideau » (LN : 123). Ne
lib8rant justement pas les personnages noirs pour leur laisser la possibilit8 de
rejoindre le s8jour des morts, cette derniHre scHne se rapproche des pens8es
th8oriques de Frantz Fanon. Selon Fanon, l’homme noir se situe dans « une zone
de non-Þtre » (1952 : 6) et « n’a pas le b8n8fice de r8aliser cette descente aux
v8ritables Enfers » (id.) : il est donc condamn8 / errer pour toujours sur cette
scHne de th8.tre des hommes blancs.

Ainsi, on a vu que le th8.tre japonais est utilis8 par Genet non seulement pour
donner un souffle nouveau / la conception europ8enne du th8.tre ou pour
introduire des moyens innovateurs, mais aussi pour d8coder ou mÞme frag-
menter sa propre id8ologie sc8nique. Cette esth8tique polyphonique et complexe
se caract8rise par des changements s8mantiques revÞtant diverses formes et
qu’on observe trHs clairement dans Les NHgres : avec l’influence du th8.tre ni et
d’une nouvelle conception du masque, la piHce se caract8rise par une extension
vers une nouvelle dimension, en ce sens que le masque utilis8 doit Þtre lu dans le
contenu intertextuel et dans sa fonction sc8nique et mat8rielle. Pour ajouter
d’autres strates de lecture / son esth8tique th8.trale complexe et n8gatrice, Genet
utilise donc le th8.tre nippon non seulement pour ce qu’il est, mais 8galement

157 « [P]ourquoi c’est n8cessairement / travers une exp8rience po8tique que le Noir, dans sa
situation pr8sente, doit d’abord prendre conscience de lui-mÞme et, inversement, pourquoi
la po8sie noire de langue franÅaise est, de nos jours, la seule grande po8sie r8volutionnaire »
(Sartre 1948 : XII).
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pour int8grer de nouveaux 8l8ments discursifs dans ses piHces d8j/ trHs com-
plexes.

7.3. Le masque dans Le Drame du Fukuryu-Maru : visage couvert
ou visage révélé ?

Contrairement / une r8ception exclusivement fonctionnelle du masque du ni
dans Les NHgres de Genet, nous assistons dans Le Drame du Fukuryu-Maru / une
r8ception « culturelle » et narrative du masque japonais. Dans cette piHce de
Cousin, le masque fonctionne comme un moyen indispensable pour se trans-
former et ext8rioriser ses sentiments et d8sirs refoul8s, comme l’auteur le pr8cise
dans ses « Notes de composition et de mise en scHne » : le masque (tout comme la
musique et la chor8graphie) porte l’8motion, souligne l’action et renforce les
traits caract8ristiques des personnages (cf. DFM : 275). f ce sujet, Le Drame du
Fukuryu-Maru rejoint Le Voyage de derriHre la montagne, oF le pHlerinage rituel
devient un cheminement indispensable pour l’auto-transformation du person-
nage.

7.3.1. Réception par le public français de l’emploi du masque dans la mise en
scène de la pièce

Dans le fonds Gabriel Cousin de l’IMEC, nous avons pu avoir accHs / plusieurs
photographies des masques158 utilis8s dans la mise en scHne de Jean Dast8 en
1963 et / des notes portant sur ce recours au masque ; celles-ci non seulement
expriment la volont8 de l’auteur d’utiliser cet outil sc8nique, mais montrent aussi
la r8ception des masques par les critiques qui voient dans son emploi, mais aussi
dans la mise en scHne elle-mÞme, des ressemblances avec le th8.tre de Brecht.
Effectivement, Cousin mentionne Brecht159 plusieurs fois dans ses notes et dans
son premier jet du Drame du Fukuryu-Maru en le mettant en relation avec le
th8.tre ni. Il est alors int8ressant de constater que la comparaison avec Brecht
figure aussi dans les articles ou lettres que l’auteur a conserv8s.

158 Malheureusement, nous n’avons pas pu voir les masques en direct, mais nous avons pu les
examiner sur des photographies. Dans l’IMEC se trouve le masque de Matsuyama (masque
de th8.tre n8 16) fait par H8lHne Dast8, masque qui cache entiHrement le visage et qui porte
les cicatrices dues / l’explosion de la bombe atomique. Les masques de th8.tre n8 2, n8 3 et
n8 12 repr8sentent des visages sans expression qui probablement ont 8t8 choisis pour le
chœur des ouvriers. Le masque n8 11 est un masque de protection (contre la radiation) en
argent.

159 Dans une de ses notes, il 8crit mÞme « conception th8.tre – Brecht » (CSN 5.2.).
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Citons quelques exemples : aprHs avoir lu la piHce de Cousin, la journaliste et
traductrice Mireille Boris remarque dans un article publi8 dans L’Humanit8 du 7
janvier 1961 que « Gabriel Cousin, dont on sent la filiation avec Brecht (et aussi
Claudel), a fait une piHce oF le pass8 se mÞle / l’avenir, le r8el / l’irr8el, et oF
triomphent, malgr8 tout, les forces de vie » (CSN 9.5.). Ce constat 8tablit non
seulement le lien avec Brecht, mais aussi avec Claudel que Cousin a lu et avec qui
il partage les aspirations d’un th8.tre universel, mÞme si naturellement son
objectif est diff8rent. Le traducteur Andr8 Lazar mentionne 8galement dans une
lettre 8crite / Cousin, r8dig8e / Budapest le 30 septembre 1958, que la piHce
t8moigne d’« une trHs forte influence brechtienne » (CSN 7.4.). Paula Jacques, /
cette 8poque animatrice culturelle / la Com8die de Saint-Etienne, communique /
Gabriel Cousin, dans une lettre du 13 d8cembre 1963, les informations suivan-
tes : « Nous vous ferons parvenir trHs bientit la bande enregistr8e que vous
demandez et un masque, sans oublier la maquette du Fukuryu-Maru, le temps de
nous les procurer. […] » (CSN 8.4.). La volont8 de l’auteur d’utiliser les masques
dans sa piHce de th8.tre ayant comme toile de fond le Japon traduit alors le
rapport avec le ni, mÞme si la mise en scHne de la piHce Le Drame du Fukuryu-
Maru s’apparente plutit au kabuki. Sur un papier oF est inscrite la question
« Pourquoi cette piHce ? », l’auteur a not8 quelques indications sc8niques con-
cernant les masques : le chœur des pÞcheurs porte des masques de « type ja-
ponais jaune » avec des br0lures (pour les scHnes trois, sept, dix et quinze), le
chœur des femmes des masques « type japonais – brique » pour les scHnes trois,
dix et quinze. Quant aux ouvriers, ils portent des masques de « type japonais
gris » pour les mÞmes scHnes oF intervient 8galement le chœur des femmes (cf.
CSN 5.2.). Il existe donc des masques de type collectif, port8s par les membres
des diff8rents chœurs et des masques individualis8s, dont se sert Matsuyama, ce
qui pourrait signifier qu’elle endosse le rile du shite dans la piHce. Ceci est
renforc8 par les explications « Notes pour une mise en scHne du Drame du
Fukuryu-Maru de Gabriel Cousin » 8crites sur neuf pages par un certain M.
Houde de Grenoble (que Cousin d8signe comme un professeur d’allemand et
auteur d’une thHse sur Brecht). f la page neuf, Houde diff8rencie les masques
employ8s dans la piHce, d8crivant d’abord ceux utilis8s par la foule et les
chœurs : « Les divers groupes seront diff8renci8s par des masques d’expressions
et de couleurs diff8rentes, et qui seront quasi identiques dans chaque groupe »
(CSN 9.5.). Il remarque que Matsuyama porte un masque individualis8, puis-
qu’elle subit une 8volution physique et psychique (cf. id.).

En effet, on observe dans Le Drame du Fukuryu-Maru, piHce qui th8matise un
sujet r8el pour proposer une vision 8thico-politique de l’esth8tique th8.trale de
Cousin, deux m8tamorphoses qui sont li8es aux masques : celle de Matsuyama,
un des principaux personnages de la piHce, et de Michizane, son grand-pHre.
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Mais leurs intentions et le d8roulement de leur transformation sont complHte-
ment diff8rents.

7.3.2. Le masque comme symbole de la tradition chimérique et du passé
douloureux

Dans la piHce Le Drame du Fukuryu-Maru, le masque devient le symbole d’une
nostalgie suscit8e par la disparition des anciennes traditions et les effets catas-
trophiques de la bombe atomique qui a d8truit la ville de Nagasaki oF se situe
l’histoire. Ce conflit int8rieur culmine dans la scHne du cinquiHme tableau entre
le grand-pHre Michizane et sa petite-fille Matsuyama, dont les noms n’ont pas 8t8
choisis au hasard par Cousin. Il explique en effet que ces noms sont « tir8s des
l8gendes japonaises et leur histoire peut symboliser leur personnage dans la
piHce » (DFM : 268). Selon Cousin, le nom de Matsuyma vient d’une ancienne
l8gende japonaise ayant trait / une jeune fille qui « se regardant dans un miroir,
croit voir le visage de sa mHre » (id.). En revanche, le nom de Michizane est celui
du poHte et ministre du IXe siHcle Sugawara no Michizane (845–903), « divinis8 /
la suite de miracles survenus aprHs sa mort » (id.).

Image 8: Mise en scHne de Jean Dast8 de la piHce Le Drame du Fukuryu-Maru (1963)
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AprHs une longue discussion passionn8e avec sa petite-fille sur les avantages
et les cons8quences n8fastes de la modernit8 par rapport / la tradition, Michi-
zane, aprHs avoir bu, « se transforme / l’instant. Il […] prend un masque de
guerrier. […] Il va vers un autre mur, d8croche une grande 8p8e / deux mains, et
mime un combat » (DFM : 178). L/ aussi, des outils associ8s / l’ancienne gloire
du Japon, tels que le masque de guerrier ou la grande 8p8e (katana), d8clenchent
une transformation qui ne se dirige pas vers l’avenir (comme le pHlerinage d’O
Rin), mais signifie un retour en arriHre. Selon Lee dans son article « Gabriel
Cousin und das japanische Theater », le fait de mettre un masque de guerrier sur
le visage identifie Michizane comme un repr8sentant de la classe des samoura"s
(cf. 1983a : 348) et le transforme en un repr8sentant de ce Japon ancien, le Japon
d’Edo, qui a conserv8 ses anciennes traditions et n’a pas encore 8t8 d8truit par les
bombes atomiques des Am8ricains. Ce Japon incarne le d8sir de faire revivre son
pass8 victorieux, mÞl8 d’une id8alisation nostalgique. Comme l’8crit 8galement
Cousin dans un paratexte situ8 / la fin de la piHce, le personnage de Michizane « a
8t8 8lev8 / la Cour de l’Empereur » et « a donc pass8 sa vie dans le luxe, le travail
aristocratique et la vie raffin8e » (DFM : 262). Le masque lui permet donc de
revivre pour un court moment cette glorieuse vie pass8e. En effet, le Japon de
l’Hre Meiji a fait subir / la soci8t8 nipponne un profond bouleversement dont les
effets n’ont pas toujours 8t8 positifs ; or, Michizane « n’a jamais accept8 la
civilisation industrielle du Japon commenc8e vers 1900 » (id.). L’8pisode du
masque de samoura" de Michizane et le combat solitaire de celui-ci symbolisent
la derniHre r8bellion de cet homme .g8 contre une modernit8 qui lui r8pugne,
d’autant plus que toute sa famille a 8t8 victime de l’explosion de la bombe
atomique au-dessus de la ville de Nagasaki. Sa petite-fille porte sur son visage les
cicatrices de cette tempÞte de feu nucl8aire, lui rappelant douloureusement cet
horrible pr8sent qu’il aimerait tant oublier. Or, Matsuyama est d8chir8e entre les
anciennes traditions de son grand-pHre et sa croyance dans la modernit8 et les
progrHs techniques. Cette h8sitation appara%t d8j/ dans le deuxiHme tableau
lorsqu’elle dit :

Pourquoi aprHs l’8clair de Nagasaki, alors que tous ont 8t8 calcin8s autour de moi, ai-je
revu la lumiHre ? Grand-pHre pense qu’il faut reprendre la vie d’autrefois pour retrouver
la paix. Vivre au calme, comme avant les trains et les usines… Je ne sais pas… Je ne sais
plus… Les bombes d’Hiroshima et de Nagasaki ne sont-elles pas des soleils ? Celui qui
invente un soleil, peut-il mal faire ? (Ibid. : 150)

Nous devenons ici spectateurs du tourment int8rieur de Matsuyama qui se fait le
porte-voix de la condition humaine pour formuler une des questions capitales
que l’humanit8 se pose aprHs les bombardements atomiques : comment est-il
possible que l’Þtre humain, par son intelligence, cr8e un outil qui, au lieu d’aider
l’humanit8, d8truit et tue (« Celui qui invente un soleil, peut-il mal faire ? »).
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Dans la scHne du cinquiHme tableau, c’est au tour de Matsuyama de porter un
masque. AprHs le combat de samoura" solitaire auquel s’est livr8 son grand-pHre,
Matsuyama met sur son visage le masque « de beaut8 japonaise traditionnelle »
(DFM : 178), masque typique du ni. Celui-ci devient alors en mÞme temps d8sir
du pass8, donc de la tradition (avant la bombe atomique de Nagasaki qui a
d8truit son visage), mais aussi d8sir de l’avenir, donc de la modernit8 (puisque
Matsuyama se d8cidera / subir une op8ration de chirurgie esth8tique pour
retrouver un visage sans cicatrices). Dans son article, Lee r8sume ce proc8d8 de
la maniHre suivante :

Wenn das Mädchen Matsuyama während der zeremoniellen Tanzszene […] die Maske
einer traditionellen japanischen Schönheit trägt […], wird im Gegensatz zwischen der
Schönheit der Maske und dem entstellten Gesicht des Mädchens der ironische Kontrast
zwischen den Maximen der Tradition und der grausamen Wirklichkeit der Gegenwart
deutlich. (1983a : 348)

Se livrant / une sorte de rituel, Matsuyama se met alors / danser autour de son
grand-pHre pour apaiser sa colHre et son combat int8rieur (ses d8mons per-
sonnels qui le hantent160). « Dans cette danse, il [le masque] est parole immobile
et 8ternelle » (Pizzorno 1960 : 153), puisqu’il inclut le rythme de la danse et
appelle / la participation physique et mentale de Michzane. C’est finalement
Matsuyama qui a le plus souffert des « bouleversements de la guerre, de l’aprHs-
guerre et de l’occupation » (DFM : 261), comme le d8crit Cousin dans la bio-
graphie des personnages. « [P]uisque l’8chec de la nation a 8t8 complet » (id.),
Matsuyama remet en cause toutes les anciennes valeurs et traditions du Japon et
se range finalement du cit8 de la modernit8 en d8cidant de se faire op8rer, mÞme
si son destin tragique est finalement d0 / ces progrHs technologiques militaires, /
ces soleils qui d8truisent.

Le masque de Matsuyama remplit alors deux fonctions capitales : d’abord, il
symbolise litt8ralement son d8sir de retrouver un visage d’une beaut8 japonaise
classique sans cicatrices et donc d’Þtre attrayante pour les hommes, mais il
fonctionne aussi comme une cl8 initiatrice pour aller rejoindre, dans le rÞve, son
amant, le pÞcheur Urashima qui se trouve sur un bateau.

160 f plusieurs reprises, Michizane fait r8f8rence / des spectres qui l’entourent et prend mÞme
sa fille pour un esprit : « ces esprits qui [le] poursuivent » (DFM : 171), « la Femme des
Neiges, dont le baiser donne la mort » (id.) et « ce fantime » (id.).
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7.3.3. Rencontre et transformation mythologique des amoureux grâce au
masque féminin

Dans le sixiHme tableau, Matsuyama fait une apparition sur le bateau des pÞ-
cheurs, portant « son kimono de fÞte et […] le masque de la danse avec Mi-
chizane » (DFM : 181) pour rejoindre son amant Urashima.161 Quand celui-ci la
voit avec son masque de joli visage, il s’exclame : « Tu es belle comme la d8esse
Izanami qui tournait autour du pilier du ciel » (id.). Matsuyama, elle, compare
dans sa r8plique la beaut8 d’Urashima / celle du « dieu Izanagi qui prit la d8esse
derriHre le pilier du ciel » (id.). L’allusion intertextuelle de Cousin / cette c8lHbre
l8gende japonaise montre que l’8crivain s’est r8ellement efforc8 d’acqu8rir le
plus de connaissances possibles sur la culture nipponne, en faisant r8f8rence au
mythe fondateur shinto"ste du pays : les amants et frHres et sœurs Izanagi et
Izanami sont les deux dieux (kami) qui ont pr8sid8 / la cr8ation du Japon, car ils
ont donn8 naissance aux montagnes, aux riviHres, aux champs, etc. en tournant
autour de ce « pilier du ciel ». L’amour de Matsuyama et d’Urashima prend ainsi
le caractHre d’un v8ritable mythe, puisque leur amour devient le symbole de la
cr8ation du Japon lui-mÞme. Leur dialogue sur le bateau acquiert une dimension
mythologique par les propos suivants de Matsuyama : « Mon corps n’a plus de
feu, la ros8e m’a couverte. Pcoute d8j/ l’enfant remue en moi » (id.). Ce discours
peut 8tonner le lecteur-spectateur, puisque, dans le deuxiHme tableau, Matsu-
yama rappelle / Urashima : « Nous n’avons que notre beaut8 et notre douceur…
Et je n’ai plus de visage et mon ventre est mort » (ibid. : 153), se r8f8rant / ses
cicatrices et / sa st8rilit8 dues aux suites de la bombe atomique. Or, comme
l’affirme Pizzorno, le masque a justement une dimension fortement mytholo-
gique et est 8troitement li8 / la notion de l’au-del/ et du myst8rieux : « il est lui-
mÞme au-del/ du temps comme chose, comme matiHre ; aux figures du mythe
car, comme elles, il est figure identique / elle-mÞme, achev8e pour toujours »
(1960 : 150).

Le masque f8minin tout comme cette apparition de Matsuyama dans le rÞve
d’Urashima, oF nous voyons encore une fois un lien 8troit avec le ni onirique,
font que ce sont justement ces deux amants qui, comme le couple de la my-
thologie nipponne, vont donner naissance / une nouvelle vie, 8close dans la
souffrance de cette boule de « feu » qu’est la bombe atomique. Dans le huitiHme
tableau, quand Urashima, ayant subi une irradiation aigüe / la suite de l’ex-
plosion de la bombe H tomb8e dans l’eau tout prHs du bateau du Fukuryu-Maru,
est / l’hipital, il d8crit / Matsuyama qu’il l’a vue dans son rÞve : « Tu m’es

161 Cette apparition surr8aliste soit de Matsuyama soit d’Urashima est un motif r8current dans
la piHce qui lie les 8v8nements tragiques / leur amour r8ciproque : « Je vous vois encore,
comme une apparition dans un ni » (ibid. : 151).
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apparue en rÞve ! Tu es venue danser et chanter pour moi… Je suis malade,
Matsuyama… Nous sommes devenus pareils » (ibid. : 213). Cette derniHre
phrase exprime la tournure absolument tragique et cruelle que prend l’histoire
de ces deux amants, enfin unis162. Leur union na%t donc dans la douleur et la
destruction, puisque Urashima mourra des suites des retomb8es radioactives de
la bombe H : l’histoire de Nagasaki et de Matsuyama se r8pHte alors une nouvelle
fois.

R8sumons : le masque fonctionne dans Le Drame du Fukuryu-Maru non
seulement comme instrument de mise en scHne, mais aussi comme proc8d8
servant / renforcer la th8matique de la piHce. Comme le remarque d’ailleurs
Cousin dans ses Notes de composition et de mise en scHne, le masque doit cor-
respondre « / une n8cessit8, non seulement de forme sc8nique, mais surtout de
la piHce, afin de soutenir, de pr8ciser […] une action, une situation ou un destin »
(DFM : 275). Nous avons vu que le masque fonctionne ici d’une part comme
moyen de refouler le pass8 en procurant aux personnages la possibilit8 de se
transformer pour oublier et, d’autre part, comme outil initiateur pour acc8der /
une v8rit8 chim8rique et au mythe fondateur du Japon. Mais dans la piHce Le
Drame du Fukuryu-Maru, le masque assume une troisiHme fonction, celle de
dissimuler le « v8ritable » visage en fonctionnant donc comme un « Gegenbe-
griff zu Gesicht » (Weihe 2004 : 52), un motif doubl8 par la volont8 de Matsu-
yama de faire op8rer son visage br0l8 pour se redonner son vrai, ou plutit faux,
visage.

7.3.4. Visage brûlé et joli masque : alternance entre vérité et fausseté

Dans la piHce, on remarque assez vite que Matsuyama souffre de la laideur de son
visage qui, jadis trHs attrayant, est d8sormais d8figur8 par les multiples cicatrices
dues aux br0lures des radiations atomiques. C’est dans le deuxiHme tableau
qu’appara%t le plus ouvertement la honte qu’elle ressent devant son amant
Urashima : elle n’ose pas lui montrer son « nouveau » visage, puisqu’il a connu
« l’ancien ». Quand Urashima pose sur elle un regard plein d’amour, elle est
« gÞn8e » et « tourne la tÞte pour cacher son visage » (DFM : 147), comme on peut
le lire dans une didascalie. Pour Matsuyama, son visage couvert de cicatrices,
repr8sent8 sur scHne par un masque d8formant, n’est pas son « vrai » visage,
mais plutit un masque que la guerre lui a impos8 de porter :

Matsuyama : Et vos paroles 8taient comme des pierres que mes mains assemblaient…
Mais mon visage…

162 Nous rappelons que Matsuyama se montrait encore h8sitante dans son amour pour
Urashima, elle 8tant aristocrate et lui pÞcheur.
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Urashima : Je l’aime !
Matsuyama : Il vous effraie…
Urashima : Je manque d’habitude. Rappelle-toi nos premiers rendez-vous ! Te sou-
viens-tu de notre premiHre sortie ? Je n’osais mÞme pas te regarder !… Ton visage, ce
n’est pas toi : c’est la guerre. C’est la bombe ! Toi, tu es dessous. Quand je te verrai sans
effort, plus rien ne nous s8parera ! (Ibid. : 152)

Urashima, qui l’aime avec son « nouveau » visage, l’assure / maintes reprises
dans la piHce que ce visage n’est pas son « vrai » visage, mais le visage de la
guerre et de la bombe : la v8ritable Matsuyama se trouve sous ce masque (« [t]oi,
tu es dessous »). Dans cette scHne du deuxiHme tableau, le masque est alors d8fini
sous son aspect psychologique et plutit n8gatif de fausse apparence :

[L]e masque est ce qui appara%t aux autres. DerriHre, cach8 et prot8g8, l’Þtre authentique
reste conscient de sa diversit8. Nous mettons un masque pour para%tre diff8rents de ce
que nous sommes. Le masque est l’apparence ; le visage, senti de l’int8rieur, est la
r8alit8. (Pizzorno 1960 : 143)

Le masque est caract8ris8 ici comme l’antagoniste du visage : le masque est
« l’apparence », qui cache « l’Þtre authentique », contrairement au visage qui est
« l’int8rieur » et donc « la r8alit8 ». Pour Matsuyama, son v8ritable int8rieur est
dissimul8 sous ce masque qui mat8rialise la destruction, mais aussi la fausset8.

Une autre scHne int8ressante qui montre ce jeu antagonique entre masque
faux et v8ritable visage se trouve dans le dixiHme tableau quand O-nono, la voix
proph8tique de la piHce, relate le rÞve qu’il a fait de Matsuyama.163 Ce rÞve d’O-
nono, qu’il raconte aux filles faciles de la ville, est une d8composition complHte
du rÞve d’Urashima fait sur le bateau :

Dans une lumiHre blanche et douce, un clair de lune, lentement elle se pr8sente avec un
kimono de fÞte trHs riche et un masque neutre de ni sur son visage br0l8. TrHs beau !
Elle danse doucement, aristocratiquement, accompagn8e par les sons d8chirants du
koto. […] Elle commence / se d8shabiller, lentement, trHs lentement, avec tristesse. […]
Et dans la nuit, un p8tard, une lueur fulgurante… Elle a it8 le masque… et son visage…
le vrai… le sien… horrible… et son corps d’ivoire… Une lumiHre sanglante… (DFM :
228 sq.)

Dans cette narration du rÞve, nous rencontrons des attributs qui renforcent le
motif d’un ni onirique, comme l’allusion au « masque neutre de ni » et au
changement de costume, mais qui comportent toutefois un moment de sub-
version marqu8 par le d8nuement complet de la femme. Toute cette description
s’articule autour des contrastes : la « lumiHre blanche et douce » et le « clair de
lune », qui symbolisent la Japonaise comme cr8ature de rÞve – belle, exotique et

163 D8j/ plusieurs fois dans la piHce, O-nono essaie de convaincre Matsuyama de s’unir avec lui,
puisque tous les deux sont handicap8s ou d8figur8s par la guerre, comme on le voit surtout
dans le quatriHme tableau.
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aristocratique –, sont en contraste avec la « lueur fulgurante » et la « lumiHre
sanglante », qui symbolisent l’intrusion dans un lieu intime des « autres », ici les
Am8ricains, avec leur bombe atomique qui a d8truit cette ancienne image. Le
point culminant de ce rÞve est le moment oF elle enlHve ce visage « neutre de
ni sur son visage br0l8 », pour montrer son « vrai » et « horrible » visage, en
contraste extrÞme avec « son corps d’ivoire ». Matsuyama se transforme donc /
travers une danse sensuelle aboutissant / son point culminant avec l’enlHvement
du masque accompagn8 par des lumiHres violentes et funestes.

AprHs la pÞche meurtriHre, Urashima, trHs malade, est allong8 dans son lit
d’hipital et Matsuyama lui d8clare enfin dans le neuviHme tableau son amour et
sa volont8 de « vivre / [s]es cit8s, en 8gale » (ibid. : 219). Toutefois, elle est
d8chir8e entre son amour pour Urashima qu’elle ne veut ou ne peut plus fuir et la
honte suscit8e en elle par sa laideur et sa st8rilit8.164 Puisqu’elle ne peut plus rien
faire contre sa st8rilit8, elle d8cide pour Urashima, mais aussi pour satisfaire son
amour-propre, de se refaire belle en ayant recours aux progrHs technologiques :
« Ah ! tu as droit / la beaut8 ! Je voudrais Þtre belle pour toi. (A elle-mÞme :) Je
veux redevenir belle » (ibid. : 221). Ce vœu de Matsuyama trouve un terrain
favorable, puisque le gouvernement am8ricain propose / plusieurs femmes ja-
ponaises de se faire op8rer, comme on peut le lire dans le onziHme tableau. Son
grand-pHre Michizane est alors furieux, car il ressent cette op8ration esth8tique
comme un sacrilHge envers les dieux nippons, mÞme si la d8formation du visage
de sa petite-fille r8sulte justement d’une action humaine, donc trHs profane :

Quels sont donc ces hommes qui offrent / des jeunes filles de changer le visage que le
destin leur a donn8 ? Et Matsuyama veut accepter ? Cette vie nouvelle la rend folle ! Et
puis, quel sacrilHge envers les dieux qui seuls font ou d8font notre enveloppe charnelle.
(Ibid. : 234)

L’acte de refaire le visage revient / se refaire une nouvelle « enveloppe char-
nelle ». Cette r8volte physique de Matsuyama produit non seulement un chan-
gement de son .me, encore bien pr8sente derriHre son « masque » de la guerre et
de la destruction, mais 8galement un changement de sa nature, suscit8 par la
colHre des dieux qui 8taient pourtant rest8s muets face / la trag8die subie /
Nagasaki : « Les fleurs qui changent de couleur, et Matsuyama qui change d’.me
puisqu’elle veut changer de visage » (ibid. : 236).

Cette c8sure transformative appara%t 8galement au treiziHme tableau dans les
propos d’une jeune femme qui, comme le lecteur le comprendra plus tard, est
justement Matsuyama aprHs son op8ration. Le changement de la personnalit8

164 MÞme si Urashima lui r8pHte qu’il ne voit pas son aspect ext8rieur, la peau br0l8e pleine de
cicatrices, mais qu’il peut, par son amour, p8n8trer / l’int8rieur et voir ce qui la rend de
nouveau belle : « Mais tu sais, ton visage, je le vois… Je vois l’autre, celui que tu devrais
avoir » (DFM : 220).
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s’exprime alors non seulement dans le changement du visage, mais aussi dans
l’omission du nom (cf. ibid. : 247). Le treiziHme tableau et le retour de Matsu-
yama au village apportent une issue tragique, puisque, aprHs le d8cHs d’Ura-
shima, mort dans le d8lire et la douleur, un cortHge funHbre traverse la ville.
Lorsque Matsuyama comprend que son amant est d8c8d8 durant son absence,
elle veut se jeter sur ses cendres pour se suicider et crie sa douleur et son
d8sespoir. Michizane, qui s’8tait oppos8 avec v8h8mence / cette op8ration, est
8bloui par le nouveau visage de sa petite-fille, qui devient pour lui un don des
dieux, justifiant donc l’op8ration :

Michizane : Ma petite-fille ! Un visage comme le tien ne peut qu’Þtre b8ni par les
dieux !
La Foule : Les dieux lui dont [sic] donn8 un nouveau visage ! Les dieux lui ont donn8 un
nouveau visage !
Les marins malades : Quel dieu pourra nous donner un nouveau corps ?
Matsuyama, se redressant, elle se jette sur l’urne. Ils tentent de l’8carter : Non ! Non ! Je
maudis ce visage ! Ah ! Je veux Þtre avec toi ! Je veux te toucher ! Je veux mettre ce
visage dans tes cendres. (Ibid. : 250)

MÞme si le visage de Matsuyama est un visage « faux », un visage op8r8, il est
consid8r8 par Michizane et la Foule comme un don des dieux, ce qui le rend de
nouveau « v8ritable » et « pur » et transmue donc la signification s8miotique du
masque. Mais cette transfiguration est remise en question par les propos des
marins malades qui 8taient sur le mÞme bateau qu’Urashima : « Quel dieu
pourra nous donner un nouveau corps ? ». Cette interrogation rend la scHne
quasi absurde, puisque, aprHs l’op8ration de Matsuyama, devenant le symbole
du retour de la beaut8 et de la vie, son amant Urashima meurt : ce sont les
progrHs technologiques qui ont tu8 Urashima et embelli Matsuyama. C’est ce que
ressent Matsuyama lorsqu’elle se demande : « J’ai peut-Þtre commis une faute
grave d’avoir voulu changer de visage ? » (ibid. : 253).

Gabriel Cousin s’est donc servi du masque inspir8 du ni de plusieurs faÅons
dans sa piHce Le Drame du Fukuryu-Maru. Le masque r8unit en lui diverses
fonctions – sc8niques et narratives – couvrant des lectures diff8rentes : instru-
ment de mise en scHne, moyen d’oublier le pr8sent pour acc8der / un pass8
chim8rique, cl8 initiatrice pour unir les amants Urashima et Matsuyama afin de
recr8er un mythe fondateur nippon, jeu troublant de cette alternance entre v8rit8
et fausset8 et enfin outil transformatif et sacral. Les auteurs que nous 8tudions ici
ne se contentent pas toutefois d’avoir recours aux outils sc8niques employ8s
dans le ni, mais se servent 8galement de ceux utilis8s dans le kabuki oF les
diff8rents costumes et maquillages permettent / la fois d’identifier le personnage
et d’offrir un moyen de communication s8miotique avec les spectateurs.
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7.4. Costumes et maquillages dans le kabuki : marqueurs
d’identité et outils de communication

Dans le kabuki, les outils th8.traux valorisent l’abondance des stimuli visuels et
auditifs que l’acteur cr8e / travers son jeu sc8nique expressif. Il existe deux outils
sc8niques, utilis8s par les acteurs sur le plateau, qui d8finissent le kabuki et que
nous n’avons pas encore vus dans notre pr8sentation de ses traits caract8risti-
ques : premiHrement, les costumes somptueux et magnifiques qui font partie de
la mise en scHne et, deuxiHmement, l’usage du kumadori, un art du maquillage
sophistiqu8.

f l’aide de ces outils, les artistes de kabuki jouent leur rile tout en dominant la
scHne ; le texte et l’auteur sont rel8gu8s au second rang, voire quasiment laiss8s
de cit8. Pendant longtemps, les acteurs de kabuki, tout comme ceux de la
Commedia dell’arte, pouvaient mÞme jouer sans avoir recours / un texte. On a
tout de mÞme commenc8 / fixer sur papier les histoires mises en scHne : le texte
fournissait alors seulement une matiHre de base que l’acteur pouvait et mÞme
devait remodeler avec chaque repr8sentation. En effet, les piHces qui trouvent
leur origine dans le kabuki puisent leur v8ritable puissance dans l’art de la
repr8sentation et donc avant tout dans le jeu de l’acteur. C’est seulement / partir
de l’Hre Meiji que les premiers ouvrages de kabuki ont 8t8 imprim8s (cf. Im-
moos / Mayer 1975 : 143). Ainsi, le kabuki diffHre nettement du bunraku,
puisque le th8.tre de marionnettes, lui, part d’un texte litt8raire issu de la tra-
dition 8pique. La valeur du texte 8crit se manifeste tout au d8but de la repr8-
sentation de bunraku quand le r8citant prend le livre pieusement dans ses mains
et s’incline devant lui (comme on peut d’ailleurs l’observer dans Le Livre de
Christophe Colomb de Claudel, cf. LCC : 42 et 129).

Pour comprendre le rile des costumes dans le kabuki, nous reviendrons au ni
qui lui aussi utilise des costumes raffin8s. Les d8cors 8tant pratiquement absents
de la scHne du ni, les masques et les costumes des interprHtes sont, eux, d’autant
plus riches en histoires et symboles. Les couleurs et les motifs des vÞtements
somptueux reflHtent l’ambiance lyrique et mÞme m8taphorique des drames (cf.
Scholz-Cionca 2003 : 19). Ce sont surtout les costumes luxueux du shite qui font
contraste avec cette scHne austHre du th8.tre ni, offrant l’effet d’un « optisch zu
erlebendes Echo der oft malerisch lyrischen Naturbeschreibungen zahlreicher
Textpartien, die zur Beschreibung von Jahreszeiten und Landschaften […] vom
Chor nachdrücklich intoniert werden » (Zobel 2003 : 51). L’utilisation des dif-
f8rents costumes du ni n’est d’ailleurs pas strictement r8serv8e / un personnage
particulier : au contraire, les costumes sont / chaque fois recr88s et r8invent8s
pour le rile en question, contrairement au kabuki oF les costumes sont souvent
assign8s / un rile pr8cis (cf. Kirihata 2003 : 123). Dans les deux formes th8.-
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trales, il peut y avoir des changements de costume du personnage principal (ou
secondaire) sur scHne. Une piHce de ni est souvent r8partie en deux actes et entre
ces deux actes, le shite peut alors se transformer, par exemple, d’une jeune
femme semblant appartenir au monde terrestre en un spectre, d8mon ou dieu au
second acte. Dans le kabuki, les changements de costumes sont beaucoup plus
spectaculaires : c’est au d8but du XIXe siHcle qu’est mise au point une technique
qui permet aux acteurs de se changer sur scHne avec l’aide des assistants, les
kurogo, qui tirent sur dix fils pour d8ployer un autre costume cach8 sous l’autre
et le r8v8ler ainsi au public (cf. Leims 19872 : 72). Ce changement de costume a
8galement pour but d’offrir au public un stimulus optique suppl8mentaire du-
rant la repr8sentation de ce spectacle riche en impressions visuelles. f ce sujet,
nous rappelons que le kabuki s’est d8velopp8 au cours de l’8poque d’Edo et a
tent8, entre autres, de produire une image vivante exprimant l’air du temps et de
repr8senter sur le plateau des sujets ou problHmes de la soci8t8 contemporaine.
En effet, les citoyens ais8s des villes commerciales, comme <saka, exigeaient un
style de repr8sentation correspondant / leurs attentes et / leur sens esth8tique.
Ainsi, le kabuki se diff8rencie largement du ni, puisque son public voulait
surtout savourer un spectacle orchestr8 dans les couleurs chatoyantes des cos-
tumes et des paysages sc8niques et qui leur r8vHle soit un monde fantastique avec
des dieux agissant sur scHne, soit un univers 8pique oF les h8ros d8montrent leur
force physique et mentale.

Contrairement au ni, le kabuki ne conna%t pas de masques en bois, mais des
« masques de maquillage ». Ces diff8rents maquillages du kabuki ont pour but de
cr8er un maximum d’expressivit8 : le public peut reconna%tre d’embl8e, / travers
le maquillage, les intentions et les traits caract8ristiques du personnage. C’est
aussi / travers le maquillage des acteurs et leurs costumes que sont exprim8s le
statut, la profession et l’.ge. Par exemple, les onnagata 8lHvent leurs sourcils
consid8rablement, colorent leurs dents en noir, pour les rendre « invisibles », et
r8duisent leurs lHvres / un petit point rouge (cf. Leims 19872 : 65). C’est surtout
dans les piHces de l’aragato que la mise en scHne travaille avec des couleurs fortes
et symboliques. Les personnages m8chants arborent souvent un maquillage
kugeare : une barbe noire avec des veines bleues. En revanche, les rayures rouges
caract8risent le h8ros de la piHce et ext8riorisent la vertu et la puissance, comme
on le voit dans le visage du sujiguma. Les teintes brun.tres-violettes sont souvent
utilis8es pour repr8senter des d8mons, spectres ou Þtres surhumains, comme on
le voit dans le visage du tsuchigumo.165

Pour saisir l’importance de ces outils th8.traux dans la repr8sentation sc8-

165 Nous avons b8n8fici8 d’une courte introduction dans les diff8rents maquillages du kabuki
par la guide sp8cialis8e en kabuki Kazui Yabe. Elle a eu l’amabilit8 de nous introduire dans la
quintessence du kabuki lors de notre s8jour / Tikyi du 2 au 12 septembre 2013.
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nique, nous nous pencherons sur les analyses d’Erika Fischer-Lichte dans son
ouvrage Semiotik des Theaters. La chercheuse constate que, dans la plupart des
cultures, le maquillage g8nHre un changement s8miotique et temporaire du
personnage. El8ment important du signifiant, le maquillage agit d’une part
comme forme et couleur et, d’autre part, comme leur localisation. En effet, le
maquillage est en mesure d’apporter une transformation profonde : il peut
changer la couleur de la peau, le nombre de rides, la taille de la bouche et des yeux
et offre donc la possibilit8 de remodeler tous les visages, quelle que soit leur
nature r8elle, pour satisfaire les id8aux culturels et pour souligner les statuts
sociaux illustr8s sur scHne (cf. Fischer-Lichte 20075 : 104). Les costumes et
maquillages agissent donc, pour se r8f8rer / Erving Goffman, comme des do-
cuments identitaires (cf. 1967 : 59 sqq.) : ils informent rapidement et globale-
ment sur les diff8rents riles pour satisfaire de cette maniHre les attentes du
public. Ainsi, ces outils th8.traux agissent, pour reprendre Fischer-Lichte,
comme « ein wichtiger Wirkungsfaktor im Prozeß der Etablierung bzw. Stabi-
lisierung der Identität » (20075 : 122). L’identit8 d’un personnage sur scHne est
donc toujours d8ploy8e en tant que produit d’un processus de signe : le sens est
en partie constitu8 par un aspect ext8rieur constant, toujours reproductible de la
mÞme maniHre, ou par des signes qui peuvent changer en fonction du change-
ment de l’individualit8 de l’acteur-personnage (cf. ibid. : 131). f ce sujet, nous
nous r8f8rons / l’article « Les maladies du costume de th8.tre » de Roland
Barthes, publi8 dans le Th8.tre Populaire en mars/avril 1955, oF le th8oricien se
plaint de l’utilisation du costume dans le th8.tre occidental qu’il juge souvent de
mauvais go0t et ayant des fonctions inutiles (par exemple servant uniquement /
l’esth8tisme de la mise en scHne). Pour Barthes, « le costume doit Þtre un argu-
ment » (2002 : 142) avec une fonction s8mantique, faÅonn8e telle qu’on la d8-
couvre dans le kabuki, mais aussi, comme nous allons le voir, dans le th8.tre de
Jean Genet.

Les costumes et les diff8rentes formes de maquillage dans le kabuki agissent
alors comme des 8l8ments essentiels dans ce processus de communication entre
l’acteur et le spectateur, puisque le visage et le corps peuvent d8montrer l’ap-
partenance / une classe particuliHre ou l’individualit8 du personnage. Bien s0r,
ces outils sc8niques sont toujours li8s aux st8r8otypes sociaux de la culture qui
les entoure. Dans Les Paravents de Jean Genet, l’auteur, en utilisant un costume
quasi grotesque et un maquillage terrifiant, entend susciter des sentiments
d’ins8curit8 et de malaise chez le public qui n’arrive plus / saisir les diff8rentes
identit8s qui se m8langent et se d8truisent mutuellement. Nous sommes donc en
pr8sence d’une utilisation d’un outil th8.tral propre au kabuki, mais aussi /
l’op8ra de P8kin, que Genet remodHle pour mettre en avant ses ambitions sc8-
niques et son esth8tique th8.trale qui d8concertent encore aujourd’hui.

Marqueurs d’identité et outils de communication 205

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

7.5. Les Paravents entre grossissement de la réalité et
monstruosité du personnage

La piHce Les Paravents a 8t8 marqu8e par une grande pol8mique autour de la
mise en scHne de 1966 : hommes politiques et responsables militaires 8taient
choqu8s par le contenu non-patriotique et provocant de l’ouvrage de Genet166.
Cette violente pol8mique a fait que la piHce Les Paravents a 8t8 uniquement
perÅue / un premier niveau d’interpr8tation associant son contenu exclusive-
ment / la guerre d’Alg8rie (1954–1962). Certes, la piHce suggHre comme toile de
fond l’Alg8rie, mais elle comporte 8galement un discours sensitif sur la mort, la
comm8moration et la misHre, tout en utilisant un jeu sc8nique extrÞmement
innovant et vari8. Se dressant contre cette condamnation des obsc8nit8s lin-
guistiques et ces reproches concernant le cit8 insultant de la piHce envers la
France, FranÅois Regnault pr8cise dans La famille des Orties que Les Paravents
n’est pas « une piHce politique. Ce n’8tait pas une piHce sur la guerre d’Alg8rie,
pas mÞme une piHce sur l’Alg8rie » (1983 : 21). En ce qui concerne l’opinion de
Genet face / la « signification » de sa piHce, mot qui ne se justifie toutefois pas vu
la complexit8 s8miotique des Paravents, il 8crit / Roger Blin : « Il s’agit, bien s0r,
d’un comportement th8.tral, et j’ai pris soin de pr8ciser que la scHne s’oppose /
la vie. Ma piHce n’est pas l’apologie de la trahison. Elle se passe dans un domaine
oF la morale est remplac8e par l’esth8tique de la scHne » (1966 : 21 sq.). Que
Genet parle d’un passage / « un domaine oF la morale est remplac8e par l’es-
th8tique de la scHne » peut / premiHre vue para%tre 8tonnant, mais ne l’est en
aucun cas : la piHce Les Paravents est justement marqu8e par un m8lange entre
une diction lyrique, des costumes m8tamorphos8s et un maquillage excessif qui
joue sur ce recul po8tique dans le temps et l’espace. Ce « d8tournement po8tique
et politique » (Vannouvong 2010 : 145) rend l’interpr8tation de cette piHce
d’autant plus complexe que tout moyen d’identification se voit diffract8.

La piHce Les Paravents est construite autour de seize tableaux qui juxtaposent
des scHnes semblant / premiHre vue assez disparates. Les tableaux un / quatre
exposent l’action de la piHce en faisant alterner le monde des Arabes et celui des
colons. Ils sont surtout centr8s sur le personnage Sa"d et sa famille : la MHre et
Lexla. Le d8veloppement principal se d8roule dans les tableaux cinq / dix autour
de deux thHmes principaux : le vol de Sa"d qui est jug8 par le Cadi et la mort
omnipr8sente avec la MHre de Sa"d. Celle-ci, exclue d’un enterrement, essaie

166 Au cours de l’ann8e 1966, on assiste / de violentes manifestations et 8meutes contre la piHce
Les Paravents : des anciens soldats d’Indochine et d’Alg8rie voient dans cette piHce une
insulte contre l’arm8e franÅaise. Andr8 Malraux (1901–1976), Ministre d’Ptat charg8 des
Affaires culturelles, doit alors d8fendre la piHce devant l’Assembl8e nationale contre des
d8put8s qui l’accusent d’Þtre anti-franÅaise. Pour lire l’intervention de Malraux, voir http://
www.assemblee-nationale.fr/histoire/7ek.asp (consult8 le 22/01/19).
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d’entrer en contact avec le monde des d8funts, plus pr8cis8ment le r8volution-
naire Si Slimane, dans une s8ance avec le m8dium Madani-la-Bouche. Le dixiHme
tableau fonctionne comme une sorte de transition ou de c8sure de l’action avec le
thHme de la r8volte des Arabes qui br0lent les maisons des colons en dessinant
des flammes sur les paravents. Les tableaux onze / seize, eux, sont empreints de
discours polyphoniques autour de deux grands mouvements : premiHrement, le
remplacement de la r8volte par la guerre et celui du vol de Sa"d par la trahison ;
deuxiHmement, les vivants qui sont en dialogue constant avec les morts (cf.
KoltHs / Regnault 1983 : 50 sqq.).

Les personnages sont d8chir8s entre le pr8sent et le pass8, entre les attentes de
la soci8t8 et leurs rÞves inaccomplis, et semblent Þtre men8s par cette fatalit8
omnipr8sente dans toute la piHce. Selon Marie-Claude Hubert dans son article
« Les Paravents », figurant dans le Dictionnaire Jean Genet, les personnages
« allient une dimension all8gorique qui les rend proches de la ‹ sur-marion-
nette › » (2014b : 492), faisant r8f8rence au concept d’Edward Gordon Craig qui
prine le remplacement des acteurs par des poup8es pour rendre la mise en scHne
plus intense. Un autre 8l8ment frappant dans Les Paravents est l’utilisation des
outils th8.traux comme les costumes et le maquillage : loin d’Þtre de simples
outils sc8niques, ils fonctionnent comme de v8ritables marqueurs d’identit8 qui
oscillent entre l’illusion et l’image cr88e, une tension r8currente dans l’esth8tique
du contraste et du paradoxe propre / Genet. L’8crivain d’ailleurs donne lui-
mÞme des indications sur les personnages dans un paratexte pr8c8dant la piHce
et pr8cise leur aspect physique :

Si possible, ils seront masqu8s. Sinon, trHs maquill8s, trHs fard8s (mÞme les soldats).
Maquillages excessifs contrastant avec le r8alisme des costumes. […]. Aucun visage ne
devra garder cette beaut8 conventionnelle des traits dont on joue trop au th8.tre comme
au cin8ma. (LP : 11)

Dans cette remarque de Genet, nous trouvons trois points int8ressants pour ce
travail de recherche : d’abord, la mention du masque qui, comme nous l’avons
d8j/ vu, joue un rile crucial dans la mise en scHne des NHgres et est emprunt8 au
ni ; puis, la mention des maquillages exag8r8s, rappelant les visages maquill8s
du kabuki ; enfin, la mention du « r8alisme » des costumes en contraste avec
l’artificialit8 du visage, qui montre une distanciation de Genet vis-/-vis du ci-
n8ma ou de la t8l8vision pour proposer une vision po8tique et m8tath8.trale
dans son esth8tique th8.trale, ce que Barrault souligne d’ailleurs / maintes
reprises dans ses interviews sur l’8crivain.
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7.5.1. Parure artificielle et retour destructif vers le soi : la terrifiante Warda

Un personnage particuliHrement marquant dans Les Paravents est Warda, « the
great hieratic whore » (Pronko 1967 : 66), la propri8taire du bordel dans lequel
viennent s’amuser les soldats franÅais et alg8riens. On ne peut manquer natu-
rellement d’8tablir un certain parall8lisme entre Warda des Paravents et Irma du
Balcon, deux femmes qui aident leurs clients / se (re)cr8er une image / la fois
« parfaite » et illusoire qui se substitue / un pr8sent r8el, mais d8senchant8.

Dans la repr8sentation de la piHce Les Paravents en 1966, c’est l’actrice
franÅaise Madeleine Renaud (1900–1994), 8pouse de Jean-Louis Barrault, qui
joue le rile de Warda. Dans une lettre conserv8e / la BNF, accompagn8e d’une
photocopie d’un croquis et adress8e / Jean-Louis Barrault, Jean Genet pr8cise le
maquillage de Madeleine Renaud :

Le visage tout blanc. On la peint sous les yeux des spectateurs. […] On lui mettra un
grand manteau dor8. Comme une chape de Saint-Sacr8ment [sic]. Bottines dor8es et
lourdes. […] Les cheveux en bleu ciel. Chignon trHs haut dress8. Comme un chignon de
Marie-Antoinette avant la prison. TrHs haut. Plein d’aiguilles / chapeau. Maquillage
dor8 ou presque. Les mains dor8es. Ne vous pr8occupez pas trop de l’Alg8rie. […] Les
dents de Madeleine : fausses. Dor8es et retrouss8s […]. (4-COL-178 (695))167

f travers le costume et le maquillage, Genet mÞle plusieurs identit8s dans le
personnage de Warda. D’abord, nous avons ce « visage tout blanc » qui fait
penser aux acteurs de kabuki (ou de l’op8ra de P8kin) ou mÞme au Pierrot
franÅais avec sa tristesse inn8e. Le fait de peindre Warda « sous les yeux des
spectateurs » ajoute / la mise en scHne une nuance de th8.tralit8 affich8e, une
th8.tralit8 qui confronte le spectateur / un acte d’ali8nation et / un pacte sp8-
cifique de « lecture » vis-/-vis de la repr8sentation. Pour renforcer le cit8 bur-
lesque de ce jeu des identit8s non-identifiables, cit8 burlesque qui cependant
garde toujours un aspect trHs s8rieux, l’acteur fait porter / la tenanciHre du
bordel un manteau ressemblant / « une chape de Saint-Sacr8ment [sic] ». Ce
m8lange entre un personnage profane, voire charnel et un vÞtement sacral at-
tribue / Warda cette puissance bic8phale qui incorpore les envies primaires des
humains pour en former un tout et ainsi les l8gitimer. Quant / la coiffure bleue /
la Marie-Antoinette, elle confHre / Warda une sorte de monstruosit8 royale et
tragique, renforc8e par un maquillage dor8.168 La mention des dents qui sont
« fausses », « dor8es » et « retrouss8es » fait penser aux onnagata du kabuki, qui
ont les dents peintes en noir pour les faire dispara%tre. De plus, Genet est fascin8

167 Jean Genet a envoy8 / Roger Blin la mÞme lettre qui se trouve dans les Lettres / Roger Blin
(cf. 1966 : 34).

168 L’auteur renforce ce point dans une lettre / Roger Blin en d8clarant que « Warda doit Þtre
une espHce d’Imp8ratrice » (ibid. : 25).
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par le motif de la ruine que le public devrait ressentir physiquement : « J’oubliais
la ruine ! Celle des dents cultiv8es / l’aiguille de Warda, et la ruine totale de la
piHce. Vraiment, il faudrait qu’/ la sortie, les spectateurs emportent dans leur
bouche ce fameux go0t de cendre et une odeur de pourri » (1966 : 16). Un autre
parall8lisme s’impose : l’aspect ext8rieur de Warda s’apparente / la fois au clown
blanc du cirque et au tableau que Genet brosse du funambule qui, lors de sa
danse p8rilleuse sur le fil, unit ce cit8 fabuleux / son pouvoir transformatif pour
comm8morer cette fÞte nocturne qu’est le cirque :

Ton maquillage ? Excessif. Outr8. Qu’il t’allonge les yeux jusqu’aux cheveux. Tes ongles
seront peints. […] Homme ou femme ? Monstre / coup s0r. […] Donc, fard8, somp-
tueusement, jusqu’/ provoquer, dHs son apparition, la naus8e. Au premier de tes tours
sur le fil on comprendra que ce monstre aux paupiHres mauves ne pouvait danser que l/.
(1979 : 16)

f cit8 de ce maquillage outr8, nous retrouvons cette notion de travestissement
ou d’hermaphrodite faisant du funambule un Þtre effrayant et fantastique
(« Homme ou femme ? Monstre / coup s0r »), suscitant / travers son jeu au-
dacieux de « la naus8e » chez le spectateur qui s’8crie / chaque mouvement
risqu8 sur le fil. Tout comme cet Þtre Warda, excessif et malsain, ne peut exister
que sur le plateau, « ce monstre aux paupiHres mauves ne pouvait danser que
l/ ».169

Dans la piHce Les Paravents, Warda appara%t pour la premiHre fois dans le
deuxiHme tableau, assise dans son bordel oF « une servante agenouill8e aux
pieds de Warda […] lui pose du blanc de c8ruse sur les pieds » (LP : 27). Cette
pr8paration de Warda sur scHne offre donc au spectateur-lecteur non seulement
une mise / distance avec ce qui se passe sur le plateau, mais souligne 8galement
ce va-et-vient r8current entre les identit8s floues et les images cr88es / travers un
jeu rituel dans un milieu clos cher / Jean Genet. Cette artificialit8 du jeu, mais
aussi du personnage, est 8galement soulign8e par l’8nonc8 de Warda qui cons-
tate : « La nuit commence par l’habillage, la peinture. Quand le soleil est tomb8 je
ne pourrais rien faire sans mes parures… » (ibid. : 28). Ce motif nous renvoie
encore une fois / la piHce Le Balcon dans laquelle Irma, propri8taire du bordel et
meneuse du jeu, offre / ses clients un lieu et un moment servant d’8chappatoire
au monde « r8el » pour les entra%ner dans cet univers ritualis8 de la maison close.
9tre nocturne aux couleurs et vÞtements criards et d8mesur8s, Warda a 8gale-
ment besoin de ses « parures » fausses et outr8es pour se prot8ger et rentrer dans
son moi int8rieur, / la fois dissimul8 et ext8rioris8 par le costume et le ma-
quillage. Cette pr8paration de Warda sur scHne s’intensifie encore lorsque Warda

169 Nous rejoignons ici cette notion artaudienne du th8.tre pur, notion / la fois terrifiante et
purifiante pour le spectateur qui se voit confront8 / ses plus violents cauchemars et d8sirs
lors de la repr8sentation.
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demande / la Servante de lui dessiner des veines bleues sur les mains peintes en
blanc (cf. ibid. : 29). Dans cette th8.tralisation « ouverte » lors de la repr8sen-
tation, nous voyons des liens 8vidents avec les personnages m8chants et intri-
gants du kabuki, visibles sous leur maquillage de kugeare avec ses lignes bleues
sur le visage. La monstruosit8, tout comme la puissance de Warda, est soulign8e
par le commentaire de Genet sur le deuxiHme tableau quand il 8crit que « Warda
sera mont8e sur un escabeau de deux ou trois marches, et son manteau dor8,
quand il sera sur elle, recouvrira l’escabeau » (cf. ibid. : 37), ce qui fait d’elle un
Þtre / la fois terrifiant et gigantesque et un v8ritable objet-f8tiche des d8sirs.170

Un changement brusque s’effectue dans le quatorziHme tableau des Para-
vents : les fractures du dixiHme tableau, avec le d8but de la r8volte et les incendies
des propri8t8s des colons, et du douziHme tableau, avec l’assassinat de la Petite
Communiante, se font 8galement sentir dans le bordel clos de Warda qui se
trouve confront8e / l’effondrement de son monde h8t8rotopique. S’av8rant trHs
productive dans l’analyse des œuvres de Jean Genet, la notion de l’h8t8rotopie a
8t8 d8velopp8e et d8finie par Michel Foucault dans « Des Espaces Autres »171.
Selon le th8oricien, les h8t8rotopies sont

des lieux r8els, des lieux effectifs, des lieux qui sont destin8s dans l’institution mÞme de
la soci8t8, et qui sont des sortes de contre-emplacements, sortes d’utopies effective-
ment r8alis8es dans lesquelles les emplacements r8els, tous les autres emplacements
r8els que l’on peut trouver / l’int8rieur de la culture sont / la fois repr8sent8s, contest8s
et invers8s, des sortes de lieux qui sont hors de tous les lieux, bien que pourtant ils
soient effectivement localisables. (1984 : 755 sq.)

Agissant dans le monde h8t8rotopique de son bordel, Warda assiste alors /
l’8croulement de sa r8alit8 fictive qui mÞle l’Image / l’Illusion. f ce sujet, elle vit
une exp8rience / la fois identitaire et bouleversante quand elle se regarde dans le
miroir, puisque celui-ci constitue l’« espace irr8el » (ibid. : 756) par excellence :
Warda est / la fois pr8sente et absente devant son propre reflet. Dans Der Raum
des Anderen und Andere Räume, Urs Urban d8crit 8galement, en se r8f8rant /

170 On peut voir Madeleine Renaud dans le personnage de Warda sur une photographie qui
montre que Jean-Louis Barrault et Roger Blin se sont vraiment efforc8s de respecter les id8es
sc8niques de Genet (cf. Deguy 1972 : 56). Sur une autre photographie, on peut contempler la
coiffure avec les 8pingles et le maquillage de Warda dans une vitrine (cf. Dichy / Corvin
2006 : photographie 156).

171 Dans « Des Espaces Autres », Michel Foucault 8labore cinq principes de l’h8t8rotopie.
PremiHrement, il constate que toute culture est constitu8e d’h8t8rotopies (cf. 1984 : 756) et,
deuxiHmement, que celles-ci 8voluent au cours du temps (cf. ibid. : 757). TroisiHmement,
« l’h8t8rotopie a le pouvoir de juxtaposer en un seul lieu r8el plusieurs espaces, plusieurs
emplacements qui sont en eux-mÞmes incompatibles » (ibid. : 758). Puis, les h8t8rotopies
se caract8risent par une rupture avec le temps (cf. ibid. : 759) et, pour finir, elles « supposent
un systHme d’ouverture et de fermeture » (ibid. : 760), faisant d’elles des lieux / la fois clos et
p8n8trables.
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Foucault, le motif du miroir chez Genet comme une h8t8rotopie, puisqu’il dis-
tancie la personne d’elle-mÞme : « Der Spiegel ist ein utopischer Raum, insofern
ich mich dort als einen Anderen erkenne, ich bin, indem und weil ich an einem
anderen Ort bin » (2007: 156). Ainsi, devant le miroir, Warda s’8crit : « J’en ai
mal au ventre jusqu’au centre de la terre. […] Pauvres jupons d’or ! J’ai cherch8
qu’un jour, au lieu d’Þtre parure vous soyez, / vous seuls, la putain dans la gloire.
Fini, mon rÞve » (LP : 196). Ce rÞve illusoire de Warda, renforc8 par son ext8rieur
outr8 et son rile nocturne dans le bordel, voulant Þtre « une espHce de man-
nequin dor8 » (ibid. : 197), est d8truit par un retour au rile primaire et charnel
du bordel : « Moi, Warda, les hommes venaient de loin pour me voir me curer les
dents avec mes grandes 8pingles / chapeau. Maintenant, ils viennent me baiser »
(ibid. : 198). Reine des parures et des d8sirs de soumission de ses clients qui
venaient dans le bordel pour la contempler dans sa grandeur, Warda est donc
charnellement sous l’emprise de la r8volution. Tout ce qui a 8t8 cach8 dans le
bordel est alors expos8 dans la r8alit8, un autre parall8lisme avec Le Balcon, oF
les trois personnages, L’PvÞque, le Juge et le G8n8ral, subissent par l’exposition
ext8rieure une modification complHte de leur individualit8 en ext8riorisant leur
statut social, cr88 dans le bordel172. La disparition de l’h8t8rotopie s’effectue
8galement dans Les Paravents oF « [l]e bordel n’est plus le bordel et pour ainsi
dire, on baise / ciel ouvert » (ibid. : 199). Puisque « chaque h8t8rotopie a un
fonctionnement pr8cis et d8termin8 / la soci8t8 » (Foucault 1984 : 757), Warda
ne peut pas supporter cette ouverture du bordel qui la r8duit / une femme facile :
« Moi, Warda qui devais de plus en plus m’effacer pour ne laisser / ma place
qu’une pute parfaite, simple, squelette soutenant des robes dor8es et me voici /
fond de train redevenir Warda » (LP : 199). Cet 8nonc8 est particuliHrement
8loquent, car Warda fait ici comprendre qu’/ travers la parure, le v8ritable
personnage s’efface, tournant en un « squelette soutenant des robes dor8es »,
pour devenir ce mannequin artificiel, ce qui explique, entre autres, cette mise en
scHne ouverte de la pr8paration du personnage. En effet, comme le souligne aussi
Urs Urban, Genet « dekonstruiert […] das Dargestellte im buchstäblichen Sinne,
indem er es als Hergestelltes markiert und so zugleich gewissermaßen von sich
selbst entfernt » (2007 : 202). Par l’abolition des anciennes rHgles et la sup-
pression des vÞtements et du maquillage criards, Warda est forc8e de « redevenir
Warda ». Ce qui suit peut Þtre interpr8t8 comme un moment de r8volte d8lib8r8
de la part du personnage qui se suicide en arrachant ses vÞtements, ou une mort
suscit8e par le retour du soi / la surface : « Elle commence / d8chirer sa jupe, si
bien qu’/ l’arriv8e de Malika elle sera en guenilles cependant qu’elle pousse une
longue plainte » (id.). Ce renversement ou retour de l’ancienne image de Warda

172 Le bordel comme lieu h8t8rotopique sera examin8 plus en d8tail dans la partie portant sur le
rile de la c8r8monie dans la piHce de th8.tre Le Balcon.
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est accentu8 par le d8chirement de la parure, une transformation corporelle que
l’on peut justement observer dans le kabuki. Cette mort du personnage est alors
mise en scHne d’une faÅon corporelle et sc8nique qui fait dire / Malika, fille du
bordel : « Mais… on dirait aprHs une explosion ! » (ibid. : 201). Dans le com-
mentaire du quatorziHme tableau, Jean Genet pr8cise que Warda, aprHs avoir
d8chir8 ses vÞtements, « deviendra un v8ritable monstre de haine et de tristesse »
(ibid. : 224). La sorciHre de la piHce subit donc une m8tamorphose sc8nique par
l’enlHvement du costume et se transforme en un Þtre informe qui canalise les
sentiments les plus intenses face / cette exposition d’un soi qui voulait toujours
se cacher aux regards des autres.

7.5.2. La Mère et Lexla : monstruosité maternelle et laideur cagoulée

D’autres personnages f8minins font d8lib8r8ment usage du costume et du ma-
quillage comme moyens sp8cifiquement 8labor8s et conÅus dans une optique
fortement s8miotique pour souligner leurs traits caract8ristiques et leurs trou-
bles identitaires : ce sont Lexla, la nouvelle femme de Sa"d et la MHre de celui-ci.
Pour Genet, leurs maquillages et costumes doivent traduire et mat8rialiser la
misHre des personnages et la d8solation de leur situation : « la d8tresse alg8-
rienn[e] doi[t] avoir d’autres couleurs et d’autres matiHres, qu’il faut d8couvrir »
(1966 : 15). Couple infernal au sens propre du terme, Lexla et la MHre entre-
tiennent une relation marqu8e par la haine et la m8fiance.

Nous commencerons par l’analyse du maquillage de la MHre173, puisque celle-
ci appara%t dHs le premier tableau : la MHre, « nu-pieds, et chacun de ses doigts
[…] d’une couleur – diff8rente – violente » (LP : 17), est alors en voyage avec
Sa"d, une valise vide en main, pour rencontrer sa bru Lexla. Dans la repr8sen-
tation de la piHce Les Paravents en 1966, c’est l’actrice Maria CasarHs (1922–1996)
qui joue le rile de la MHre. Dans sa derniHre lettre / Roger Blin, Genet exprime
son admiration pour cette actrice174 et lui conseille de bien renter dans le per-
sonnage de la MHre en contemplant son visage enlaidi par le maquillage dans le
miroir pour chercher et d8couvrir « une beaut8 que chaque spectateur […]

173 L’importance du rile de la MHre dans cette piHce est non n8gligeable, comme on le voit dans
le processus d’8criture de la piHce Les Paravents dont les 8bauches initiales datent de
novembre 1955. Les premiHres id8es de titres pour la piHce sont alors La Mort, Les MHres
puis La MHre (titre attest8 en octobre-novembre 1959) (cf. GNT 4.9.). Selon Odette Aslan,
c’est en remplaÅant ces titres originaux par Les Paravents que « Genet a sans doute indiqu8
l’importance qu’il entendait donner au principe de d8cors requis pour son spectacle »
(1972 : 14).

174 « Si ce petit livre s’ouvre sur votre nom, vous comprenez donc que j’aie voulu le clore par le
nom de cette femme admirable, qui tout le temps vous a aid8 avec sa fougue ib8rique : Maria
CasarHs » (Genet 1966 : 68 sq.).
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pourrait retrouver d’une faÅon un peu h8sitante, en lui-mÞme, enfoui, mais
capable de remonter / sa propre surface » (1966 : 68). Le maquillage et le cos-
tume de la MHre ne doivent pas Þtre vus comme de simples accessoires de mise en
scHne, mais ils doivent surtout Þtre lus par le public, puisqu’ils communiquent
des id8ologies exprim8es ouvertement ou des sentiments refoul8s et cach8s.
Dans son article « Les maladies du costume de th8.tre », Barthes 8crit que « [l]e
costume doit servir les proportions humaines et […] sculpter l’acteur […],
laisser imaginer que la forme du vÞtement, si excentrique soit-elle par rapport /
nous, est parfaitement consubstantielle / sa chair, / sa vie quotidienne » (2002 :
144 sq.). Sur la premiHre feuille d’une lettre de Jean Genet, accompagn8e d’une
photocopie d’un croquis et adress8e / Jean-Louis Barrault (que l’on trouve aussi
dans les Lettres / Roger Blin), l’8crivain pr8cise le maquillage de Maria CasarHs :

Des cheveux d’8toupe blanche. Une face blanche, pass8e / la c8ruse, et des rides trHs
travaill8es, bleues, mauves, violettes, partant des yeux vers les tempes, de la racine du
nez vers le front, des ailes du nez vers la bouche et autour du menton, enfin, les tendons
des cous trHs mis en relief. Les mains blanches comme la tÞte, et les rides ou plutit les
veines, trHs visibles. (4-COL-178 (695))

Tout comme chez Warda et son maquillage qui parait emprunt8 au kugeare, nous
avons cette « face blanche, pass8e / la c8ruse » avec des rides « bleues, mauves,
violettes » pour accentuer l’.ge de la MHre et pour ext8rioriser son caractHre
sombre et malsain. Le maquillage, tout comme le costume de la MHre, prend
alors la forme d’une 8criture symbolique et fortement ambigu[. Dans le com-
mentaire du premier tableau, Genet complHte sa conception du maquillage de la
MHre en rappelant qu’elle doit avoir « de longues rides mauves, trHs nombreuses,
comme une toile d’araign8e sur la figure » (LP : 26), ceci pour grossir cette
femme-symbole de la maternit8 monstrueuse qui a mis au monde le symbole de
la tra%trise Sa"d.

C’est dans le troisiHme tableau que le lecteur-spectateur d8couvre Sa"d et la
MHre arriv8s chez Lexla qui parle avec le pantalon de Sa"d, comme s’il s’8tait un
amant : le pantalon devient alors le substitut pour le manque de tendresse de son
mari en chair et en os. L’accoutrement de Lexla est des plus d8concertant ; il s’agit
en effet d’une cagoule / connotation sadomasochiste 8voquant / la fois la victime
et le bourreau. L’8crivain pr8cise dans une didascalie que « Lexla aura toujours le
visage recouvert d’une sorte de cagoule noire perc8e de trois trous pour : la
bouche, l’œil droit, le gauche » (ibid. : 39). Le visage de Lexla, thHme r8current et
dominant dans la piHce, et dont chacun sait qu’il est d’une laideur extrÞme, n’est
en fait jamais vu par le spectateur. Malgr8 cette absence de visage, le personnage
de Lexla ne se limite pas au rile d’un simple assistant silencieux dans la piHce, tels
ces assistants kurogo du kabuki. Bien au contraire, l’absence d’un visage iden-
tifiant fait d’elle le n8ant personnifi8, / la fois rejet8 et recherch8 par les autres
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protagonistes. Cette laideur de Lexla – connue de tous, mais jamais visible –
devient le symbole de cette misHre omnipr8sente dans la piHce, ce noir de la nuit
enveloppant les cœurs des personnages qui ne semblent plus Þtre capables
d’aimer mais qui, au contraire, blessent les autres pour exister :

La MHre : […] [T]u es moche.
Lexla, sans cesser de coudre : Quand j’8tais belle…
La MHre : Moche. Ne bave pas sur ta cagoule.
Lexla : … Belle… La nuit…
La MHre : On te laisse sous cloche, comme le roquefort / cause des mouches. (Ibid. : 41)

Le visage cach8 de Lexla se voit alors r8duit / cette cagoule qui la rend encore plus
inhumaine. Cette fragmentation de l’identit8 de Lexla est d8lib8r8ment soulign8e
par Genet qui, par la r8plique blessante de la MHre (« On te laisse sous cloche,
comme le roquefort / cause des mouches »), la rabaisse une fois de plus. Tou-
tefois, de brefs moments de tendresse surgissent entre Lexla et Sa"d durant la
piHce : par exemple dans le cinquiHme tableau, devant la prison, lorsque Sa"d a
8t8 arrÞt8 pour vol d’argent. Sa"d demande / Lexla d’enlever son voile pour
pouvoir la regarder, mais celle-ci refuse en r8pliquant : « Pas de peine, Sa"d. Je
suis toujours aussi moche » (ibid. : 60). Quand Lexla lui demande peu aprHs s’il
veut vraiment la voir « [s]ous un coin de lune » (id.), Sa"d lui donne une r8ponse
n8gative. Cet anti-couple stagne dans un rapport r8gi par la d8fiance et l’ab-
jection : Lexla reste l’ombre de Sa"d, qui le suit jusqu’au bout dans son chemin de
d8linquant.

C’est dans le treiziHme tableau, dans ce monde quasi h8t8rotopique du d8sert
qui remplace la prison, « un systHme d’ouverture et de fermeture qui, / la fois, les
[h8t8rotopies] isole et les rend p8n8trables » (Foucault 1984 : 760), que se ma-
nifeste ouvertement la d8gradation de Sa"d et de Lexla, tous deux accus8s de vol et
de trahison et rejet8s par la soci8t8. Cette d8gradation physique et mentale des
deux personnages s’exprime, entre autres, par la volont8 de Sa"d de regarder
enfin en face la laideur de Lexla et de mÞme la renforcer. Quand Lexla, 8puis8e,
veut se peigner, Sa"d lui arrache le peigne et le brise :

Je veux que le soleil, que l’alfa, que les pierres, que le sable, que le vent, que la trace de
nos pieds se retournent pour voir passer la femme la plus laide du monde et la moins
chHre : ma femme. Et je ne veux plus que tu torches tes yeux, ni ta bave, ni que tu te
mouches, ni que tu te laves. (Ibid. : 168 sq.)

C’est / travers cette laideur extrÞme de Lexla que Sa"d peut la reconna%tre,
puisque, / travers son physique repoussant, elle devient « la femme la plus laide
du monde et la moins chHre : ma femme ». La d8gradation morale de Sa"d,
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exprim8e par le vol et la trahison, se reflHte dans sa femme : Sa"d et Lexla se
r8pondent alors en miroir.175

Les deux personnages, la MHre et Lexla, utilisent donc les costumes et ma-
quillages non pas comme des accessoires esth8tiques ou des repoussoirs, mais
comme des moyens sc8niques pour ext8rioriser symboliquement leur vie int8-
rieure ou leur statut social. Ceci faisant, les personnages ne peuvent pas uni-
quement Þtre lus et compris / travers leurs paroles – souvent fragment8es – et
leurs actions, mais surtout par rapport / leur ext8rieur, mÞme si celui-ci suscite
souvent des sentiments confus et des sensations p8nibles chez le spectateur-
lecteur.

7.5.3. Les colons et militaires européens sous une loupe grossissante

L’apparence physique des colons et des militaires dans la piHce Les Paravents est
8galement soulign8e par des costumes et maquillages grotesques et terrifiants.
Cet ext8rieur qui, / premiHre vue, peut para%tre burlesque, n’a en aucun cas un
caractHre humoristique simpliste, mais au contraire mat8rialise une r8alit8
amplifi8e, voire gonfl8e par le costume et le maquillage pour proposer une v8rit8
sc8nique pass8e sous une loupe grossissante. Genet le dit d’ailleurs dans ses
Lettres / Roger Blin, d8clarant qu’il veut utiliser leurs costumes et « leurs ma-
quillages, en les rendant ‹ autres › […] pour que les acteurs puissent se jeter dans
l’aventure et triompher d’elle » (1966 : 12). Cette manifestation d’une alt8rit8
grossie laisse 8galement transpara%tre le d8sir des colons et militaires europ8ens
de cacher la r8alit8 de leur faiblesse face / la r8volte arabe derriHre une parure
manifeste, identificatrice et protectrice.

Les personnages repr8sentant les colons dans la piHce sont surtout Sir Harold
et Monsieur et Madame Blankensee. D8pourvus de toute humanit8 et sc8ni-
quement ridiculis8s, ils symbolisent, selon Odette Aslan, « cette soci8t8 que
Genet rejette » (1972 : 21). Doublant la reprise subversive du discours colonial, la
mise en scHne de ces personnages par l’auteur est alors impr8gn8e des notions de
fausset8 et de mensonge, / la fois cach8es et renforc8es par la parure outr8e, les
d8corations de m8dailles et un ext8rieur grossi jusqu’/ les rendre inhumains :
« [l]es costumes ne les vÞtirons pas, les costumes de scHne sont un moyen de
parade, selon tous les sens » (Genet 1966 : 12). Sir Harold, propri8taire d’une

175 Plus tard, dans le quatorziHme tableau oF Warda s’autod8truit, Leila va se transformer dans
une magnifique mise en scHne aprHs avoir adress8 un plaidoyer / son mari qui l’a finalement
quitt8e : « Elle s’enfonce d8finitivement dans sa robe qui 8tait faite de faÅon – sorte de
crinoline – qu’elle puisse, vers la fin, s’y noyer. La lumiHre revient en scHne » (LP : 223). Lexla,
qui marche alors vers la mort, a enlev8 sa cagoule que Warda, dans le quinziHme tableau, va
retrouver dans cet univers entre-deux oF les vivants dialoguent avec les morts (ibid. : 230).
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orangeraie oF travaillent Sa"d et d’autres Arabes, appara%t dans le quatriHme
tableau de la piHce. Avec son allure qui 8voque celle d’un h8ros exag8r8 de
l’aragoto, le physique caricatural de Sir Harold est d8crit dans une didascalie de
la faÅon suivante : « 8pais cheveux roux, grosse moustache trHs dure, menton
rouge, 8normes taches de rousseur, etc. Lui aussi […] est mont8 sur des semelles de
trente centimHtres » (LP : 47). Ce grossissement cr88 par sa chevelure rousse, son
visage aux 8normes taches de rousseur et ses talons qui le rehaussent fait de Sir
Harold un personnage qui rHgne sur ses sujets arabes non seulement morale-
ment, mais aussi physiquement. Cet aspect est d’ailleurs encore renforc8 par
Genet qui 8crit dans ses commentaires du quatriHme tableau que « [l]a pr8oc-
cupation principale dans cette scHne doit Þtre, sera, de faire pressentir l’im-
portance des Europ8ens, dont Sir Harold est le symbole. Il sera trHs grand, et /
cit8 de lui les Arabes auront le dos courb8 » (ibid. : 54). MÞme si nous allons
surtout nous concentrer sur la fonction sc8nique du costume et du maquillage
dans Les Paravents, il semble n8cessaire de rapprocher cette description con-
trast8e de Sir Harold « mont8 sur des semelles de trente centimHtres » et des
Arabes au « dos courb8 » avec les analyses de Frantz Fanon dans Les Damn8s de
la terre, ouvrage paru la mÞme ann8e que Les Paravents. Fanon d8crit la per-
ception de l’indigHne alg8rien qui se transforme dans le regard du colon en un
Þtre d8pourvu de toute esth8tique, moralit8 et fiert8 : « [8]l8ment corrosif, d8-
truisant tout ce qui l’approche, 8l8ment d8formant, d8figurant tout ce qui a trait
/ l’esth8tique ou / la morale, d8positaire de forces mal8fiques, instrument in-
conscient et irr8cup8rable de forces aveugles […] » (1975 : 10). Mais cet « in-
strument inconscient », pour reprendre Fanon, va finalement se r8volter dans
Les Paravents pour « se substituer au colon » (ibid. : 18) : dans le dixiHme ta-
bleau, qui devient le point de mire de la piHce, on voit Sir Harold et Monsieur
Blankensee en train de discuter sur les roseraies magnifiques de ce dernier, qui
possHde « une des plus belles roseraies d’Afrique » (LP : 108). Tout comme Sir
Harold, Monsieur Blankensee a un ext8rieur marquant, portant « des favoris et
une moustache roux. Pantalon / rayures noires et jaunes. Frac violet » (ibid. :
107). Ayant acquis la gloire et la possession de terres dans les pays d’outre-mer,
Sir Harold et Monsieur Blankensee se vantent de leurs propri8t8s fonciHres et de
leurs forces militaires, mais ne voient finalement pas la r8alit8 « crue » qui les
entourent, puisque les Arabes commencent, sous les yeux des deux colons, /
mettre le feu aux orangers de Sir Harold (cf. ibid. : 111). f la fin du tableau, tous
les orangers sont en flammes – « [t]oujours en rampant, viennent dix ou douze
Arabes […] qui soufflent sur les flammes, et les dessinent si grandes qu’elles
embrasent tous les orangers » (ibid. : 116) – un d8but de r8volte qui ne s’8teindra
plus.

C’est dans le onziHme tableau que le lecteur-spectateur perÅoit l’inqui8tude
des colons et militaires europ8ens face aux agitations dans les villes arabes. Par
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rapport / la mise en scHne, ce tableau est extrÞmement difficile / ex8cuter sur le
plateau, car il mÞle trois lieux et actions qui, parfois mÞme, se d8roulent en mÞme
temps : la prison oF Leila et Sa"d sont chacun dans une cellule, le balcon de
Monsieur et Madame Blankensee qui surveillent leur roseraie et un endroit
« entre-deux », ind8termin8, oF on voit s’agiter le Lieutenant franÅais avec ses
L8gionnaires176. Le Lieutenant devient dans cette scHne le symbole de la parade
illusionniste des gestes et des corps des soldats qui essaient par la parure de
pr8server les apparences pour offrir / leur public – celui dans la salle, mais aussi
dans la vie r8elle – le th8.tre de la guerre. Ainsi, le Lieutenant exige certes des
« [b]ons guerriers, guerriers braves, sans doute, mais d’abord beaux guerriers »
(ibid. : 123). Cette remarque du Lieutenant souligne ce qu’Odette Aslan d8crit
comme « une notion sexuelle de la guerre », notion qui se poursuit dans la
piHce : « Le soldat doit Þtre arm8, bott8, casqu8, mais aussi poudr8, cosm8tiqu8,
fard8 » (1972 : 21). Cette mise en scHne spectaculaire et en mÞme temps exag8r8e
des soldats prot8geant la colonie est soulign8e par la strat8gie du Lieutenant qui
exige une entr8e lumineuse et aveuglante : « Nous nous servirons de la nuit pour
approcher, mais c’est / l’aurore, quand 8clatera le soleil, que nous entrerons »
(LP : 125). C’est donc par leur apparition sous le soleil brillant et br0lant qu’ils
tentent de d8montrer leur puissance et vaincre les forces r8volutionnaires qui se
cachent dans le noir. Pour Genet, ces scHnes avec les soldats sont cruciales,
puisqu’elles doivent transmettre, / travers une gestuelle exag8r8e et un ext8rieur
outr8, « la vertu majeure de l’Arm8e, sa vertu capitale : la bÞtise » (1966 : 63).
Cette pr8sentation de la « bÞtise » culmine dans ce tableau avec un moment de
tendresse (ou mÞme d’amour) entre le Lieutenant et le Sergent : tous deux sont
alors prÞts / combattre, mÞme si c’est surtout le Sergent qui symbolise la cruaut8
de la guerre par rapport au Lieutenant qui s’appuie surtout sur une repr8sen-
tation h8ro"que et fantastique des combats. Les commentaires du onziHme ta-
bleau sont compl8t8s par des dessins de Genet des L8gionnaires et du Lieutenant
pour montrer leur faÅon de marcher sur le plateau (cf. LP : 138). En ce qui
concerne le physique du Sergent, l’auteur est trHs clair :

Je veux un Sergent qui sous une apparence brutale dissimule, comme il le peut, une
profonde blessure. […] Si le costumier est habile, il faut encore exag8rer ses propor-
tions : il ne faudra pas avoir peur de l’excHs : bottes / talons et / semelles 8paisses […].
Obtenir par le maquillage, que le visage indique davantage de sexualit8 que de beaut8.

176 La description que Genet donne du L8gionnaire, comme on peut le lire dans les com-
mentaires du deuxiHme tableau, met en avant ce grossissement du personnage, avec un
maquillage qui fait penser au kabuki, tout en d8clinant les trois couleurs du drapeau
franÅais : « Le L8gionnaire, comme tous les soldats et tous les Europ8ens, sera trHs grand,
mont8 sur des semelles et des talons de vingt ou trente centimHtres. Ppaules trHs larges.
Uniforme trHs ajust8 et trHs soign8. K8pi perch8 sur l’œil. Maquillage du visage : bleu, blanc,
rouge » (LP : 37).
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Nous devons donc avoir recours / de faux cheveux, presque dor8s, / de faux cils, / une
peau bariol8e, des lHvres et des dents artificielles. (Ibid. : 139)

La n8cessit8 de cacher cette blessure int8rieure – et inconnue – du Sergent sous
un physique corpulent, des outils de parure (« bottes / talons et / semelles
8paisses ») tout comme un maquillage exag8r8 avec des faux cheveux, cils et
dents, montre que dans cet univers de trucage, les militaires franÅais « sont
prisonniers d’une image qu’ils ont eux-mÞmes faÅonn8e et soign8e » (Kh8lil
2001 : 56). Ici aussi, pour Þtre accept8s de leur soci8t8 et perp8tuer l’image factice
des colons franÅais en Alg8rie, ils doivent se parer et se gonfler, ce que l’auteur
entend reproduire litt8ralement et surtout / outrance sur scHne.

Dans le douziHme tableau, oF l’action se d8roule / plusieurs niveaux – les
Arabes, les repr8sentants europ8ens et l’appartement de Monsieur et Madame
Blankensee – un soldat franÅais tient un discours sur le masque qu’ils sont forc8s
de porter : « Ya quelqu’un pour nous arracher nos masques burin8s ? Bordel de
Dieu ! Tout le mal qu’on se donne pour Þtre tendu dans l’action, vers la victoire
s’il le faut et la mort si on veut, et dire qu’il y a des masques pas encore burin8s »
(LP : 146). L/ aussi, les personnages portent des masques – de v8ritables mas-
ques ou des masques de maquillage – soit pour repr8senter le rile que le masque
leur a impos8 soit pour cacher leur identit8 r8elle et participer / cette mascarade
de la guerre. Les soldats portent des « masques burin8s », des masques qui ne
cachent pas entiHrement le visage et laissent ainsi transpara%tre non seulement
l’acteur mais aussi le personnage lui-mÞme – faible et peureux – qui a essay8 de
se cacher derriHre le masque militaire de l’h8g8monie europ8enne. Ainsi, pour
reprendre H8di Kh8lil dans son ouvrage Figures de l’alt8rit8 dans le th8.tre de
Jean Genet, « Les Paravents est une piHce qui marque la d8route des masques. Les
militaires franÅais ont […] une vision th8.trale de la guerre, mais ils sont de
piHtres com8diens, puisqu’ils se prennent trop au s8rieux dans le jeu » (2001 :
56). Le th8.tre de Genet, qui se pr8sente comme « une fÞte du corps humain »
(2002 : 145), pour reprendre l’expression de Barthes, d8crivant dans son article
l’utilisation id8ale des accessoires et costumes sur scHne, exploite / fond toute la
panoplie des outils sc8niques. Ceux-ci sont charg8s de faire ressortir l’ext8rieur
du personnage-acteur pour participer / ce jeu entre signifi8 et signifiant, entre
apparence et r8alit8, brouillant alors toutes les notions identificatrices qui
semblaient attach8es au maquillage et au costume tout au d8but de la piHce.

L’appropriation de ces composantes du ni et du kabuki que sont le masque, le
maquillage et le costume, a ainsi boulevers8 la mise en scHne traditionnelle du
th8.tre franÅais et insuffl8 un nouvel 8lan aux cr8ations th8.trales, comme nous
l’avons vu avec Jean Genet et Gabriel Cousin. Mais ce n’est l/ qu’un aspect dans le
renversement des paradigmes th8.traux auquel on assiste alors. En effet, le
th8.tre japonais propose 8galement aux acteurs en quÞte de renouveau un espace
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c8r8moniel au caractHre rituel : cette spiritualit8, voire sacralit8 du th8.tre
nippon fascinera les trois 8crivains en question.
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Quatrième partie :
Un Japon intériorisé dans un théâtre de rituel et de mort
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8. D’une tradition antique à une tradition japonaise : la
scène du théâtre au service du rituel

Le ni est un art th8.tral qui unit en symbiose le chant, la danse et la musique
d’une maniHre tout / fait exceptionnelle, ce qui fait de lui la forme sc8nique la
plus intense et mythique du th8.tre nippon. Contrairement au kabuki, qui
cultive les effets dramatiques de la repr8sentation, le ni fixe son attention sur les
aspects spirituels et religieux. La plupart des personnages dans les piHces de ni
sont des personnages agit8s, des spectres insatisfaits ou tristes et/ou des femmes
sous l’emprise de la folie qui se manifeste durant la piHce sous la forme d’un
d8mon. Par cette repr8sentation de spectres et d’.mes sur scHne, le ni est
8troitement li8 / la th8ophanie – l’apparition du surnaturel dans le monde ter-
restre – et revÞt ainsi une dimension fortement religieuse et c8r8monielle. Celle-
ci est 8galement pr8sente en Europe, dans l’Antiquit8 grecque, mais plus tard
aussi au Moyen Age. Le cit8 c8r8moniel et religieux jouait alors un rile im-
portant autant dans la vie priv8e que dans les spectacles de rues, comme par
exemple le Jeu de la Passion. Ce lien entre th8.tre et spiritualit8, voire religiosit8,
8tait d’ailleurs tout / fait logique, puisque le religieux n’8tait pas un domaine
distinct de la vie sociale : toutes les actions et tous les moments de la vie indi-
viduelle ou collective avaient alors une dimension fortement religieuse (cf.
Fiebach 2007 : 82).

C’est ce caractHre rituel et en mÞme temps religieux qui a fascin8 Paul Claudel
dans le th8.tre ni et qu’il essayera d’introduire, / l’aide de la musique, dans son
propre th8.tre / vocation universelle et mythico-chr8tienne, comme on le voit
dans sa piHce Le Livre de Christophe Colomb, ouvrage peu 8tudi8 par la recherche
litt8raire. D’une tout autre faÅon, on retrouve chez Jean Genet et Gabriel Cousin
cette tentative de ritualisation du th8.tre, telle qu’on la connaissait en Occident
depuis le th8.tre grec antique, mais qui semblait avoir disparu dans le th8.tre
europ8en. Genet joue dans Le Balcon et Les NHgres sur l’ambigu"t8 et sur le cit8
satirique du rituel et de la c8r8monie en inversant les piles des valeurs et en nous
pr8sentant une sorte d’anti-c8r8monie cruelle de la condition humaine, mÞme si
la c8r8monie garde dans ses piHces une tournure d8lib8r8ment grave. Dans Le
Voyage de derriHre la montagne, Cousin, lui, introduit le lecteur dans une tra-
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dition violente – le pHlerinage vers la mort –, rituel du village repris d’un conte
nippon, qui consiste / accompagner les personnes .g8es vers le sommet de la
montagne meurtriHre pour les y abandonner / une mort solitaire. Ce recours au
rituel et cette recherche de la spiritualit8 relHvent finalement du d8sir de re-
tourner au th8.tre primaire, dit Urtheater. La dimension du divertissement et du
spectacle doit dor8navant s’enrichir de celle d’une c8r8monie transformative qui
mobilise tous les sens du public.

8.1. Spiritualité et sacralité du théâtre nô

Minimalisme, 8l8gance, spiritualit8 : c’est par ces trois mots que l’on peut d8crire
le ni, th8.tre trHs difficile / comprendre pour un public non connaisseur, comme
le remarque aussi Pronko dans Theater East and West :

Without special study, the modern Japanese cannot […] understand the text of a Noh
play with its archaic vocabulary, […] deformed diction, and convoluted sentence
structure wrenched out of coherence in order to satisfy the strict requirements of Noh
prosody. (1967 : 70)

Pour mieux saisir cette forme th8.trale si complexe, le caractHre spirituel, rituel
et sacral du ni doit Þtre analys8 de plus prHs en prenant en consid8ration les
principes th8oriques d’Aristote et de Zeami pour souligner les similitudes et les
diff8rences entre le th8.tre grec et le th8.tre japonais.

Ce qui ressort du th8.tre ni, c’est son caractHre fortement spirituel et rituel,
mais toutefois distanci8 : pendant la repr8sentation, le spectateur n’est jamais
invit8 / participer moralement ou sentimentalement / l’action mise en scHne,
puisque celle-ci 8chappe / toute repr8sentation de la r8alit8 profane ; une cer-
taine distance est toujours maintenue entre le jeu sur scHne et le public. Cette
distance est renforc8e par le fait que le shite appara%t au public depuis l’au-del/,
p8n8trant dans le monde r8el par une passerelle, le hashigakari, qui donne sur la
scHne principale. Le shite d8crit alors en psalmodiant son pass8 sur terre (cf. Lee
1983b : 39), ce qui souligne la dimension spirituelle du jeu th8.tral. Cette dis-
tanciation est 8galement renforc8e par le fait que le shite porte un masque en bois
qui ne couvre pas entiHrement le visage de l’interprHte ; en effet, le ni ne veut
surtout pas cr8er une illusion ou imitation complHte de la r8alit8, comme on le
constate 8galement dans le kabuki avec le recours aux onnagata. Le ni entend au
contraire conf8rer aux gestes, / la danse et / la musique une profondeur et une
uniformit8 des symboles du monde int8rieur, en faisant appel / la suggestion et /
l’allusion, qui forment les bases de ce genre artistique (cf. Immoos / Mayer 1975 :
73, Zobel 2003 : 48). Toutefois, cette forme th8.trale sp8cifique rejoint dans
certains aspects la conception aristot8licienne de la mim8sis, mÞme si la r8ali-
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sation de cette imitation en diffHre complHtement : pour son fondateur Zeami,
l’imitation constitue un 8l8ment crucial pour le ni, surtout lorsqu’elle est as-
soci8e aux autres disciplines th8.trales telles que la musique ou la danse (cf.
Fiebach 2007 : 119).

f ce sujet, il faut expliquer les concepts du monomane et du y0gen, deux
principes du th8.tre ni d’aprHs Zeami, qui y jouent un rile capital. Le mot
monomane signifie « imitation », « v8rit8 » ou « r8alisme », en ce sens qu’il faut
atteindre une certaine vraisemblance r8aliste dans le jeu th8.tral « externe »,
c’est-/-dire visible. Le mot y0gen signifie initialement le myst8rieux et le profond
insondable, mais le terme a 8t8 8largi par une d8finition plus g8n8rale qui en-
globe les notions de beaut8 et d’8l8gance. Zeami a 8rig8 ces deux termes en deux
notions principales de l’art du th8.tre : il consid8rait mÞme que le ni et les
concepts du monomane et du y0gen 8taient compl8mentaires et ins8parables,
puisque le ni donne une repr8sentation de l’8l8gance contril8e et que, durant la
piHce, l’int8rieur et le myst8rieux seront peu / peu d8voil8s dans un jeu r8aliste177.
En ce qui concerne la symbiose entre la musique, la danse, etc. , la conception du
ni d8velopp8e par son ma%tre Zeami rejoint celle d’Aristote, mÞme si naturel-
lement Aristote privil8gie largement le texte par rapport / l’oralit8 qui carac-
t8rise et structure maintes formes th8.trales extra-europ8ennes. Dans le sixiHme
chapitre de sa Po8tique, Aristote constate / ce sujet que la m8lodie et la repr8-
sentation touchent d’une maniHre particuliHrement intense le spectateur. Tou-
tefois, selon lui, la repr8sentation est la forme la moins artistique de toutes les
formes, puisque la trag8die sc8nique peut d8ployer son effet sans l’aide d’une
repr8sentation sur scHne ou des acteurs (cf. 2014 : 25).178 Ici nous constatons une
diff8rence capitale ente le concept de la trag8die d’Aristote et celui du ni de
Zeami. Pour Zeami, c’est justement cette symbiose entre la repr8sentation
d’acteurs talentueux et l’histoire de la piHce qui fait la beaut8 et cr8e la force du
ni.

Chaque geste ex8cut8, chaque objet utilis8 dans les piHces de ni, mÞme s’il ne
s’agit que d’un 8ventail d’aspect fragile, a une grande puissance d’expression
interpr8tative, ce qui lui confHre 8galement une dimension / la fois rituelle et
spirituelle. Comme rien n’est laiss8 au hasard et que rien ne se passe sur scHne
sans une profonde signification, le moindre geste de l’interprHte a 8t8 minu-
tieusement 8tudi8 par l’acteur et reflHte tout l’univers des sentiments int8rieurs

177 En ce sens aussi que l’identit8 v8ritable du shite sera d8voil8e durant la piHce : le simple
paysan est en r8alit8 un spectre qui revient au monde pour raconter son sort au moine-
pHlerin (cf. Weihe 2004 : 263).

178 Aristote souligne dans le 26e chapitre qu’il d8pend toujours de la qualit8 de la repr8sentation
de soit rehausser soit rabaisser la trag8die. Cependant, une bonne trag8die n’a pas besoin de
la repr8sentation sc8nique, puisque la qualit8 se manifeste d8j/ / travers la lecture (cf. 2014 :
97).
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du shite. Dans son article « What Features Distinguish Ni from Other Perfor-
ming Arts », Reiko Yamanaka d8crit d’ailleurs cette force v8ritable des mouve-
ments r8duits du ni, capables d’8voquer les 8motions les plus intenses et les plus
profondes (cf. 2008 : 79). En effet, la sobri8t8 des gestes et de l’action confHre au
jeu th8.tral une puissance suppl8mentaire et une dimension mystique. Cepen-
dant, la lenteur de l’action, les mouvements quelquefois imperceptibles pour le
spectateur et le rythme monotone et r8p8titif du chant et de la musique qui
accompagnent le jeu th8.tral ont quelquefois pour effet que les spectateurs
s’endorment pour quelques instants, non par d8sint8rÞt face au spectacle, mais
parce qu’ils s’abandonnent / un 8tat m8ditatif apaisant auquel les entra%ne le jeu
sur scHne. Mais cela tient peut-Þtre aussi au fait que le th8.tre japonais ne
demande pas au public de rester attentif et 8veill8 pendant toute la repr8senta-
tion – qui peut souvent durer plusieurs heures, voire une demi-journ8e – car il
entend Þtre en premiHre ligne un « divertissement » et un moment de repos pour
l’assistance et ne veut jamais imposer une sorte de « dictature » de l’attention179.

Une nouvelle fois, Paul Claudel trouve dans son ouvrage L’Oiseau noir dans le
Soleil Levant des mots poignants pour d8crire l’effet cr88 par l’ensemble th8.tral
du ni sur le spectateur, oF « [t]ous les gestes sont dict8s par une espHce de pacte
hypnotique, en harmonie avec cette musique […] qui est notre douleur, […] et
de Chœur qui est notre m8moire » (192930 [1927] : 96 sq.). Ce « pacte hypnoti-
que » 8voqu8 par Claudel traduit la mutation du regard qui se produit chez le
spectateur du ni : ce n’est plus forc8ment une action concrHte se d8roulant sur
scHne qui capte l’attention du spectateur, mais une v8rit8 d’une autre nature,
pouvant consister en bribes d’8motions, moments de transformation ou peurs
refoul8es. Claudel mentionne 8galement le caractHre rituel du ni en 8voquant des
« gestes […] dict8s », ce qui rappelle la liturgie catholique pendant la messe avec
cette gestualit8 structur8e et it8rative des croyants qui les unissent pour ce court
moment de la messe. Fiebach, de mÞme, partage cette id8e lorsqu’il 8crit dans
Inszenierte Wirklichkeit. Kapitel einer Kulturgeschichte des Theatralen que la
liturgie d8montre les v8rit8s de la croyance dans un jeu audiovisuel et complexe
qui utilise la musique, les chants, les lectures, les costumes et les gestes des
acteurs de la messe dans la splendeur du lieu (cf. 2007 : 91). Puisque le ni relate
souvent les destins de spectres errant / travers le monde terrestre, insatisfaits,
m8contents ou malheureux, la piHce devient une plateforme c8r8monielle ser-
vant / apaiser ces .mes, rile attribu8 au waki. Cette spiritualit8 du ni s’explique,

179 Au Japon, s’endormir pour quelques minutes durant le spectacle ne pose aucun problHme. Il
est d’ailleurs trHs rare que l’on reste attentif pendant toute la repr8sentation. Il en est de
mÞme pour le kabuki, mÞme si la repr8sentation de cette forme th8.trale est plus diver-
tissante pour le spectateur, puisque, contrairement au ni, on y traite des sujets plutit
quotidiens et profanes / travers des mises en scHne spectaculaires.
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entre autres, par ses origines religieuses et l’influence du bouddhisme-zen (cf.
Pronko 1967 : 73, Fiebach 2007 : 85).

C’est ce caractHre sacr8 et rituel qui a 8galement fascin8 Antonin Artaud dans
le th8.tre asiatique ayant, selon lui, « quelque chose du c8r8monial d’un rite
religieux » (1985 [1938] : 92), comme on peut le lire dans son article « Sur le
th8.tre balinais », publi8 dans le recueil Le Th8.tre et son double : « C’est un
th8.tre qui 8limine l’auteur au profit de ce que […] nous appellerions le metteur
en scHne ; […] celui-ci devient […] un ma%tre de c8r8monies sacr8es » (ibid. :
91). Or, comme nous l’avons d8j/ vu, chez les trois auteurs en question, le rile du
metteur en scHne devient de plus en plus important, au point que l’auteur lui-
mÞme devient une sorte de metteur en scHne dirigeant le jeu sc8nique et cr8ant
une c8r8monie sacr8e et mythique au cours de la repr8sentation de la piHce de
th8.tre. Selon Moraly, ce sont surtout Paul Claudel et Jean Genet qui sont d8si-
reux d’arriver / ce « th8.tre m8taphysique qui substitue le groupe au person-
nage, la c8r8monie / la repr8sentation » (J.-B. Moraly 1988 : 235) en se servant
« du th8.tre pour mettre en scHne par acteurs interpos8s ces c8r8monies dont ils
rÞvent » (id.). Mais Gabriel Cousin tente lui aussi de proposer un jeu rituel de la
repr8sentation, ce qui explique son initiative de transposer le conte japonais
Narayama de Shichiri Fukazawa pour en faire une piHce qui rappelle le ni.

La piHce de ni fonctionne donc comme lieu de rencontre et de transformation
myst8rieuses, s’effectuant / l’aide d’une c8r8monie dict8e par les autres parti-
cipants de la piHce, comme le waki ou le chœur. On doit naturellement admettre
que les trois auteurs en question, Claudel, Cousin et Genet, n’ont pas utilis8
l’8l8ment du rituel dans leurs piHces exactement comme dans le ni. Mais ils ont
eu recours / la composante du rituel comme moyen permettant de structurer la
trame formelle et narrative de leurs piHces de th8.tre, ce qui reflHte l’adaptation
d’8l8ments sc8niques japonais dans ce transfert culturel kal8idoscopique.

8.2. La musique et la cérémonie comme source d’inspiration dans
Le Livre de Christophe Colomb de Paul Claudel

8.2.1. La musique, « le fil du récit » : du wagnérisme à la musique nipponne

Avant de commencer l’analyse du Livre de Christophe Colomb et d’8tudier le rile
de la musique et de la c8r8monie dans la narration de la piHce, il s’avHre indis-
pensable d’examiner « Le drame et la musique », texte r8dig8 pour une conf8-
rence donn8e par l’auteur / l’Universit8 de Yale en mars 1930. Ce texte situ8
comme paratexte en tÞte de la piHce nous propose les r8flexions de l’8crivain sur
l’utilisation de la musique dans le th8.tre et « le problHme de l’union du drame et
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de la musique, de la parole et de la note » (LCC : 9). L’union synth8tique entre le
drame et la musique rappelle incontestablement le compositeur allemand Ri-
chard Wagner (1813–1883) avec sa conception de l’œuvre d’art totale – le Ge-
samtkunstwerk. Et effectivement, Claudel, comme bien d’autres 8crivains fran-
Åais, a puis8 son inspiration dans l’œuvre wagn8rienne, consid8rant Wagner
comme un « grand homme qui avait un magnifique temp8rament / la fois de
dramaturge et de musicien » (ibid. : 9 sq.). C’est dans ce discours de reformu-
lation de la pens8e th8.trale et ce sentiment d’insatisfaction envers l’univers
sc8nique contemporain que les dramaturges et 8crivains vont peu / peu d8-
couvrir le th8.tre asiatique, en l’occurrence japonais, qui leur propose un
nouveau regard sur le monde du th8.tre, comme le constate 8galement Peter
Bayerdörfer dans son article « Between Poetry and ‹ th8.tre lyrique › : Ni and
the Boundaries of Genre » :

When Japanese art and theatre were fervently discussed […], the context discourse was
marked by strong controversies about the relationship between stage and literature. On
the one hand, ni was regarded as a model demonstrating the independence of stage
acting from literary texts, on the other, ni was appreciated as a means to achieving the
overall poetic structure of a Gesamtkunstwerk […]. (2008 : 178)

Cette notion de Gesamtkunstwerk va aboutir en France vers la fin du XIXe siHcle
au mouvement du wagn8risme artistique, aspirant / une synthHse entre tous les
arts et 8l8ments sensoriels (cf. Baxmann 1999 : 513) ainsi qu’/ une r8flexion
intense sur la hi8rarchie des arts. Pour int8grer dans l’espace sc8nique tous les
registres sensoriels, une association symbiotique de la danse, de la gestuelle et de
la voix s’imposait alors dans la repr8sentation du spectacle. Mais c’est 8galement
une envie de retour / l’origine, doubl8e d’une remise en question du principe de
la mim8sis, qui caract8rise ce mouvement du wagn8risme180. Cet id8al d’art total
auquel aspiraient les dramaturges et artistes est important pour comprendre
l’impact que les th8.tres orientaux vont alors avoir sur le monde th8.tral en
France. Cette vision aura une influence non n8gligeable sur la conception dra-
maturgique d’auteurs et de metteurs en scHne comme Paul Claudel ou Jean-Louis
Barrault. Nous pouvons donc constater un lien 8troit entre l’influence de Wagner
et celle du th8.tre ni dans la conception th8.trale de Claudel. Selon Timoth8e
Picard dans L’Art total. Grandeur et misHre d’une utopie (autour de Wagner),
l’influence de Wagner sur l’œuvre th8.trale de Claudel englobe quatre domai-
nes : la dramaturgie avec la construction des drames, le modHle musical, la
d8finition du drame chr8tien et l’id8e du Festspiel – le festival sc8nique sacr8.
C’est surtout le modHle du festival sc8nique sacr8 qui a fortement influenc8 la
mise en scHne de Claudel, modHle qu’il a choisi d’introduire dans L’Annonce faite

180 Sur le wagn8risme, voir les ouvrages suivants : Picard (2006a/2006b).
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/ Marie, mystHre en quatre actes, ou justement dans Le Livre de Christophe
Colomb (cf. 2006a : 141).

L’admiration que Claudel 8prouve pour le compositeur allemand se double
bientit d’un jugement critique181 qui l’amHne / relativiser le r8sultat du dessein
wagn8rien, comme il l’explique dans « Le drame et la musique » :

Il serait injuste d’ailleurs de dire que dans cette immense entreprise il ait complHtement
8chou8. Tannhäuser reste un drame grandiose et admirablement compos8, oF la mu-
sique amplifie et colore d’une maniHre poignante les 8motions des personnages. (LCC :
10)182

f partir d’une collaboration d8butant en 1913 avec le compositeur franÅais
Darius Milhaud, Claudel, ancien admirateur de l’œuvre de Wagner, se montre de
plus en plus critique / l’8gard du compositeur allemand (cf. L8croart 2004 : 19
sq.). f ce sujet, Picard nomme plusieurs points du jugement critique que Claudel
porte sur l’œuvre wagn8rienne. Par exemple, il critique le caractHre amalgam8 de
sa musique, ayant « pour effet d’endormir le sens du public » (cf. 2006a : 141).
Pvoquant « l’effet opiac8 de l’hypnose wagn8rienne » (id.) et voyant ainsi dans
l’œuvre de Wagner une sorte de drogue musicale, l’auteur opte pour une con-
ception de la musique moins lourde et plus rythm8e. Un autre point critique
touche les lacunes que pr8sente la dimension chr8tienne dans l’œuvre de Wag-
ner, puisque, selon Claudel, « [s]eule la catholicit8 permet la totalit8 – aussi bien
sur le plan m8taphysique que sur le plan strictement dramaturgique » (ibid. :
143). f une 8poque oF la plupart des metteurs en scHne montrent peu d’int8rÞt
pour le problHme de l’unification du drame et de la musique, Claudel s’efforce,
avec l’aide de Milhaud, de formuler une autre vision esth8tique et synth8tique
permettant d’associer la po8sie avec la musique et d’introduire justement ces
deux composantes – la musique rythmique et la dimension chr8tienne – dans
son œuvre th8.trale. Selon Claudel, « le drame de Wagner, c’est une immense
symphonie dont les v8ritables personnages sont les leitmotive et oF les acteurs
humains n’interviennent […] que pour expliquer oF l’on en est » (LCC : 17).
Ainsi, l’auteur juge insatisfaisant le rile de l’acteur dans cette musique gran-

181 Ce que sous-entend la description de Picard voyant dans Claudel « un wagn8rien r8ticent »
(2006a : 141).

182 Nous remarquons / ce sujet que Jean Genet propose d’utiliser la musique de Tannhäuser
dans sa piHce Les Paravents (cf. LP : 152). Il est int8ressant ici de mettre en parallHle le
scandale autour de la repr8sentation de Tannhäuser / Paris en 1861 et les violentes r8actions
suscit8es par la piHce de Genet. Ce choix de l’auteur peut alors justement s’expliquer /
travers la pol8mique autour de la repr8sentation de Tannhäuser qui va fortement marquer
divers mouvements litt8raires, comme le symbolisme, et de nombreux artistes, notamment
Charles Baudelaire (1821–1867). Les discours litt8raires sur Wagner donnent ainsi nais-
sance / diff8rents d8bats : la litt8rature offre une plateforme / une soci8t8 franÅaise qui se
voit confront8e / des sentiments dichotomiques vis-/-vis de l’artiste allemand lui-mÞme,
tels l’engouement mÞl8 de fascination et le rejet ambivalent.
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diose, 8tant donn8 que l’acteur n’apporte pas grand-chose / ce jeu synth8tique.
Voulant alors surtout aborder « l’usage que les dramaturges peuvent faire de la
musique » (ibid. : 18), Claudel tente de proposer une nouvelle d8finition du
drame musical dans ce texte qui pr8cHde sa piHce de th8.tre. Mais comment peut-
il y parvenir et quel est le rile du th8.tre nippon dans tout cela ?

f un moment du texte, Claudel remarque que le th8.tre grec antique, tout
comme les th8.tres dits « primitifs », se sont servis de la musique comme moyen
dramatique dans leur mise en scHne (cf. ibid. : 19). L’auteur ne pr8cise pas ce
terme de th8.tres « primitifs » : parle-t-il du th8.tre japonais ? Il semblerait que
oui, car il d8crit longuement les sentiments que la musique du th8.tre japonais –
plus pr8cis8ment le kabuki – a suscit8s en lui, lorsqu’il a pu assister / diverses
repr8sentations du th8.tre national japonais183 (cf. ibid. : 20). Pvoquant une
repr8sentation de kabuki, il remarque avec fascination une grande diff8rence de
ce spectacle avec l’op8ra wagn8rien :

Je compris alors ce qu’8tait la musique dramatique, c’est-/-dire employ8e par un
dramaturge et non par un musicien, ayant en vue non pas la r8alisation d’un tableau
sonore, mais la secousse et le train / donner / notre 8motion par un moyen purement
rythmique ou timbr8, plus direct et plus brutal que la parole. (Ibid. : 21)

Pour mieux comprendre la diff8rence 8tablie par Claudel entre « la musique
dramatique » employ8e par un musicien et celle utilis8e par un dramaturge,
impliquant une mobilisation quasi physique de toute la palette sensorielle du
public, une courte introduction / la musique du kabuki et du th8.tre japonais en
g8n8ral s’impose. Sans entrer dans les d8tails, il faut d’abord mentionner le rile
du jiruri184, l’art de r8citer, accompli par un narrateur ext8rieur (tay0185) qui,
s’accompagnant d’un instrument japonais traditionnel, le shamisen, r8cite et
psalmodie l’action de la piHce du kabuki (cf. Ernst 1974 : 113). Mais le kabuki ne
se contente pas d’un seul musicien : dans les piHces inspir8es du bunraku, les
autres musiciens sont assis dans une petite piHce sur le cit8 gauche de la scHne,
prot8g8s par un rideau de bambou. Par contre, dans les spectacles de danse
emprunt8s au r8pertoire du ni, les musiciens, assis en deux rang8es / l’arriHre de
la scHne, peuvent se montrer ouvertement au public.186 Les r8citants sont alors

183 Il s’agit probablement du Th8.tre du jardin imp8rial / Tikyi, inaugur8 en 1911 dans un
style occidental.

184 D’aprHs Fumio Amano, le mot jiruri vient de Ningyi Jiruri, le nom de la protagoniste du
conte Jiruri-Gozen Monogatari (cf. 2004 : 28).

185 Dans un 8change de courriels du 7 juin 2016, Makoto Mikawa, sp8cialiste de l’influence de la
musique franÅaise sur la musique japonaise, pr8cise que le mot tay0 est seulement employ8
dans le bunraku et le kabuki.

186 Dans le courriel d8j/ cit8, Mikawa pr8cise que la musique du kabuki englobe trois en-
sembles musicaux diff8rents : le premier est l’ensemble du nikan et des tambours derriHre
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accompagn8s de trois types de tambours diff8rents (kotsuzumi, itsuzumi et
taiko), d’une fl0te traversiHre en bois, le nikan, utilis8e pour cr8er des effets
sp8cifiques, et d’un certain nombre de joueurs de shamisen (cf. Leims 19872 :
43). Dans la piHce de kabuki, la musique est particuliHrement importante,
puisqu’elle sert, d’une part, / exprimer les sentiments et humeurs des acteurs
et, d’autre part, / reproduire symboliquement les bruits naturels comme par
exemple le grondement de la mer ou le chuchotement du vent dans les arbres (cf.
Lee 1971 : 43). Une telle utilisation de la musique se retrouve 8galement dans la
piHce Le Drame du Fukuryu-Maru de Gabriel Cousin, qui s’inspire fortement de
celle du kabuki : ici, la musique n’est jamais utilis8e pour de simples raisons
esth8tiques, mais elle sert d’introduction informelle et de moyen pour caract8-
riser une personne ou encore comme musique de fond d’un 8v8nement ou d’une
8motion (cf. Lee 1983a : 347). La musique doit produire par un certain nombre
de leitmotive la trame int8rieure de la piHce pour traduire le changement des
saisons, l’alternance entre le jour et la nuit ou les 8tats mentaux des personnages
(cf. ibid. : 353). La musique typique du kabuki a 8galement une fonction in-
choative tout / fait exceptionnelle dans le jeu th8.tral : il ne s’agit pas d’une
ouverture musicale interpr8t8e par des instruments, mais de bruits « naturels »
qui annoncent chaque fois de la mÞme maniHre le d8but du jeu du kabuki. C’est le
claquement des baguettes de bois (les ki ou hyishigi) qui devient de plus en plus
rapide, puis le battement de ces mÞmes baguettes sur un sol 8galement en bois (le
son du tsuke) qui accompagne par exemple l’ouverture du rideau de la scHne187

par un homme habill8 en noir – le kurogo, l’assistant de la scHne, qui appara%t /
maintes reprises pour soutenir la mise en scHne. Cette annonce du commence-
ment de la repr8sentation a une fonction quasi rituelle : ce moment privil8gi8 fait
entrer le spectateur dans l’univers sc8nique, comme lors d’un concert classique
oF l’orchestre accorde ses instruments, mettant le spectateur en connivence avec
ce qui va se produire sur scHne. Dans « Le drame et la musique », Paul Claudel
8voque cette force narrative, descriptive et 8motionnelle de la musique japo-
naise, « le fil du r8cit » (LCC : 24), lorsqu’il d8crit le d8nouement d’un drame :

L’atmosphHre est charg8e d’orage. Quelqu’un vient. Quelque chose va arriver. C’est une
de ces circonstances oF en Europe tout un orchestre trouverait / s’employer. Au Japon il
y a simplement un petit homme jaune juch8 sur une estrade, avec une minuscule tasse
de th8 / cit8 de lui et devant lui un formidable tambour sur lequel son rile est de taper.
Je l’appelle le pr8pos8 au tonnerre. Ce coup unique et caverneux r8p8t8 d’abord / longs
intervalles, puis plus fort et plus pr8cipit8, jusqu’au moment oF l’apparition effroyable

la scHne, et donc invisible pour le spectateur, le deuxiHme est l’ensemble visible sur la scHne
et le dernier, hyishigi, / cit8 de la scHne, comme d8crit auparavant.

187 Tous ces 8l8ments inchoatifs peuvent Þtre compris par un spectateur sans connaissance du
kabuki, comme le constate aussi Leims (cf. 19872 : 43). C’est un moment tout / fait magique
qui lie le spectateur / la scHne en le pr8parant au spectacle magnifique qui va suivre.
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et attendue vient enfin nous tordre les nerfs, suffit sans orchestre et sans partitions /
nous placer dans l’ambiance voulue. (Ibid. : 22)

f propos de ce texte de Claudel portant sur l’effet cr88 par la musique dont se sert
le th8.tre japonais, Nishino remarque que l’auteur mÞle les diff8rents types de
musique pour souligner son concept de musique dramatique. Elle parle alors
d’une « synthHse claud8lienne » (2013 : 184), puisque

les 8l8ments auditifs du ni rejoignent ceux dans le kabuki, le bunraku et le bugaku.
Dans ce texte synth8tique sur la musique japonaise, Claudel insiste sur la capacit8 dont
elle dispose de susciter une participation 8motionnelle du spectateur. (Ibid. : 193)

Ainsi, ayant d8velopp8 un concept synth8tique et transculturel de la musique
dramatique, Claudel tente de l’introduire dans son jeu th8.tral ; pour l’8crivain,

la musique n’a pas pour objet de soutenir et de souligner les paroles, mais souvent de les
pr8c8der et de les provoquer, d’inviter / l’expression par le sentiment, de dessiner la
phrase en nous laissant le soin de l’achever. […] Elle est pour l’oreille ce que la toile de
fond est pour le regard. (LCC : 25)

f cit8 de la musique japonaise charg8e / la fois d’annoncer et de d8crire la
narration ou de susciter les 8motions du public, ce sont les cris pouss8s (ou
chant8s) par les musiciens ou r8citants japonais qui fascinent Claudel. Il cher-
chera alors / les introduire dans la mise en scHne de sa piHce Le Livre de
Christophe Colomb.

8.2.2. Une expérience cathartique et rituelle des sons et de la musique

Ce que Claudel admire dans le th8.tre japonais et son emploi de la musique est la
dimension sensorielle et fortement rituelle de la mise en scHne. En se r8f8rant au
rile du r8citant dans le kabuki, l’auteur d8crit dans son essai « Le drame et la
musique » « le grognement, l’exclamation, le doute, la surprise, tous les senti-
ments humains exprim8s par de simples intonations » (ibid. : 24) qu’8met jus-
tement ce narrateur. Ce sont ces cris pouss8s tout comme une musique ryth-
mique et enchanteresse qu’il essaie d’introduire dans sa piHce Le Livre de
Christophe Colomb, piHce qui lui a donn8 « l’occasion de recherches dans le sens
du ‹ th8.tre total ›, avec ballets, chœurs et cin8ma » (1972 : 10), pour reprendre
Jacqueline de Labriolle dans Les « Christophe Colomb » de Paul Claudel.

C’est en 1927 que Claudel, sur la commande de Max Reinhardt188, entreprend
de cr8er cette piHce de th8.tre en accordant une place essentielle / la musique.
Refusant de collaborer avec Richard Strauss, comme Reinhardt le lui a propos8,

188 Nous rappelons que lui aussi a 8t8 influenc8 par le kabuki et surtout par son hanamichi.
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Claudel confie la composition musicale / Milhaud (cf. Nishino 2013 : 536),
comme il l’8crit, 8voquant son « drame de Christophe Colomb ainsi abandonn8
par M. Max Reinhardt » (LCC : 28) qui « va prochainement Þtre ex8cut8 avec la
musique de Darius Milhaud, au Staatsoper de Berlin » (id.). Plus tard, la piHce
sera radiodiffus8e en 1947 et mise en scHne par Barrault en mai 1953 / Paris (cf.
Labriolle 1972 : 16). Comme l’indique le titre, la piHce relate l’histoire de
Christophe Colomb ayant « d8couvert » l’Am8rique. En mÞlant le pass8, le
pr8sent et le futur, motif renforc8 par la pr8sence de deux Christophe Colomb,
Claudel brosse le tableau d’un personnage d8chir8 entre son amour pour sa
famille, ses visions et motivations chr8tiennes mais aussi les cons8quences n8-
fastes de sa « d8couverte » de l’Am8rique.

Pour analyser le lien avec la musique du th8.tre japonais, nous allons d’abord
nous concentrer sur ces cris ou sons qui int8ressent tant Claudel dans le th8.tre
nippon et qu’il introduit dans sa piHce. Nous en retiendrons trois fonctions
principales qui sont soit mentionn8es dans les essais de l’auteur sur le th8.tre
japonais, soit directement utilis8es dans Le Livre de Christophe Colomb. Une
premiHre fonction des cris consiste en une sorte de catharsis, une auto-purifi-
cation, suscit8e soit chez le protagoniste qui 8met ces sons soit chez le spectateur
qui les 8coute (ou les 8met aussi). Claudel d8crit ainsi les sentiments que ces cris
rencontr8s dans le th8.tre japonais ont suscit8s en lui :

Quand nous sommes empoign8s par le drame, nous sommes reconnaissants / cet
anonyme qui pousse des cris / notre place et qui veut bien se charger d’exprimer nos
sentiments par quelque chose de moins conventionnel que des applaudissements ou
des sifflets. (LCC : 24)

Dans cette description, l’auteur se r8fHre probablement aux cris pouss8s par les
spectateurs au Japon, prenant la place « des applaudissements ou des sifflets » en
usage dans la culture th8.trale de l’Occident. Au Japon, / chaque action d’8clat
d’un acteur de kabuki, il arrive que les spectateurs eux-mÞmes crient le nom de la
famille de cet acteur pour rendre hommage / son talent d’interprHte.189 Pour
comprendre les sons ou cris 8mis par les acteurs, il convient d’analyser un autre
texte de Claudel sur le th8.tre nippon. Dans son essai sur le « Ni » publi8 dans
son recueil L’Oiseau noir dans le Soleil Levant, l’8crivain d8crit la musique
employ8e dans cette forme th8.trale et 8voque ces cris que nous tentons de
d8crire :

189 Le fait qu’un spectateur crie en plein milieu du jeu th8.tral le nom de l’acteur semble, pour
un Occidental, tout / fait irritant et d8concertant, comme nous avons pu en faire l’exp8-
rience lors de deux repr8sentations de kabuki / Tikyi les 3 et 11 septembre 2013. Mais cette
tradition est soumise / certaines rHgles : il n’est pas possible qu’un Occidental ou une
personne non-instruite dans le kabuki crie le nom de famille de cet acteur, car les moments
oF il est convenable de crier sont r8gis par des conventions pr8cises.
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A leur concert viennent souvent s’ajouter de longs hurlements pouss8s par les musi-
ciens sur deux notes, l’une grave et l’autre aigu[ : hou-kou, hou-kou. Cela donne une
8trange et dramatique impression d’espace et d’8loignement […], les appels informes
de la nature, ou encore c’est le cri de l’animal […], la pouss8e sans cesse d8Åue de la
voix, un effort d8sesp8r8, une attestation douloureuse et vague. (192930 [1927] : 92)

Ces « hou-kou, hou-kou » que nous retrouvons de faÅon quelque peu modifi8e
dans Le Livre de Christophe Colomb revÞtent dans cette description non seule-
ment une dimension auto-purificatrice, mais englobent 8galement une dimen-
sion « primitive » susceptible d’engendrer un Urgefühl, un sentiment primai-
re190, venant des temps les plus 8loign8s et ancestraux. C’est dans l’8pisode 17
« Les dieux barattent la mer », qui pr8cHde l’arriv8e de Christophe Colomb en
Am8rique, que l’auteur tente d’introduire ces cris pouss8s pour susciter cet
Urgefühl. L’ambiance sur le continent est d8j/ assez charg8e, comme le d8crit
l’Explicateur :

Et maintenant il est temps de regarder ce qui se passe en Am8rique, / l’heure oF va finir
pour elle cette longue nuit ant8rieure / la naissance et oF le premier rayon de soleil va la
toucher et la restituer / l’Humanit8. La terre tremble ! Les temples des Idoles se sont
fendus ! Vitzliputzli est tomb8 la face contre terre ! et voici les affreux dieux de sang et
de t8nHbres qui se r8unissent avec inqui8tude sur la place pour voir arriver les cara-
velles. (LCC : 97)

Pour empÞcher ou du moins retarder l’arriv8e de Christophe Colomb, l’Appa-
riteur, agissant comme une sorte de prÞtre ou magicien, fait appel aux anciens
dieux de l’Am8rique, qui apparaissent dans la mise en scHne sur un 8cran. Les
dieux s’8crient alors : « Nous voici ! Hh8 ! Hhan ! Hh8-hhan ! » (ibid. : 103),
appels qu’ils r8pHtent plusieurs fois dans cet 8pisode, pour exhorter la mer / agir
et ainsi retarder, voire empÞcher la venue de Colomb et de son 8quipage.

Avant d’analyser de plus prHs cette scHne mÞlant aussi de la musique ryth-
mique pour accro%tre la puissance et la fureur de ces dieux ancestraux, nous
examinerons la derniHre fonction de ces cris pouss8s sur scHne, / savoir la
dimension sarcastique et d8nonciatrice, comme on le voit clairement dans
l’8pisode 13 « Christophe Colomb et ses cr8anciers ». Trois guitaristes chantent
devant la fenÞtre de Christophe Colomb et 8mettent des sons pour soit faire un
8loge de son rile dans l’Histoire, soit susciter sa mauvaise conscience ou se
moquer de lui :

Premier Guitariste sous les fenÞtres : Hhrrr ! Christophe Colomb ! Christophe Co-
lomb ! le Conqu8rant de la Mer ! Christophe, Christophe Colomb, le d8nicheur de
soleil !
DeuxiHme Guitariste : Ah, ah, ah, ah ! Hou, hou ! Rrou-cou ! Rcou-cou ! Christophe

190 Ici nous rejoignons de nouveau le concept d’un th8.tre pur qu’Artaud, plus tard, essaiera de
cr8er et que nous analyserons par la suite en d8tail.
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Colomb, le tr8sorier de tous les tr8sors du couchant ! Christophe Colomb, ruisselant
d’or et de pierreries ! Eh failli ! eh pann8 ! eh l/ l/, d8confiture ! Paie tes dettes, eh le
G8nois ! […]
TroisiHme Guitariste : Hou hou ! hou hou ! hou hou ! Rrou-cou! rrou-cou! […] Les
pigeons ne sont pas des canards ! Il vaut mieux rester / la maison comme le pigeon
auprHs de sa pigeonne. (Ibid. : 67 sqq.)

C’est surtout le « hou hou » qui rappelle ce « hou-kou hou-kou » d8crit par
Claudel dans ses essais sur la musique japonaise. L’introduction de ces cris dans
la piHce souligne d’une part le cit8 sarcastique de la scHne, puisque le troisiHme
guitariste imite le son du pigeon en allusion au nom de famille de Christophe
Colomb. D’autre part, ces sons ajoutent une dimension rythmique et hypnotique
/ la scHne. Le Chœur, qui assume une fonction cruciale dans la piHce, r8pHte alors
ses cris des guitaristes pour agir comme leur 8cho et renforcer les injonctions :

Le Chœur, reprenant d’une voix tonnante : Il vaut mieux faire un petit effort que de
perdre tout ! hou-hou ! hou hou ! rrou-ccou ! rrou-cou ! eh le G8nois ! eh le petit
pigeon ! C’est toi qui en sais plus long que tous les marins de Lisbonne ! Rrou-cou !
rrou-cou ! Paie tes dettes, paie tes dettes, paye tes dettes, Christophe Colomb ! (Ibid. :
72)

Passons maintenant au rile de la musique dans Le Livre de Christophe Colomb,
surtout pr8sente dans cet 8pisode 17 d8j/ analys8, et dans l’8pisode final de la
piHce : selon Gillespie, la musique dans la conception claud8lienne remplit ce
silence laiss8 entre les mots prononc8s par les acteurs et amplifie les sentiments
suscit8s par une mise en scHne dramatique et en mÞme temps mystique :

Claudel’s notion of music on stage allows no idle rupture of connections between
words. Rather, the breaks between words, between speeches, and ultimately between
variation in the degrees of passion or feeling are musically connected. The audience is,
therefore, openly invited to leap the gap from one word to the next or from one level of
feeling to another […]. Thus, a kind of musical shadow enfolds the dialogue and urges
the intermingling of audience and play, for the audience can no more remove itself from
the spell of this musically engendered atmosphere than an object can cast off its
shadow. (1979 : 187)

Dans la piHce Le Livre de Christophe Colomb, « the spell of this musically en-
gendered atmosphere » est produit par l’emploi de la musique, plus pr8cis8ment
les sons du gong dans l’8pisode 17 « Les dieux barattent la mer ». Pour empÞcher
ou retarder l’arriv8e de Christophe Colomb et son 8quipage, les dieux 8mettent
des cris et des sons de plus en plus forts, d8crits dans une didascalie comme « un
bruit monstrueux de r.pe et de scie » (LCC : 104), bruit engendrant donc des
sensations plutit d8sagr8ables. Aux cris pouss8s « Hh8-hhan » des dieux se mÞle
le tapage d’un gong :
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L’Appariteur : Ça va ! plus fort ! tous ensemble !
Tous les dieux : Hh8-hhan ! hh8-hhan ! hh8-hhan ! hh8-hhan !
Ils tirent et l.chent, Åa marche avec une 8nergie formidable. Il y a devant eux un d8mon
qui tape sur un gong pour donner le mouvement. Des petits diablotins courent tout le
long des rang8es pour rafra%chir les travailleurs avec des 8ventails. D’autres tapent en
mesure / grands coups de b.tons sur les paresseux. (Ibid. : 104 sq.)

Ces cris, le son du gong et le bruit des coups de b.tons transforment la scHne en
un lieu rituel, hypnotique, mais aussi cruel, un lieu oF le mystHre et la pr8sence
des dieux se manifestent de maniHre / la fois visuelle et sonore. Cette utilisation
de la musique rejoint alors tout / fait les descriptions que l’auteur fait de la
musique du bugaku dans L’Oiseau noir dans le Soleil Levant :

La musique a pris une cruaut8 qui attaque l’.me comme une bise entrecoup8e qui vous
perce jusqu’/ l’os, comme ce soleil corrosif qui fond la glace, une espHce de verdeur
acide, une aigreur de sHve, et toujours ces prolongations / perte de vue de la mÞme
note ! (192930 [1927] : 78 sq.)

C’est exactement cet effet intense et physique que Claudel entend produire, « une
cruaut8 qui attaque l’.me comme une bise entrecoup8e qui vous perce jusqu’/
l’os », en utilisant la musique non plus comme un outil sc8nique qui embellit la
mise en scHne ou la narration, mais l’8lHve / des sensations extrÞmes. De nou-
veau, cela nous fait penser / la conception artaudienne de son th8.tre / la fois pur
et cruel qui ne laisse aucun spectateur indiff8rent. Pour Claudel, comme il
l’explique dans son essai qui pr8cHde la piHce, la musique « n’est pas un simple
r8sonateur, elle ne sert plus simplement de support / un chant, c’est un acteur
v8ritable, une personne collective aux voix diverses mais r8unies par l’accord »
(LCC : 30). f la fin de la deuxiHme partie de la piHce, l’8pisode 8 « Alleluia ! »
culmine avec l’utilisation de la musique et des chants pour conduire la narration
sur Colomb au point final de la piHce. Cette mise en scHne fait penser / une messe
catholique oF les croyants 8lHvent leurs voix pour chanter la gloire de Dieu :

Voix de femme, claire et aigu[, derriHre la scHne. Vox torturis audita est. Alleluia !
Alleluia ! Alleluia !
Le Chœur, en notes sombres et profondes. Alleluia ! Alleluia ! Alleluia !
Chœur de femmes derriHre la scHne / la fois rapide et lent comme dans un d8lire de joie.
(Ibid. : 199)

Ici, Claudel mÞle diff8rentes voix chant8es, les voix chant8es au fond de la scHne,
invisibles et donc conf8rant un cit8 myst8rieux / la musique, et les voix du
chœur visible sur scHne. Cette scHne finale est conÅue d’une telle faÅon que le
spectateur pourrait se lever de son siHge pour se joindre au chant des inter-
prHtes : nous rejoignons donc ici la vision mythico-chr8tienne, essentielle chez
Claudel et qu’il introduit dans son th8.tre en se servant de proc8d8s liturgiques.
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8.2.3. Vision mythico-chrétienne et procédés liturgiques

Dans son essai « Le drame et la musique », Claudel d8crit la trame principale de
sa piHce, en soulignant la dimension sublime de l’histoire de Christophe Co-
lomb qui ne laisse aucun spectateur insensible :

Une vie, une vocation, une destin8e, la plus sublime qui soit, celle de l’inventeur d’un
nouveau monde et du r8unisseur de la Terre de Dieu, se d8ploie sur la scHne, et les
r8actions et les sentiments dont ce spectacle nous remplit, ne restent pas muets. (LCC :
29)

En effet, chez Claudel, l’8criture est model8e par sa foi chr8tienne qui 8claire
toute cr8ation artistique sous un jour spirituel. Ainsi, le verset – brHve formule
g8n8ralement tir8e de la Bible, r8cit8e ou chant8e / l’office et suivie du r8pons du
chœur – dicte le rythme de la po8sie claud8lienne. C’est cette red8couverte
sc8nique de la Bible, impr8gn8e du souffle po8tique individuel de l’8crivain, qui
se d8ploie dans ses mises en scHnes th8.trales. En ce sens, Le Livre de Christophe
Colomb d8veloppe sa narration autour d’une dimension paraliturgique.

Selon Jacqueline de Labriolle, « le drame se d8roule comme une c8r8monie :
la procession finale r8pond / celle de l’entr8e – les priHres alternent avec les
lectures » (1972 : 73), comme dans le d8roulement d’une messe catholique. Cette
piHce de Claudel illustre de maniHre remarquable ce que Michel Lioure d8crit
comme « la technique du Livre » (1971 : 437) : l’auteur « substitue la lecture
c8r8moniale d’un Livre sur la vie et les voyages du h8ros » (Nishino 2013 : 536).
Claudel confie la narration / l’Explicateur qui, tenant le Livre dans sa main,
dirige cette c8r8monie, offrant ainsi au spectateur une lecture paraliturgique de
la vie de Colomb. Dans la piHce, c’est le premier 8pisode « Processionnal »,
comme le nom l’indique d8j/, qui marque l’entr8e en scHne de la procession et le
d8but de la piHce :

Entre une procession pr8c8d8e par des hallebardiers. Des mousquetaires et deux officiers
portant les 8tendards d’Aragon et de Castille. Puis le Livre de Christophe Colomb qu’un
jeune assistant porte sur sa poitrine. Puis l’Explicateur marchant tout seul avec pompe.
[…] On installe solennellement le Livre sur le pupitre. Les deux porte-8tendards s’in-
stallent de chaque cit8 de la scHne. L’Officier qui commande le d8tachement crie :
Silence ! et l’Explicateur ouvre le Livre. (LCC : 41 sq.)

La piHce fonctionne donc / la fois comme une messe et un procHs, laissant au
spectateur le rile de participer spirituellement et moralement / la mise en scHne
de la vie de Colomb. f ce sujet, Jacqueline de Labriolle divise la piHce en trois
niveaux diff8rents qui tous les trois unissent la narration pour en faire un tout
(cf. 1972 : 81 sq.). PremiHrement, il y a le plan de l’Histoire oF Colomb se voit
confront8 / son pass8 (et / toutes les difficult8s, notamment celle d’obtenir de
l’argent pour cette aventure). DeuxiHmement, il y a le plan de l’Pternit8, « oF son
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rile exceptionnel [de Colomb] s’ordonne dans le plan conÅu par l’Esprit divin
dHs la Cr8ation » (ibid. : 81), rejoignant donc une dimension / la fois chr8tienne
et m8taphysique. TroisiHmement, il y a le plan du Spectacle, oF Colomb est
confront8 aux r8actions n8gatives et positives de la post8rit8.

Pour souligner cette dimension chr8tienne et m8taphysique, l’auteur utilise
des chants et priHres qui structurent la trame narrative de la piHce. Dans la
premiHre scHne, l’Explicateur appelle le chœur, voire les spectateurs, / se calmer
pour 8couter la vie de Colomb. Agissant comme un c8l8brant, il leur donne une
b8n8diction, comme celle du prÞtre / la fin de chaque messe, invoquant alors la
Trinit8 :

L’Explicateur : Le Livre de la Vie et des voyages de Christophe Colomb qui a d8couvert
l’Am8rique ! Au nom du PHre et du Fils et du Saint-Esprit.
Le Chœur, d’une voix tonnante : Ainsi soit-il ! (LCC : 42)

Le « Ainsi soit-il » accentue ici la solennit8 de l’affirmation qui pr8cHde, en
l’occurrence, l’appel de l’Explicateur / 8couter la vie de Colomb. Cette c8r8monie
catholique sur scHne se poursuit dans l’8pisode 2 intitul8 « PriHre » oF une sorte
d’oraison structure la scHne, oraison normalement effectu8e durant la messe / la
fin de l’accueil, de la priHre universelle, de l’offertoire et au d8but de l’envoi :

L’Explicateur : Je prie le Dieu Tout-Puissant afin qu’il me donne lumiHre et comp8tence
pour vous ouvrir et expliquer le livre de la Vie et des voyages de Christophe Colomb qui
a d8couvert l’Am8rique, et ce qui est ultra. Car c’est lui qui a r8uni la Terre Catholique et
en a fait un seul globe au-dessous de la Croix. (Ibid. : 43)

Tout comme dans une messe, l’oraison est dite par le c8l8brant (l’Explicateur) :
elle commence par une invocation / Dieu et se poursuit par une phrase exposant
le motif ou l’occasion sur quoi se fonde la demande (« [j]e prie le Dieu Tout-
Puissant afin qu’il me donne lumiHre et comp8tence pour vous ouvrir et expli-
quer le livre de la Vie et des Voyages de Christophe Colomb »).191 Claudel intHgre
alors des chants / sa piHce, comme par exemple le Te Deum des matelots, le chant
d’action de gr.ces / Dieu, ou le De Profundis, utilis8 dans les liturgies des
d8funts. Ces chants sont 8galement utilis8s dans l’8pisode final de la premiHre
partie de la piHce, « Le R8dempteur », quand l’8quipage de Colomb s’approche
de l’Am8rique :

Les bateaux se rapprochent. Ils se couvrent de flammes et de fum8es, on entend les coups
de canon, la banniHre de Castille est hiss8e au grand m.t. On entend de plus prHs le chant
du Te Deum ! Tibi Cherubim et Seraphim – incessabili voce proclamant : – Sanctus !
Sanctus ! Sanctus ! (LCC : 128)

191 Puis vient normalement la demande qui est parfois compl8t8e par une proposition su-
bordonn8e indiquant le but final de la priHre.
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Ici, Claudel se sert du Sanctus, chant en l’honneur de la grandeur et de la saintet8
de Dieu, pour faire de ce voyage de Colomb une mission universelle pour la
gloire de la foi chr8tienne.

f cit8 de la structure c8r8moniale de la piHce et des chants chr8tiens, Le
Voyage de Christophe Colomb est marqu8 par plusieurs allusions ou exemples
tir8s de la Bible. Dans l’8pisode 3 « Christophe Colomb / l’auberge », « la mule de
Christophe Colomb » (ibid. : 45) 8voque le dimanche des Rameaux avec l’entr8e
triomphale de J8sus sur un .ne / J8rusalem (Mt 21, 6–10). Une autre allusion
r8currente est la comparaison de Christophe Colomb avec No8 (GenHse 6–8),
allusion renforc8e par le nom de famille de Colomb, souvent associ8 / la colombe
de la Bible. Ainsi, Christophe Colomb se d8crit lui-mÞme dans l’8pisode 14
intitul8 « Christophe Colomb fait le siHge du roi » comme « la colombe porteuse
du Christ […] envoy8[e] pour r8unir la terre » (LCC : 76) : « Je suis la colombe
dans sa main. Qu’il ouvre la main et je partirai du rivage inconnu l/-bas c’est moi
qui lui rapporterai un rameau vert » (ibid. : 79 sq.). Cette 8vocation de la co-
lombe qui apporte un rameau vert192 est une allusion / No8 qui fait voler une
colombe pour qu’elle trouve un endroit oF le navire puisse se poser. La colombe
revient alors avec une feuille d’olivier dans son bec, ce qui prouve que le niveau
de l’eau a baiss8. Un autre exemple se situe dans l’8pisode 6 « L’Auberge de
Valladolid » oF Christophe Colomb, vieil homme malade, demande / son alter
ego : « Christophe Colomb, pourquoi m’as-tu abandonn8 ? » (ibid. : 179), al-
lusion au cri d8sesp8r8 de J8sus agonisant / son pHre (Mt 15, 34).

Le rapport de ces r8f8rences chr8tiennes avec le th8.tre japonais s’8claircit
lorsqu’on consulte l’essai de Claudel « Bougakou » qui se situe dans L’Oiseau
noir dans le Soleil Levant. Dans ce texte, l’8crivain d8crit le lien du jeu th8.tral
japonais avec la religion, un lien que Claudel introduit avec enthousiasme dans
sa dramaturgie en se servant de la musique comme support :

[J]’ai ici devant les yeux la c8r8monie sacr8e de l’Arpentage, une op8ration religieuse et
g8om8trique. Rien n’est en vain, ni le nombre des pas, ni le pied qui s’identifie avec son
propre vestige, ni ce grand coup de talon qui prend possession de la surface, ni le cercle
que d8crit la jambe, ni cette marche simultan8e vers le centre et ce retour vers les quatre
points cardinaux, ni la consommation des calculs qui en ce lieu propice sous l’œil de
Dieu prenant compte de la pente et du contour r8unissent les angles et les rayons.
(192930 [1927] : 79 sq.)

L’auteur souligne d’une part le caractHre sacral du jeu th8.tral nippon, vou8 par
nature / une fin transcendante (« une op8ration religieuse et g8om8trique »), et
d’autre part, ce lien unifiant toutes les actions physiques sur scHne (« nombre de

192 Un autre exemple se situe dans l’8pisode 18 « Christophe Colomb et les marins » : « Et la
terre 8tait couverte d’eau. Et la colombe revint vers No8, portant un rameau vert dans son
bec » (LCC : 126).
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pas », « grand coup de talon », etc.). f ce sujet, Nishino 8tablit un rapproche-
ment entre la piHce Le Livre de Christophe Colomb et cette « technique du Livre »
avec les proc8d8s du bunraku oF le r8citant lit un texte sur scHne (cf. 2013 : 538).
Sp8cialiste de l’influence du ni sur l’esth8tique th8.trale de Claudel, la cher-
cheuse considHre la mise en scHne de cette piHce mÞme comme une sorte de ni
onirique.

8.2.4. Le Livre de Christophe Colomb comme nô onirique

En effet, Le Livre de Christophe Colomb, consistant en deux parties avec un
« entr’acte », est compos8 comme un ni onirique, dont la structure suit un rituel
r8v8lateur : un moine-pHlerin (jou8 par le waki) traverse le pays pour obtenir sa
r8demption et atteint enfin un endroit sacr8 (souvent un temple bouddhiste ou
un sanctuaire shinto"ste). Au cours de la piHce de th8.tre, le moine-pHlerin fera /
cet endroit un songe, dans lequel il conna%tra, / l’aide d’un Þtre divin ou d8-
moniaque (rile du shite), une r8demption capitale. Le moine-pHlerin rencon-
trera dans la r8alit8 et plus tard dans le rÞve le shite, qui au d8but peut Þtre un
paysan apparemment simple et qui d8voilera sa v8ritable identit8 dans le songe
(cf. Scholz-Cionca 2003 : 30 sq.). Le waki est alors, pour reprendre les mots de
Claudel dans L’Oiseau noir dans le Soleil Levant, un personnage « qui regarde et
qui attend, celui qui vient attendre » (192930 [1927] : 93). Cette citation montre
bien que le ni est perÅu comme la repr8sentation d’un sentiment fluide, une
sorte d’instant en ralenti oF l’action n’est pas le moment essentiel, mais plutit la
sensation de cette attente et de ce dialogue entre le monde spirituel et terrestre.

Ayako Nishino a analys8 en d8tail dans sa thHse la structure du ni onirique
dans Le Livre de Christophe Colomb dont nous retiendrons les lignes principales.
Elle constate que les six premiHres scHnes de la piHce (1. « Processionnal »,
2. « PriHre », 3. « Et la Terre 8tait informe et nue », 4. « Christophe Colomb /
l’auberge », 5. « Christophe Colomb et la post8rit8 » et 6. « Les quadrilles »),
marquant une « ouverture c8r8moniale conforme / certains proc8d8s dans le
ni » (2013 : 540), fonctionnent comme pr8paratifs pour reconstituer la vie de
Christophe Colomb. Le h8ros, pauvre et mourant, est alors appel8 par l’Expli-
cateur (« Viens avec nous, Christophe Colomb ! » (LCC : 46)), dont les propos
sont repris par le chœur (cf. id.) : « l’8change de propos, appel et r8ponse, entre
des Þtres vivants et un mort a lieu, et le dialogue de ce monde avec l’autre monde
s’amorce, comme dans le ni » (Nishino 2013 : 540). C’est surtout le d8double-
ment du personnage, Christophe Colomb I et Christophe Colomb II, qui rappelle
le plus le ni onirique ; en effet, le lecteur-spectateur fait face / un d8doublement
de la narration qui a lieu non seulement au niveau de l’Histoire, mais aussi du
Spectacle (cf. Labriolle 1972 : 81 sq.). Pour Nishino, cette division temporelle et
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spatiale / la fois de l’action sur scHne et du personnage reflHte l’id8e claud8lienne
du shite, « voyageur du temps » (2013 : 541). Le personnage de Christophe
Colomb I, « passant la limite et occupant la place qui lui a 8t8 pr8par8e » (LCC :
48), d8double son moi pour regarder son alter ego (« J’ai pass8 la limite » (id.)),
Christophe Colomb II, et ainsi porter un regard sur son pass8, comme le dit le
Chœur : « Regarde ta propre vie, regarde ta propre histoire ! » (id.). Ce d8-
doublement annonc8 et mis en scHne s’8loigne, selon Nishino, du ni onirique
japonais et montre que Claudel modHle sa propre conception de cette forme
th8.trale :

Ce traitement r8aliste est loin du ni. Claudel met-il en 8vidence la dualit8 temporelle du
shite, code implicite du ni ? Rend-il visible, par la parole explicite et par la division
concrHte de l’espace sc8nique, la limite invisible entre la vie et la mort existant dans le
ni, systHme accept8 tacitement par le spectateur japonais ? (2013 : 541)

Claudel a probablement utilis8 cette mise en scHne ostensible du d8doublement
du personnage pour d’une part proposer sa propre conception et son inter-
pr8tation personnelle du ni, mais d’autre part aussi permettre au public occi-
dental ne connaissant pas ce proc8d8 d’acc8der / sa piHce. Nishino constate
encore une autre diff8rence capitale entre le ni onirique « classique » et Le Livre
de Christophe Colomb : « la reconstitution du pass8 non pas lyrique, mais pa-
rabolique » (ibid. : 543). L’Explicateur omnipr8sent sur la scHne – le narrateur de
la piHce –, tout comme le Chœur, reconstituent l’histoire de Colomb comme dans
un r8cit 8pique, en rapportant les r8actions vis-/-vis de ce qui s’est pass8 ou en
donnant mÞme des ordres :

Christophe Colomb I : C’est la Volont8 de Dieu qui m’appelle vers l’Ouest.
Le Chœur, chantant / la place des personnages : Christophe, notre enfant Christophe,
n’abandonne pas ta mHre, ta famille et ta patrie ! […]
Christophe Colomb I : Que dois-je faire ?
Christophe Colomb II, soutenu par le Chœur : Christophe ! Christophe ! Porteur du
Christ ! Va ! va ! va ! Pars ! Dieu t’appelle ! ne les 8coute pas ! (LCC : 58)

En effet, « [c]e trait m8tath8.tral diff8rencie ce drame claud8lien du ni, oF le
waki n’intervient pas dans l’action r8trospective du shite et oF le chœur se limite
/ parler / la place du shite » (Nishino 2013 : 543 sq.). Nous voyons donc que
mÞme si Claudel utilise certains proc8d8s du ni, il les modifie soit pour les
adapter davantage / sa vision sc8nique soit pour les rapprocher aux conceptions
th8.trales de son public franÅais.

Toutefois, une question se pose : Claudel a-t-il v8ritablement besoin d’imiter
le ni dans toute son ampleur ? Son dessein est plutit de proposer une nouvelle
esth8tique th8.trale en utilisant des 8l8ments japonais, comme la musique ou la
structure c8r8monielle et sacr8e de la piHce, qui rappelle la narration d’un ni
onirique. Cette vision th8.trale de l’8crivain tend / s’approcher d’un th8.tre
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universel qui mobilise la totalit8 des registres sensoriels du lecteur-spectateur en
lui pr8sentant un spectacle qui prend les traits d’une œuvre totale sollicitant
toutes les sensations du public. f travers sa biographie et sa vision th8.trale
exceptionnelle, Claudel est un des rares auteurs / avoir puis8 dans cette r8cep-
tion productive d’un th8.tre extra-europ8en sans pour autant tomber dans un
exotisme simpliste. C’est / travers cet autre th8.tre que Claudel acquiert sa
vision globaliste d’un th8.tre mythico-chr8tien qui, par sa puissance specta-
culaire de mise en scHne, fascine mÞme les lecteurs ou spectateurs pourtant
oppos8s / la vision claud8lienne du monde.

8.3. Une alternative à la réalité : le rituel comme acte performatif
de la transformation

Avant d’analyser le rile du rituel dans les piHces de th8.tre de Jean Genet et
Gabriel Cousin et leur rapport avec le ni, il est n8cessaire de d8finir le terme de
rituel, terme 8largi et pr8cis8 dans les 8tudes th8.trales et ethnographiques, afin
de mieux comprendre sa place au sein du th8.tre et dans la mise en scHne de ces
deux auteurs. Car, chez Genet et Cousin, l’emploi du rituel s’8loigne de la si-
gnification classique du terme – son caractHre sacral – pour revÞtir des aspects
sociopolitiques.

En effet, nous observons dans la recherche des derniHres d8cennies une
d8construction de la dichotomie sacr8-profane en ce qui concerne le rituel qui,
jusqu’alors, avait 8t8 exclusivement situ8 au niveau religieux. Le rituel en tant que
tel n’est alors plus seulement envisag8 comme une c8r8monie relevant unique-
ment de la sphHre du sacr8 telle que nous l’avons vue chez Claudel, mais englobe
aussi d’autres formes se rapportant au domaine du profane, comme c’est le cas
notamment des rituels politiques (cf. Köpping / Rao 2000 : 1). MÞme si Megan
MacDonald souligne dans son article « The Liturgical Lens » le cit8 sacral de la
liturgie chr8tienne, elle y voit un lien 8troit avec un acte performatif qui devient
producteur d’exp8riences de transformation et de transcendance :

The liturgy only really exists performatively – it has to be enacted in the space by the
people who have come together with the express purpose of performing the liturgy
[…]. Experiences of the spiritual, transformation and transcendence are all possible
for those who undertake the performance of liturgy. (2008 : 149)

C’est surtout avec la th8orie de Victor W. Turner, publi8e en 1969, sur le pro-
cessus rituel que le pouvoir transformatif des rituels a retenu l’attention de la
recherche. Le rituel appara%t d8sormais comme un principe agissant sur les
statuts des groupes sociaux et est donc susceptible de transformer les structures
de la soci8t8 : en ce sens que le rituel se rapproche du domaine artistique et donc
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du th8.tre en particulier (cf. Köpping / Rao 2000 : 1). En effet, pour reprendre
Bachmann-Medick, le th8.tre est une forme d’expression sociale qui repr8sente
et interprHte les conceptions et les modes d’action sp8cifiques / la culture, tout
en les exag8rant et en les modifiant (cf. 20042 : 98).

Si l’on considHre le rituel comme un acte performatif (cf. Köpping / Rao : 6), il
convient de pr8ciser qu’on ne devrait pas le r8duire / l’ex8cution de gestes,
paroles ou actes r8p8titifs, lui attribuant ainsi le rile d’une simple enveloppe
d8pourvue de signification profonde. Turner d8crit les rituels comme des 8tapes
sp8cifiques parcourues par les participants d’une soci8t8 : ceux-ci subissent au
cours d’un acte de transformation une modification de leur statut tant social
qu’individuel. Le chercheur voit dans les rituels des m8canismes permettant aux
communaut8s sociales de s’8tablir et de se renouveler (cf. 2005 [1969] : 94 sq.).
Ainsi, les rituels signalisent dans la vie quotidienne des phases interm8diaires
sacr8es, charg8es d’une forte symbolique culturelle. Dans le contexte sc8nique, la
fonction performative des rituels offre un espace r8cr8atif, soit individuel soit
collectif, permettant de surmonter ou du moins canaliser des crises personnelles
ou des conflits sociaux, comme nous pourrons l’observer avant tout dans Le
Balcon et Les NHgres de Jean Genet ou Le Voyage de derriHre la montagne de
Gabriel Cousin. Or, ces textes litt8raires ne se bornent pas / reproduire et / fixer
des signifiants culturels et rituels, mais les cristallisent ou les transforment / leur
maniHre par un processus de symbolisation et de nouveau codage (cf. Bach-
mann-Medick 20042 : 99).

La justification th8orique des rituels en tant qu’actes performatifs et trans-
formatifs est fournie en particulier par Stanley J. Tambiah. S’appuyant sur la
th8orie linguistique d’Austin, il d8crit les rituels comme des actes performatifs
dans la mesure oF dire quelque chose signifie faire quelque chose. Au-del/ de
leur teneur s8mantique, les rituels ont alors une signification r8sultant de l’ef-
fectivit8 de leur agir : celle-ci est produite par l’utilisation r8currente de mul-
tiples supports tels chants, danses, musique, formules codifi8es ou offrandes :

Rituelle Handlung ist auf drei Arten performativ : erstens im Sinne von Austin, wonach
etwas sagen gleichzeitig auch etwas tun (als konventionelle Handlung) bedeutet ;
zweitens in dem davon völlig verschiedenen Sinn einer dramatischen Performance, in
der die Teilnehmer verschiedene Medien benutzen und das Ereignis intensiv erfahren ;
und schließlich in einer dritten Bedeutung im Sinne eines indexikalen Wertes (der
Begriff stammt von Peirce), den die Akteure während der Performance dieser zu-
schreiben und aus ihr ableiten. (Tambiah 20135 : 226)

La performance rituelle peut alors Þtre envisag8e comme l’apprivoisement du
corps / travers l’ex8cution de gestes et paroles qui peuvent aboutir / un moment
de transgression soit au niveau personnel soit au niveau collectif. Ces gestes
permettent l’accHs / une alt8rit8, qu’il s’agisse d’un autre corps ou d’une autre
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r8alit8. Or, la performance rituelle ne veut surtout pas cacher une v8rit8 ou
simuler une r8alit8, comme on le pr8sume souvent dans l’utilisation sur scHne de
masques qui semblent « cacher » la r8alit8 et que l’on associe souvent au do-
maine du « faux », alors qu’il s’agit en fait de repr8senter une r8alit8 diff8rente.
Le rituel lui aussi, dans le th8.tre, entend nous proposer une « autre » r8alit8, /
savoir la r8alit8 th8.trale qui non seulement repr8sente mais est v8ritablement le
monde r8el : « Es ist diese andere, nämlich die theatrale oder rituelle Realität, die
die ‹ wirkliche › Welt nicht nur darstellt, sondern ist » (Köpping / Rao 2000 : 24).

En ce qui concerne cette recr8ation d’une autre r8alit8 / travers un th8.tre
ritualis8, c’est surtout Artaud qui, aprHs avoir assist8 / la repr8sentation d’une
troupe balinaise / Paris, d8veloppe un concept int8ressant d’un th8.tre qui
apparait comme un lieu de la catharsis, oF sont canalis8es les grandes tentations
contemporaines. Artaud pr8sente une th8orie du th8.tre aboutissant / un syn-
cr8tisme des traditions europ8ennes et asiatiques et influence alors la pens8e
th8.trale de Genet, ce qui explique sa place cruciale au sein de cette 8tude.

8.4. Le Théâtre et son double d’Antonin Artaud : ritualité et
théâtralité dans le théâtre balinais

8.4.1. Vers un renouvellement du concept du théâtre

Un bref regard diachronique sur la scHne en France nous permettra de saisir ces
renversements et changements th8.traux. En effet, le th8.tre du d8but du XXe

siHcle ne satisfait plus les auteurs et metteurs en scHne europ8ens de cette 8poque
et entre alors dans une phase de renouvellement intensive. Depuis les ann8es
1880 et 1890, le th8.tre naturaliste dominait les scHnes franÅaises : ce courant
th8.tral, d8finissant l’art comme la reproduction fidHle de la nature, trouve son
expression dans diff8rents pays europ8ens, notamment dans le Th8.tre-Libre
d’Andr8 Antoine (depuis 1887) en France, la Freie Bühne d’Otto Brahm (depuis
1889) en Allemagne et le Th8.tre d’art de Moscou (depuis 1898) en Russie, fond8
par Nemirowitsch-Dantschenko et Stanislawski (cf. Lee 1983 : 11). Deux facteurs
8taient alors nouveaux, comme le constate Joachim Fiebach dans son Welt
Theater Geschichte. Eine Kulturgeschichte des Theatralen :

Die Bewegung lehnte sich demonstrativ an neueste wissenschaftliche Entdeckungen
und Diskurse wie der der deterministischen biologischen Vererbungslehre und der
soziologischen Milieutheorie an und die zu ihr gezählten künstlerischen Praktiken
beschäftigen sich erstmals in erheblichem Maße kritisch mit entscheidenden sozio-
kulturellen Widersprüchen ihrer bürgerlich-kapitalistischen Ordnung. (2015 : 196)
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f cit8 de l’introduction mentionn8e par Fiebach d’un discours scientifique,
biologique et sociologique dans la litt8rature, le public devait ressentir l’action
pr8sent8e sur scHne comme une copie du monde r8el, par exemple avec la re-
production fidHle du milieu social et bourgeois dans le d8cor. En se servant du
jeu des illusions, le th8.tre naturaliste prenait soin de cacher les instruments de
production sc8nique afin de rendre la repr8sentation sur le plateau plus r8aliste
encore pour les spectateurs.

N8anmoins, chez de nombreux th8oriciens franÅais du XXe siHcle, notamment
Antonin Artaud et Jacques Copeau, on constate une sursaturation / l’8gard de ce
soi-disant « Illusionstheater » (Lee 1993 : 24) qui ne laissait aucune marge de
manœuvre pour un symbolisme profond et un mysticisme po8tique. Nous re-
marquons / ce sujet que le th8.tre de l’avant-garde avait d8j/ entam8 avec le
th8.tre symboliste, selon Michael Kirby, un modHle « herm8tique » de la per-
formance th8.trale :

Symbolist aesthetics demonstrate a turning inward, away from the bourgeois world
and its standards, to a more personal, private, and extraordinary world. Symbolist
performance was done in small theatres. It was detached, distant, and static, involving
little physical energy. […] The art was self-contained, isolated, complete in itself.
(Cf. 1987 : 99 sq.)

En dehors du caractHre plus personnel et intime du jeu th8.tral, le th8.tre
symboliste, rejetant le th8.tre naturaliste et le naturalisme en g8n8ral, voulait
retrouver cette « mission sacr8e, celle qui consiste / 8duquer l’esprit, / le hausser
au-dessus de lui-mÞme, […] / l’aider / passer du quotidien / l’8ternel » (Marie
1973 : 15). De mÞme, nous retrouvons dans le th8.tre symboliste cette r8duction
du d8cor sur scHne et cette « th8.tralit8 spectrale » (Losco-Lena 2010 : 37) qui
fascinaient tant les avant-gardistes du XXe siHcle dans le th8.tre nippon. Celui-ci
en effet les guidait dans ce processus de reth8.tralisation du XXe siHcle 8voqu8
par Fischer-Lichte. Un des moments cl8s dans la mutation de l’univers th8.tral et
de sa mise en scHne a 8t8 la cr8ation de l’Ubu roi d’Alfred Jarry en 1896 par Lugn8-
Poe. Sous la direction de Jarry, cette mise en scHne r8invente ce que Jean-Jacques
Roubine appelle dans Th8.tre et mise en scHne 1880–1980 « l’affichage de la
th8.tralit8 » (1980 : 33). Curieusement, aprHs son succHs d’Ubu Roi, Jarry a
compos8 un article th8orique « L’inutilit8 du th8.tre au th8.tre », dans lequel il
introduit sa conception th8.trale int8grant les mouvements et l’esth8tisme du
ni : il a 8t8 particuliHrement fascin8 par le masque japonais193.

Le monde du th8.tre se voit alors confront8 / cet antagonisme entre le texte

193 « In particular he tried to introduce a Japanese aesthetic of the mask to the theater and a few
basic gestures paralleling the similar artistic movement of synthetism that Anquetin and
Bernard had initiated by adopting the schematic style of Japanese prints in their arts » (Fell
2005 : 197).
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th8.tral lui-mÞme – le drame – et sa mise en scHne, puisque, dans cette phase du
d8but du XXe siHcle, le texte perd peu / peu son rang primordial dans le jeu
th8.tral par rapport au spectacle sc8nique lui-mÞme, ce qui explique le rile de
plus en plus important des metteurs en scHne tout comme la diversit8 des
mouvements th8.traux.

8.4.2. Le théâtre oriental comme théâtre mythique : primitivisme chez Artaud

C’est surtout Antonin Artaud qui joue un rile majeur dans cette r8forme du
th8.tre franÅais du XXe siHcle, mÞme si son int8rÞt ne se porte pas sp8cifique-
ment sur le th8.tre nippon. Artaud, qui vit depuis 1920 / Paris, entretient des
contacts r8guliers avec la scHne artistique parisienne des Surr8alistes et Anti-
naturalistes et y travaille mÞme comme acteur avec des metteurs en scHne re-
connus comme Aur8lien Lugn8-Poe, Charles Dullin et, entre autres, Georges et
Ludmilla Pito[ff (cf. Kolesch 1994 : 234). En 1922, Artaud, membre de la troupe
th8.trale de Dullin au Th8.tre de l’Atelier, entre directement en contact avec la
conception antinaturaliste du th8.tre de Dullin (prenant aussi connaissance des
th8ories dramaturgiques d’Appia, de Craig, de Stanislawski et d’autres), et voit
pour la premiHre fois une repr8sentation du th8.tre d’ExtrÞme-Orient – en
l’occurrence le spectacle de danse qu’une troupe cambodgienne pr8sentait /
Marseille (cf. Pronko 1967 : 8). Mais c’est surtout l’ann8e 1931 qui sera d8ter-
minante pour l’id8ologie artaudienne : lors de l’Exposition coloniale, il assiste /
une repr8sentation du th8.tre balinais qui l’inspire tout particuliHrement194. Il ne
faut pas omettre que la glorification du th8.tre rituel balinais par Artaud se situe
dans un contexte de « th8.tre des colonies » (cf. Leprun 1986), dans lequel les
usages et les coutumes des diverses populations pour la plupart colonis8es
pouvaient Þtre examin8s, mais aussi dans lequel leur appropriation et leur mise

194 f ce sujet, Karl Alfred Blüher diff8rencie trois phases d’inspiration dans la conception
dramaturgique artaudienne, qui par souci d’int8gralit8 doivent Þtre nomm8es dans ce
chapitre : la phase primaire de l’ancien Th8.tre Alfred Jarry (1926–1930), la phase du
Th8.tre de la Cruaut8 (1931–1937) (nous allons surtout nous concentrer sur cette seconde
phase) et la phase tardive aprHs le retour de l’hipital psychiatrique / Rodez (1943–1948)
(cf. 1991 : 15). Michael Prager, de mÞme, constate que ce contact avec le th8.tre balinais a eu
un impact d8terminant sur la conception th8.trale d’Artaud : « Der Stellenwert, den die aus
der balinesischen Tanzaufführung gewonnenen Impressionen in den späteren theater-
theoretischen Schriften einnehmen, kann in diesem Zusammenhang nicht oft genug betont
werden, lieferte doch das balinesische Theater für Artaud den Schlüssel, um seine früheren
Begegnungen mit dem japanischen Noh-Theater und die eigenen Experimente mit dem
surrealistischen Th8.tre Alfred Jarry im Rahmen einer fundamentalen Kritik und Neu-
bestimmung der Rolle des abendländischen Theaters zu synthetisieren » (2000 : 193).
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en scHne faisaient partie d’une repr8sentation du pouvoir de l’imp8rialisme
occidental.

Dans Le Th8.tre et son double, Antonin Artaud trouve des mots assez acerbes
pour d8crire ses sentiments vis-/-vis du th8.tre naturaliste assujettissant la
r8alisation sc8nique au texte 8crit, un th8.tre qui est selon lui « un th8.tre
d’idiot, de fou, d’inverti, de grammairien, d’8picier, d’anti-poHte et de positi-
viste, c’est-/-dire d’Occidental » (1985 [1938] : 61). Sa v8h8mente critique du
th8.tre occidental reflHte sa fascination pour le « primitivisme » qui prine les
formes ancestrales et « primitives » dans tous les domaines artistiques. La cul-
ture franÅaise, en ce sens occidentale, est ainsi rejet8e et d8finie ex negativo par
rapport / la culture de l’« Autre » (cf. Porra 2000 : 195), consid8r8e comme
d8tenant l’Art v8ritable. Cette critique d’Artaud peut donc Þtre interpr8t8e
comme un appel / ce « sauveur » venant des cultures extra-europ8ennes (cf.
Rössner 1988 : 144), ce qui revient aussi / une vision id8alis8e de l’« Autre ». Les
remarques d’Artaud sur le th8.tre balinais doivent donc Þtre situ8es dans le
contexte d’une critique radicale vis-/-vis de la d8ch8ance de la modernit8 cul-
turelle actuelle dont le th8.tre occidental se fait le t8moin. L’ouvrage d’Artaud Le
Th8.tre et son double, qui englobe 8galement les fameux 8crits sur le th8.tre de la
cruaut8, consacre ainsi au th8.tre balinais qui l’a tant impressionn8 tout un
chapitre dans lequel il souligne le rile important du th8.tre asiatique pour le
d8veloppement du th8.tre europ8en. L’enthousiasme d’Artaud pour le caractHre
mythico-rituel du th8.tre balinais fonctionne tout d’abord comme un miroir
d8formant destin8 / accentuer les d8fauts de sa propre culture (cf. Prager 2000 :
197). Ce qui l’int8resse tout particuliHrement dans le th8.tre balinais est son
rapport avec le syncr8tisme des arts, une caract8ristique quasi repr8sentative du
th8.tre oriental, voire du th8.tre « primitif » en g8n8ral. Cette id8alisation et
cette mystification du th8.tre de l’« Autre » ne reflHte rien d’autre que le d8sir de
revenir / la quintessence refoul8e de la culture occidentale et de son th8.tre.

8.4.3. Reformulation des paradigmes du théâtre chez Artaud et Genet

Le th8.tre balinais exerce alors une fascination toute particuliHre dans la pens8e
th8.trale d’Artaud qui lui insuffle « l’id8e du th8.tre pur » (1985 [1938] : 82) au
sens de primaire et de mythique, notion qui nous a d8j/ accompagn8s / maintes
reprises dans cette 8tude. Artaud voit dans cette forme th8.trale – mais aussi
dans les autres th8.tres asiatiques195 – l’expression du th8.tre primitif dans sa

195 C’est ce qu’analyse Florence de MHredieu dans son 8tude traitant de l’influence du Japon et
de la Chine sur la conception esth8tique d’Artaud. Elle 8voque que ces « influences (chi-
noise et japonaise) ne sont pas toutes directes ; elles peuvent passer par le truchement
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perfection accomplie, le Urtheater, un th8.tre marqu8 par la danse, le chant, une
ritualisation de la c8r8monie et une sacralisation du moment qui lie les inter-
prHtes aux spectateurs. Pour Artaud, le th8.tre n’a pas pour fonction d’exposer
les 8v8nements sociopolitiques de la vie, mais d’engendrer les sentiments, les
peurs et les d8sirs les plus profonds de l’humanit8 : « son objet n’est pas de
r8soudre des conflits sociaux ou psychologiques, de servir de champ de bataille /
des passions morales, mais d’exprimer […] des v8rit8s secrHtes » (ibid. : 107
sq.). Le spectateur n’a pas besoin de comprendre ce qu’il voit, mais doit surtout
le ressentir, comme l’auteur l’8crit dans « Sur la mise en scHne et la m8taphysi-
que » : « Un […] exemple serait l’apparition d’un 9tre invent8, […] capable de
r8introduire sur la scHne un petit souffle de cette grande peur m8taphysique qui
est / la base de tout le th8.tre ancien » (ibid. : 65). « [C]ette grande peur m8-
taphysique […] / la base de tout le th8.tre ancien », qui renvoie 8galement au
th8.tre antique grec avec les concepts phobos et eleos, semble justement d8crire
ce frisson th8.tral qu’Artaud cherche / susciter chez le spectateur. Or, selon
Artaud, cette « id8e du th8.tre pur » n’existe plus dans le th8.tre occidental et le
recours au th8.tre balinais devient ainsi tout / fait logique, puisque celui-ci
« supprime toute possibilit8 de recours aux mots pour l’8lucidation des thHmes
les plus abstraits ; – et […] invente un langage de gestes faits pour 8voluer dans
l’espace et qui ne peuvent avoir de sens en dehors de lui » (ibid. : 94). Ce
« langage de gestes » propose une interpr8tation s8miotique et en mÞme temps
personnelle de ce qui est repr8sent8 sur scHne : le th8.tre n’est pas seulement un
lieu oF des mots sont prononc8s, oF des actions sont jou8es, mais se transforme
en un corps r8el qui insuffle la vie / la scHne en offrant cette symbiose parfaite
entre l’.me et le physique du jeu th8.tral196, comme le voit aussi Prager :

Im balinesischen Theater glaubte Artaud die Manifestation eines solchen rituellen
Mythentheaters erkennen zu können, […] wo das spezifische Zusammenspiel zwi-
schen Gebärde, Mimik und Musik den Zuschauer in einen Zustand der synästhetischen
Partizipation an einer höheren, vom Mythos vorgegebenen, metaphysischen Ordnung
zu versetzen vermag, welche dem Diktum einer transzendenten, minutiös in Szene
gesetzten Mathematik zu folgen scheint. (2000 : 193)

Jean Genet, qui a lu les 8crits d’Artaud, s’est inspir8 de ses th8ories th8.trales,
comme en t8moignent les Lettres / Olga et Marc Barbezat : « Avec Artaud, on a

d’autres influences et par d’autres relais » (2010 : 13). Ainsi, elle utilise le mot camouflage en
8voquant ces influences cach8es, mais bien r8elles dans Le Th8.tre et son Double d’Artaud :
« [c]ette influence imprHgne tous ses textes et elle n’est jamais aussi pr8gnante que lors-
qu’elle ne dit pas son nom, se camouflant sous d’autres formes et d’autres exp8riences »
(ibid. : 24).

196 En ce qui concerne cette union entre l’.me et le corps, il existe un lien 8vident avec les 8tudes
th8oriques de Jacques Derrida qui traite, par exemple, dans La Naissance du corps ce
« mythe eschatologique » (2010 : 9) 8tabli dans cette opposition .me/corps.
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8galement cette impression d’avancer » (1988 : 263). Dans sa lettre envoy8e le 19
juillet 1955, Genet commande 8galement / Marc Barbezat Les Tarahamuras
d’Artaud, publi8 aux 8ditions de L’ArbalHte (cf. ibid. : 143). Il est en de mÞme
dans la lettre / Pauvert, publi8e en pr8face de l’8dition des Bonnes de 1954, oF
Genet parle du th8.tre oriental et de l’effet que celui-ci produit sur lui, semblant
se r8f8rer / Artaud et / son ouvrage Le Th8.tre et son double (cf. 1954 : 11).
MÞme si le metteur en scHne Roger Blin, qui a travaill8 avec Genet, d8clare dans
un entretien que « Genet n’a pas 8t8 influenc8 par Artaud. Il l’a peu lu. La cruaut8
de Genet est plus simple, plus classique, plus fataliste : c’est la cruaut8 que les
dieux ont inflig8e aux hommes au temps oF les dieux 8taient proches des
hommes » (Knapp 1972 : 40), nous avons la conviction que les 8crits d’Artaud
ont eu une influence d8cisive sur la pens8e th8.trale de Genet. Robert Brustein
dans The Theatre of Revolt souligne 8galement les liens communs entre Artaud et
Genet au niveau de la reformulation des paradigmes du th8.tre en puisant di-
rectement ou indirectement dans les formes th8.trales extra-europ8ennes. f ce
sujet, le th8.tre de cruaut8 d’Artaud revÞt une importance incontestable : Artaud
explique ce concept th8.tral dans une lettre / Jean Paulhan du 13 septembre
1932, en 8voquant ce terme qui « doit Þtre pris dans un sens large, et non dans le
sens mat8riel et rapace qui lui est prÞt8 habituellement » (1985 [1938] : 157).
Selon une autre lettre du 14 novembre 1932, adress8e 8galement / Paulhan, il
« emploie le mot de cruaut8 dans le sens d’app8tit de vie, de rigueur cosmique et
de n8cessit8 implacable, dans le sens gnostique de tourbillon de vie qui d8vore
les t8nHbres » (ibid. : 159). Pour reprendre Brustein dans l’ouvrage cit8 aupa-
ravant, Genet voulait 8galement cr8er « an alchemical, primitive, messianic
theatre, embodying many of Artaud’s percepts : an Oriental theatre of meta-
physical tendency, the modern equivalent of the mystery religions » (1965 : 377)
et rejoint ainsi 8galement le th8.tre de cruaut8 prin8 par Artaud. Cela s’explique
surtout par le fait que la cruaut8 d’Artaud rejoint justement cette m8taphysique
et ce sentiment primaire et ancestral de la souffrance physique et psychique que
Blin d8crit justement chez Genet. Blin utilise donc le mot « cruaut8 » au sens
commun, et non au sens m8taphysique et esth8tique que lui a donn8 Artaud. Plus
r8cemment, V8ronique Lane, dans son travail de thHse Tenir l’8vanouissement.
Entre ma%trise int8grale et abandon an8antissant : Jean Genet et Antonin Artaud,
analyse le rapport 8troit entre ces deux 8crivains r8volutionnaires. Comme
Brustein, Lane voit un lien majeur entre la pens8e d’Artaud et celle de Genet,
surtout au niveau de l’innovation des paradigmes th8.traux et de la conception
du rituel et du religieux sur scHne. La remarque suivante se r8fHre / la phrase de
Genet adress8e / Barbezat par rapport / Artaud avec qui on a l’« impression
d’avancer » :
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[I]ls ont tous deux en commun, de chercher l’« ailleurs » […]. La m8taphore dont use
Genet pour dire l’urgence qu’il ressent et admire dans l’8criture Artaud [sic] […]
8voque en outre les deux types de discours les plus souvent sollicit8s par la critique
pour analyser leurs œuvres […] : [l]es paradigmes de l’avant-garde et du religieux.
(Lane 2011 : 13)

Ainsi, hormis cette quÞte d’un « ailleurs » tantit physique tantit psychique, le
paradigme th8.tral autour du « religieux » rejoint la notion du « rituel » et
s’avHre Þtre une composante importante chez Genet pour le d8roulement de
l’action dans ses piHces de th8.tre, telles Le Balcon ou Les NHgres.

Nous allons compl8ter cette comparaison de Lane entre Artaud et Genet par la
notion de « th8.tralit8 », mÞme si Artaud ne l’utilise pas explicitement dans ses
8crits : indirectement, nous sommes quand mÞme confront8s / la « th8.tralit8 »
qui semble Þtre « red8couverte » par le biais des spectacles asiatiques. Nous
reprendrons / ce sujet la d8finition que Joachim Fiebach en donne dans son
article « Theatricality : From Oral Traditions to Televised ‹ Realities › » oF il
explique clairement l’essence du th8.tre au niveau de la « th8.tralit8 » :

Theater is a type of social communication whose specificity is, first, the ostentatious
display of audiovisual movements. The body’s activities are their primary agency. […]
Our attraction to theater rests on the ostentatious presentation of creative human skills,
the demonstration of physical abilities, the intelligent timing of activities and the
making of specific spaces […]. The staging of such abilities is the necessary […] source
of theater’s aesthetic pleasure. Second, […] the presentation of such movements […] is
inherently a symbolic action. In other words, performance always tends to be a semiotic
process. (2002 : 17)

Naturellement, on voit bien que dans cette d8finition le texte dramatique n’est
pas du tout pris en consid8ration. N8anmoins, on retrouve dans cette tentative
d8finitionnelle deux points qui vont Þtre repris par les avant-gardistes de cette
8poque – suivant justement cette d8marche qui consiste / se d8tacher du textuel
pour se consacrer davantage / la repr8sentation sur scHne – et plus tard dans
presque toutes les repr8sentations post-dramatiques : d’abord, la forte pr8sence
corporelle de l’acteur qui joue sur scHne en utilisant son physique et sa voix pour
attirer l’attention du spectateur et, ensuite, la signification plurielle, s8miotique
et symbolique de ce qui est repr8sent8 sur scHne. Or c’est justement ce qu’Artaud
trouve si fascinant dans le th8.tre balinais, lorsqu’il constate dans sa description
des interprHtes « qu’/ travers leur d8dale de gestes, d’attitudes, de cris jet8s dans
l’air […] se d8gage le sens d’un nouveau langage physique / base de signes et non
plus de mots » (1985 [1938] : 82). f partir de ce « nouveau langage physique », le
spectateur peut alors d8coder le jeu de l’acteur comme il le d8sire et le ressent.

Tout ce que repr8sente le th8.tre d’Asie, mais aussi celui d’autres pays extra-
europ8ens comme par exemple d’Afrique, offre / Antonin Artaud les compo-
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santes indispensables, mais apparemment perdues, du th8.tre en g8n8ral :
l’unification de tous les registres sectoriels dans le jeu th8.tral, l’implication
physique de l’interprHte et le reflet permanent du spirituel sur scHne. Dans son
chapitre « Sur le th8.tre balinais », Artaud en vient / l’essentiel lorsqu’il 8crit :

Notre th8.tre qui n’a jamais eu l’id8e de cette m8taphysique de gestes, qui n’a jamais su
faire servir la musique / des fins dramatiques aussi imm8diates, aussi concrHtes, notre
th8.tre purement verbal et qui ignore tout ce qui fait le th8.tre, c’est-/-dire ce qui dans
l’air du plateau, qui se mesure et se cerne d’air, qui a une densit8 dans l’espace :
mouvements, formes, couleurs, vibrations, attitudes, cris, pourrait, eu 8gard / ce qui ne
se mesure pas et qui tient au pouvoir de suggestion de l’esprit, demander au Th8.tre
Balinais une leÅon de spiritualit8. (1985 [1938] : 85 sq.)

La notion de « th8.tralit8 », telle que la conÅoit Artaud, contient justement cette
fusion complHte de la diversit8 sc8nique, englobant la danse, la musique, les
gestes et la mise en scHne entiHre dans le spectacle th8.tral lui-mÞme, comme le
souligne 8galement Doris Kolesch dans son article « Der magische Atem des
Theaters. Ritual und Revolte bei Antonin Artaud » :

Artaud [hatte] ein ausgeprägtes Gespür für Theatralität, die aus der Dichte und hete-
rogenen Vielfalt des Signifikantenmaterials – also Musik, Tanz, Mimik, Gebärdenspiel,
Intonation, Architektur, Beleuchtung, Ausstattung etc. – und aus dessen […] Kombi-
nation resultiert. Damit wird […] die Dominantensetzung des bürgerlichen Theaters
verabschiedet; das Theater wird von Artaud – wie von der gesamten Theateravant-
garde – entliterarisiert und entpsychologisiert sowie von jeglichem Illusionismus be-
freit. (1994 : 240)

Ce d8tachement de l’illusionnisme correspond / une lib8ration du joug du na-
turalisme du XIXe siHcle qui limite le th8.tre / la repr8sentation de la r8alit8 sur
scHne, car le spectateur a en face de lui l’illusion du monde dans lequel il vit. Ce
qu’Artaud veut cr8er dans son th8.tre entiHrement affranchi du texte, c’est plutit
un th8.tre d’une cruaut8 sensuelle, qui serait, pour reprendre les mots de Ko-
lesch, comme une op8ration sans anesth8sie (cf. ibid. : 245). Artaud a la vision
d’un th8.tre qui encercle et envahit le spectateur – physiquement et mentale-
ment – ce que nous pouvons 8galement observer, d’une maniHre diff8rente ou
plus nuanc8e, dans les piHces de Genet.

f cit8 de la notion de th8.tralit8, le rituel se r8vHle trHs important pour les
avant-gardistes et les auteurs des ouvrages 8tudi8s dans ce travail. Au tournant
du XXe siHcle, la France est r8gie, comme toute l’Europe, par les leitmotive de
l’industrialisation de la soci8t8, la rationalisation du monde quotidien et la
s8cularisation de la pens8e. Dans ce monde d8senchant8, en r8f8rence / l’8nonc8
« Entzauberung der Welt » utilis8 par Max Weber dans sa conf8rence sur
« Wissenschaft als Beruf » de 1917 (Weber cit8 d’aprHs H. Lehmann 2009 : 10),
l’univers myst8rieux semble Þtre perdu, cach8 sous ces couches positivistes qui
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l’8touffent peu / peu. MÞme si le th8.tre asiatique demeure, pour la plupart des
spectateurs, 8tranger et incompr8hensible, il offre / certains hommes de lettres
en Europe l’8clat affaibli de cet univers mythique et religieux tant recherch8 pour
combler cette absence de spiritualit8. Cette soif de l’incompr8hensible et cette
recherche non d’une seule v8rit8 repr8sent8e sur scHne, mais de plusieurs v8rit8s
/ diff8rentes facettes expliquent aussi pourquoi tant de th8oriciens ou auteurs
ont 8t8 s8duits par l’importance du rituel dans le th8.tre asiatique. Kolesch
r8sume assez bien tous les points qui ont eu un impact consid8rable sur le th8.tre
franÅais de l’8poque :

Die Entliterarisierung und Entpsychologisierung des Theaters, die Entfesselung
theatraler Mittel, die Ästhetik des Schocks, das Zusammenspiel von Sensualität und
Reflexion sowie die Suche nach einer […] verdrängten Wirklichkeit kennzeichnen
nicht nur das Theater der Grausamkeit; wir können diese Merkmale […] als charak-
teristisch für zahlreiche Repräsentanten der historischen Avantgarde bezeichnen.
(1994 : 250)

Aspirant / inclure certaines caract8ristiques du th8.tre asiatique dans sa pens8e
th8.trale, Antonin Artaud suit la voie des autres avant-gardistes du milieu
th8.tral en France, mais aussi d’autres milieux artistiques dans toute l’Europe.
Ces avant-gardistes esp8raient sauver la culture, en l’occurrence le th8.tre eu-
rop8en, en s’orientant vers la culture orientale, africaine ou asiatique.

8.5. L’anti-cérémonie cruelle d’une illusion identificatoire dans
Le Balcon et Les Nègres de Jean Genet

8.5.1. Transfert culturel et ritualisation du théâtre chez Jean Genet

Tout comme chez Antonin Artaud, le motif du rituel joue un rile primordial
dans le th8.tre de Jean Genet. L’action de ses piHces de th8.tre est dict8e par un
culte ritualis8 qui devient un des leitmotive dans la dynamique de l’organisation
interne du jeu th8.tral. Ce penchant pour le c8r8moniel n’a rien de vraiment
8tonnant : en effet, il y a eu dans les ann8es soixante et soixante-dix (et mÞme
dans les ann8es cinquante, comme nous allons le voir avec Jean Genet), un
renouvellement et un renforcement du transfert culturel avec les diverses formes
th8.trales d’Europe, d’Asie ou d’Afrique. On constate donc une 8mergence
croissante de nouvelles formes du th8.tre rituel, s’appuyant sur les propres
traditions et celles d’autres cultures (cf. Fischer-Lichte 1999 : 18). En ce qui
concerne le Japon, ce transfert culturel renouvel8 est li8, entre autres, / la pu-
blication des traductions et ouvrages sur la culture nipponne dans les ann8es
cinquante et soixante, comme ceux de Sieffert et Renondeau, au succHs des
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repr8sentations des troupes nipponnes au Th8.tre des Nations et aux atrocit8s de
la Seconde Guerre mondiale, / partir desquelles le Japon, pays coupable et
victime / la fois, devient le point de mire tragique des cons8quences n8fastes des
progrHs technologiques et militaires. f cit8 de ce transfert transculturel entre les
diff8rentes formes th8.trales – occidentales, orientales, etc. – Fischer-Lichte
remarque qu’il y a eu 8galement un changement majeur en ce qui concerne la
notion de ritualit8 elle-mÞme (elle se r8fHre surtout au th8.tre des ann8es 68,
mais nous pouvons constater des liens avec le caractHre rituel du th8.tre de
Genet) :

Während die Vertreter des älteren europäischen Ritualtheaters von Nietzsche über
Artaud bis zu Grotowski vor allem eine spirituelle Wiedergeburt des durch die Zivi-
lisation « verkrüppelten » abendländischen Menschen im Sinne hatten, eignet dem
Ritualtheater eine deutlich politische Stoßrichtung […]. Die Funktion des neuen Ri-
tualtheaters ist […] in den betroffenen Kulturen jeweils auf die Entstehung und Ent-
wicklung einer neuen kulturellen Identität bezogen. (Ibid. : 190)

Nous retrouvons justement dans les piHces de th8.tre de Genet ces formes
d’instruments identificatoires renforc8s par le rituel pour d8velopper une nou-
velle identit8 culturelle, mais aussi spirituelle et politique, gr.ce / une c8r8monie
ritualis8e du jeu sc8nique.

Dans cette d8marche consistant / puiser des id8es dans le th8.tre rituel, il ne
faut pas n8gliger le rile du th8.tre grec qui a exerc8 une fascination toute par-
ticuliHre sur les id8es th8.trales de Genet. C’est surtout la lecture de l’œuvre de
Nietzsche, La Naissance de la Trag8die, dont la version allemande a 8t8 publi8e en
1872, qui l’a inspir8 / tel point qu’il a entiHrement remani8 la structure du Balcon
pour la rendre plus « grecque » surtout en ce qui concerne la notion de ritualit8
(cf. J.-B. Moraly 1988 : 228). Jean-Jacques Roubine va jusqu’/ dire que Genet est
« / peu prHs le seul dramaturge contemporain qui ait r8alis8 une œuvre th8.trale
fond8e sur une dramaturgie du c8r8monial » (1980 : 160), mÞme si ce constat est
peut-Þtre un peu pouss8. Gilles Ernst 8tend cette constatation / l’auteur EugHne
Ionesco lorsqu’il 8crit dans son article « La mort th8.trale chez Genet : rituel et
d8rision du rituel » : « Avec Ionesco, dans Le Roi se meurt, Genet est […] un des
rares dramaturges contemporains / accorder d’importance / l’aspect c8r8moniel
du mourir » (2011 : 164). Cette importance du rituel chez Genet le rapproche
donc de Claudel, mÞme si ces deux auteurs paraissent si diff8rents l’un de l’autre.
C’est ce que constate 8galement Jean-Bernard Moraly dans son article « J’ai deux
amours : Claudel, Genet, Th8oriciens du Th8.tre » quand il 8crit :

[C]es deux auteurs de texte, poss8dant une vue claire d’une nouvelle fonction de
l’8v8nement th8.tral (c8r8monie et non plus repr8sentation) ne sont pas des metteurs
en scHne. […] Claudel essaie d’intervenir dans les repr8sentations. On l’8carte. […]
Echec de Genet tentant de mettre en scHne Haute surveillance en 1949 […]. Echecs qui
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ne sont pas dus […] / un manque du sens de la scHne mais au contraire, / une vision
th8.trale trop en avance sur son temps. […] C’est par le biais de l’8criture qu’ils doivent
obtenir les r8sultats dont ils rÞvent. Repr8sentant une repr8sentation, ils se dirigent vers
un th8.tre pur. Ils se libHrent de l’imitation du r8el. (1988 : 232)

Dans cette remarque de Jean-Bernard Moraly, nous trouvons exactement les
termes qui d8crivent cette tentative de ritualiser le th8.tre en pr8sentant une
« c8r8monie et non plus [une] repr8sentation », en s’8cartant « de l’imitation du
r8el », pour offrir une repr8sentation th8.trale qui se libHre du champ classique
de la mim8sis et rejoint le ni et la notion d’« un th8.tre pur » 8nonc8e et prin8e
par Antonin Artaud dans les ann8es trente. MÞme si Claudel et Genet sont tout /
fait diff8rents en ce qui concerne les thHmes majeurs de leurs piHces de th8.tre, ils
semblent Þtre tous deux, par rapport aux autres formes th8.trales de l’8poque,
« en avance sur [leur] temps ». C’est peut-Þtre une des raisons pour lesquelles ces
deux auteurs sont si difficiles / cat8goriser dans l’histoire du th8.tre du XXe

siHcle. Toutefois, un point commun entre ces deux auteurs est certainement la
rupture avec l’esth8tique de la mim8sis et d’une action « classique » par l’in-
troduction d’une narration quasi 8pique et par un renforcement du motif du
rituel.

C’est justement le manque de caractHre rituel que Genet critique ouvertement
dans le th8.tre europ8en, en constatant que « [m]Þme les trHs belles piHces
occidentales ont un air de chienlit, de mascarades, non de c8r8monies », comme
on peut le lire dans la fameuse lettre / Jean-Jacques Pauvert (Genet 1990 : 102
sq.). Ceci est soulign8 dans la pr8face d’Edmund White, traduite par Albert
Dichy, reprise dans Fragments… Et autres textes, affirmant que « [d]ans la
dramaturgie orientale, dans le th8.tre grec, [et] dans les rituels de l’Pglise […],
Genet recherche des modHles de rigueur » (ibid. : 28). C’est ce que constate
8galement Gene A. Plunka dans The Rites of Passage of Jean Genet. The Art and
Aesthetics of Risk Taking quand il relHve l’importance de cette c8r8monie sacr8e
par rapport au cit8 politico-sociologique197 que maints chercheurs soulignent
dans le th8.tre de Genet :

To Genet, theater is a sublime ritual, a sacred ceremony. Although Genet’s theater has
been described as political or sociological, he prefers to see his plays as aesthetic rites
designed to release our latent urges and impulses. (1992 : 128 sq.)

Ce constat de Plunka s’avHre tout / fait juste, comme nous le verrons plus loin
lors de l’analyse de la piHce. Ici aussi, nous rejoignons les notions du th8.tre ni
avec cette repr8sentation de bribes d’8motions, de sentiments profonds et

197 Gene A. Plunka se r8fHre / une remarque de Genet lors d’une interview men8e par la revue
Playboy : « I write plays in order to crystallize a theatrical, a dramatic emotion. I’m not
concerned about whether, for example, The Blacks serves the Negroes » (1964 : 52).
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d’abstraction de l’image sur scHne et non pas d’une action concrHte. Genet le dit
d’ailleurs lui-mÞme dans sa pr8face « Comment jouer Le Balcon » lorsqu’il 8crit :
« ne pas jouer cette piHce comme si elle 8tait une satire de ceci ou de cela. Elle est
[…] la glorification de l’Image et du Reflet » (LB : 13).

Un autre fait int8ressant souligne le rapport de Genet avec le th8.tre nippon :
il fait envoyer un exemplaire du Balcon / la traductrice japonaise Tomiko Asa-
buki198 qui r8side alors / Paris, comme nous pouvons le lire dans une lettre
adress8e le 14 janvier 1957 par Jean Genet / son 8diteur Marc Barbezat :
« Pouvez-vous, d’urgence, envoyer un exemplaire / […] Madame Tomiko Asa-
buki […]. C’est trHs important » (1988 : 164). On se demande pourquoi il tenait
tant / envoyer un exemplaire / la traductrice japonaise : avait-il besoin de son
avis sur le contenu et le d8roulement de la piHce ou voulait-il qu’elle traduise sa
piHce en japonais ? En tout cas, Antoine Bourseiller met en lumiHre dans son
interview « Sur le Balcon » quelques intentions dramaturgiques de Genet con-
cernant le caractHre c8r8moniel du Balcon et le th8.tre nippon quand il dit que
« [l]a seule faÅon dont il voudrait que soit mont8 Le Balcon, c’est que la piHce soit
surjou8e, presque d8clam8e dans la vision, dans l’esth8tisme. Que cela rejoigne
un peu le d8roulement rituel du Ni » (1981 : 45). Cette r8flexion ne signifie
toutefois pas que la piHce, en 8tant « surjou8e », rejoigne une fausse th8.tralit8,
mais qu’elle adopte une mise en scHne valorisant tous les outils sc8niques,
comme les masques, ou un jeu des acteurs diff8renci8 et appuy8 qui souligne la
gravit8 ou l’absurdit8 de la situation. MÞme si on n’a pas de prise de position
directe de Genet concernant l’utilisation du th8.tre japonais dans ses piHces,
nous constatons tout de mÞme une accumulation d’indices indirects qui souli-
gne cette volont8.199

On peut admettre qu’un des buts principaux des piHces de Genet n’est pas de
raconter une intrigue lin8aire avec un d8but, un point culminant et une fin, mais
de d8crire le d8roulement d’une c8r8monie sur scHne dont la mise en œuvre dicte
et clit le spectacle. Ce sont surtout Le Balcon et Les NHgres de Genet qui re-
prennent ces formes primitives du th8.tre rituel, r8activ8es par la d8couverte du
th8.tre nippon en Occident au d8but du XXe siHcle. Comme le rappelle 8galement
Scarlett Christiane Winter dans Spielformen der Lebenswelt. Zur Spiel- und

198 Curieusement, nous avons trouv8 dans le fonds Gabriel Cousin / l’IMEC un bout de papier
oF l’auteur a not8 quatre noms de Japonais (et leur adresse en France). Tomiko Asabuki
figure justement dans cette liste des quatre Japonais (cf. CSN 9.2. Mise en scHne de Jean
Durozier, TPO (Festival de Carcassonne) (1980)).

199 Dans un t8l8gramme / Marc Barbezat du 30 mars 1947, Genet 8crit : « Quand venez-vous
Jouvet d8sir entendre Olga Apportez Chants Secrets, Japon PoHmes » (1988 : 115). Dans ce
document, il y a deux informations int8ressantes : d’une part, Genet parle de Jouvet, qui
travaillait comme acteur chez Copeau et qui a donc 8t8 influenc8 par ses id8es concernant le
th8.tre japonais, d’autre part, il parle de poHmes japonais qu’il aimerait bien lire.
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Rollenmotivik im Theater von Sartre, Frisch, Dürrenmatt und Genet, quand elle
analyse le jeu th8.tral dans Le Balcon, en le comparant au Urtheater, ce th8.tre
des origines :

Le Balcon dramatisiert bei genauerer Betrachtung ‹ Urformen › des Theaters ; die
Rollenspiele im Bordell zeichnen sich durch rituellen und kultischen Charakter aus.
Hierauf verweisen sowohl der zeremonielle Festcharakter der Spiele, die ausgeprägte
Kostümierung bzw. Maskierung der Spieler […], der beschwörende deklamatorische
Ton der Monologpartien auch die […] Wiederholungsstruktur, die jedem Rollenspiel
zugrundeliegt. (1995 : 157)

Mais quelle est alors la fonction concrHte du rituel dans les piHces de th8.tre de
Genet et pour le d8veloppement personnel des protagonistes ?

8.5.2. Le rituel comme moyen identificatoire et purificatoire dans Le Balcon et
Les Nègres

Les jeux ritualis8s dans la maison close du Balcon, ce monde h8t8rotopique, pour
reprendre la notion th8orique de Michel Foucault, oF plusieurs personnages
essayent de se d8faire du rile et du statut qui leur sont attribu8s dans la r8alit8
th8.trale pour endosser leur identit8 d8sir8e, sont analogues au jeu culte que l’on
retrouvait d8j/ dans le th8.tre de la GrHce antique ou dans le th8.tre japonais, se
manifestant, entre autres, / travers le choix des costumes et masques et la r8-
p8tition dans le discours et l’action. f l’aide de ce jeu ritualis8, l’PvÞque, le Juge et
le G8n8ral tentent de se lib8rer de l’identit8 qui leur a 8t8 assign8e et de modifier
leur statut social, comme le d8crit Turner (cf. 2005 [1969] : 95), pour se trans-
former et se livrer / leur identit8 rÞv8e, mais qui s’avHre finalement Þtre illusoire
et mÞme fausse. La piHce Le Balcon, « construit[e] autour d’un d8fil8 de figures
hi8ratiques qui ritualisent l’exhibition » (Cr8tois 2009 : 125), commence par les
trois s8ances des trois protagonistes dans le bordel pour Þtre entrecoup8e / la fin
par un entr’acte satirique. C’est seulement aprHs cet entr’acte que commence la
v8ritable action narrative du Balcon construite autour de l’attente anxieuse de
l’arriv8e du Chef de la police et d’une r8volution qui se d8roule / l’ext8rieur du
bordel. Les trois s8ances de l’PvÞque, du Juge et du G8n8ral semblent fonctionner
comme des c8r8monies introductives qui rapprochent le spectateur de l’essence
mÞme de la piHce. Ceci est 8galement soulign8 par Pierre Cr8tois qui 8crit dans
son article « Regardez, il n’y a rien / voir » que « [t]oute la dramaturgie est […]
construite autour de r8ponses 8clat8es / l’interrogation des personnages sur
l’essence, sur ce qui est le plus authentiquement eux-mÞmes » (ibid. : 126). Ce
jeu rituel est caract8ris8 et structur8 par le d8cor, par un rapport soumis / des
rHgles pr8cises entre chaque client du bordel et la fille qui lui a 8t8 attribu8e, par
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un acte transformatif du personnage durant la performance qui, / la fin de la
s8ance, s’achHve par une r8p8tition du motif de la c8r8monie et par une glori-
fication ritualis8e de la mort h8ro"que.

Le d8cor du premier tableau du Balcon souligne d’ores et d8j/ le caractHre
sacral de la scHne, puisque la scHne « semble repr8senter une sacristie, form8e de
trois paravents de satin, rouge sang. […] Au-dessus un 8norme crucifix espa-
gnol, dessin8 en trompe l’œil » (LB : 19). L’PvÞque, « mitr8 et en chape dor8e »
(id.), est en train de finir sa s8ance dans le bordel qui consistait / ch.tier et
absoudre une jeune fille. f la fin de sa s8ance, il doit quitter ses ornements et
ainsi son identit8 d8sir8e, mais toutefois utopique :

Ornements, dentelles, par vous je rentre en moi-mÞme. Je reconquiers un domaine.
J’investis une trHs ancienne place forte d’oF je fus chass8. Je m’installe dans une clai-
riHre oF, enfin, le suicide est possible. Le jugement d8pend de moi et me voici face / face
avec ma mort. (Ibid. : 28)

La parure tout comme le jeu d’absolution avec cette fille du bordel confessant ses
p8ch8s fonctionnent comme des 8l8ments renforÅant l’ardeur des protagonistes
/ « rentre[r] en [eux]-mÞme[s] » et donc / p8n8trer dans la quintessence de leur
plus profond Þtre. D8pourvus de ces outils (« ornements, dentelles », attributs
qui sont personnifi8s / travers l’allocution directe), ils meurent – sont « face /
face avec [l]a mort » – et doivent retourner vers l’ordre dict8 par la soci8t8 qui ne
leur procure plus la satisfaction attendue. On peut donc dire qu’/ travers ces
costumes et ornements, les personnages tentent de trouver leur image parfaite ;
cette quÞte est marqu8e par « un effort constant et r8solu vers un id8al qui n’est
pas une pure apparence, car l’image parfaite est le reflet d’une essence rÞv8e,
fantasm8e » (Cr8tois 2009 : 126 sq.).

Ce motif de cr8ation d’une identit8 illusoire / partir d’un acte rituel trans-
para%t 8galement dans une remarque du Juge dans le deuxiHme tableau du Balcon
quand celui-ci constate avec effroi que son rile fictif dans ce jeu ritualis8 d8pend
de la volont8 des autres interprHtes, la Voleuse et le Bourreau. Sans eux, il perd sa
fonction et sa raison d’Þtre, puisque c’est gr.ce / leurs riles qu’il est ce qu’il est,
c’est-/-dire ce qu’il joue200 :

Vous Þtes mes deux compl8ments parfaits… Ah le joli trio que nous formons ! (f la
Voleuse.) Mais toi, tu as un privilHge sur lui, sur moi aussi d’ailleurs, celui de l’ant8-
riorit8. Mon Þtre de juge est une 8manation de ton Þtre de voleuse. Il suffirait que tu
refuses […] pour que je cesse d’Þtre… et que je disparaisse, 8vapor8. (LB : 37 sq.)

200 Ceci se voit 8galement dans la scHne d8j/ cit8e avec l’PvÞque quand celui-ci cherche /
convaincre la femme de lui dire si ses p8ch8s sont bel et bien r8els : « Mais notre saintet8
n’est faite que de pouvoir vous pardonner vos p8ch8s. Furent-ils jou8s » (LB : 24) ? Dans sa
question transperce sa peur ressentie face / un faux jeu de la femme qui renverserait l’ordre
8tabli par le bordel.
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f cit8 de ce refus de la Voleuse qui priverait le Juge de son identit8 v8cue dans le
bordel, un faux jeu sans v8ritables 8motions de la part de la Voleuse aurait le
mÞme effet destructeur : « Pcoute : il faut que tu sois une voleuse modHle, si tu
veux que je sois un juge modHle. Fausse voleuse, je deviens un faux juge » (ibid. :
32 sq.). Ici aussi le caractHre h8t8rotopique du bordel est soulign8 : toute action
se d8roule dans ce huis clos, mais constitue en mÞme temps un reflet de la soci8t8
avec des rHgles et des normes sp8cialement 8tablies. Cette interd8pendance des
trois riles, le Juge, la Voleuse et le Bourreau, 8voluant / travers ce rituel de faute
et ch.timent, de domin8 et dominant, renvoie / la condition ambivalente de la
scHne th8.trale elle-mÞme, lieu d’un jeu sc8nique oF les interprHtes sont oblig8s
de vivre dans un pr8sent d8termin8 par les autres acteurs, l’auteur, le metteur en
scHne et finalement le public. Dans ce jeu, d8sir8 et choisi par le Juge, le per-
sonnage est confront8 / une sorte de cercle vicieux : cette c8r8monie semble se
r8p8ter / l’infini, car le deuxiHme tableau finit par les mÞmes paroles et actions
que celles du d8but. La Voleuse, ayant acquis son autorit8 sur le Juge qui la
supplie de garder son rile, le force / lui l8cher les pieds (cf. ibid. : 30 et 40). Cette
it8ration du jeu rituel renvoie alors / une certaine absurdit8 de la situation tout
en revÞtant un caractHre tragique, puisque « les personnages de Genet n’existent
jamais en et par eux-mÞmes mais toujours par rapport / et en fonction d’autre
chose / quoi ils se comparent et cherchent / s’8galer » (Cr8tois 2009 : 128). Avec
ce jeu qui recommence, le Juge reste 8ternellement dans son monde clos qu’il a
lui-mÞme choisi.

Le troisiHme tableau d8crit la s8ance du troisiHme personnage, le G8n8ral, qui
veut cr8er une image parfaite de cette « essence rÞv8e, fantasm8e » mentionn8e
auparavant. La mise en scHne ritualis8e de la mort du h8ros pour cr8er cette
image d8sir8e et d8clencher l’acte transformatif durant la performance n8cessite
d’abord la mobilisation de tous les outils et ornements servant / perfectionner
l’illusion du rÞve, comme on l’a d8j/ vu chez l’PvÞque. Un dialogue entre le
G8n8ral, client du bordel, et Irma, meneuse du jeu et propri8taire de la maison
close, 8numHre tous les outils indispensables / une repr8sentation r8aliste de
cette Image, tout en ajoutant une connotation fortement satirique / la scHne :

Le G8n8ral : Et des 8perons : aurai-je des 8perons ? J’avais dit qu’on les fixe / mes
bottes. Des bottes acajou, n’est-ce pas ?
Irma : Oui, mon g8n8ral. Acajou. Et vernies.
Le G8n8ral : Vernies, soit, mais avec de la boue ?
Irma : De la boue et, peut-Þtre, un peu de sang. J’ai fait pr8parer les d8corations.
Le G8n8ral : Authentiques ?
Irma : Authentiques. (LB : 43)

Les ornements n8cessaires, comme les « bottes acajou », doivent Þtre pr8par8s
correctement avec « [d]e la boue et […] un peu de sang » pour parfaire
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l’authenticit8 de la s8ance du G8n8ral ; or, il existe une contradiction visible entre
ces d8corations pr8par8es / l’avance – donc artificielles – et leur caractHre au-
thentique. Toutefois, ces outils apportent / la scHne de mort du G8n8ral la
vraisemblance n8cessaire pour souligner son caractHre h8ro"que. f la fin de la
s8ance, la Fille, jouant le rile du cheval Colombe, fait un 8loge de son G8n8ral,
mort en h8ros ; de plus, cette mort du G8n8ral est fortement dramatis8e par une
musique militaire de Chopin :

La Fille : Mon h8ros est mort debout ! Le d8fil8 continue. Tes officiers d’ordonnance me
pr8cHdent… Puis me voici, moi, Colombe, ton cheval de bataille… La musique mili-
taire joue une marche funHbre…
La Fille chante – en marchant, immobile – la Marche funHbre de Chopin, qu’un orchestre
invisible, avec cuivres, continue. (Ibid. : 51)

Le chant de la Fille, le d8fil8 imaginaire des officiers et l’orchestre jouant la
Marche funHbre accompagnent donc cette s8ance de la mort du h8ros comme
lors de fun8railles nationales ou militaires qui rendent hommage aux soldats
morts pour la d8fense de leur patrie. Ayant d8crit une bataille pendant toute la
s8ance, le G8n8ral clit sa vie de militaire par sa mort. Cette mort ritualis8e par la
description de la bataille tandis qu’il chevauche Colombe et par la parade mi-
litaire finale comporte toutefois un moment d’h8sitation pendant la s8ance,
d8clench8 par une prise de conscience cruelle de la situation pr8sente :

Le G8n8ral, h8sitant : … proche de la mort… oF je ne serai rien, mais refl8t8e / l’infini
dans ces miroirs, que mon image […]. Donc, tout / l’heure, / l’appel des trompettes,
nous allons descendre – moi te chevauchant – vers la gloire et la mort, car je vais
mourir. C’est bien d’une descente au tombeau qu’il s’agit…
La Fille : Mais, mon g8n8ral, vous Þtes mort depuis hier. (Ibid. : 49)

Imaginant sa future mort glorieuse, le G8n8ral associe cette mort / un n8ant
(« oF je ne serai rien »), mais ce rien sera reproduit par son image / l’infini /
travers la c8r8monie (« / l’appel des trompettes, nous allons descendre […] vers
la gloire et la mort »). C’est la fille qui lui rappelle qu’il est « mort depuis hier » :
cet 8tat d’une mort d8j/ r8volue renvoie / cette fausse image, au sens d’inexis-
tante en r8alit8, et en mÞme temps / la r8p8tition de ce moment, car, comme le
Juge, le G8n8ral est enferm8 dans ce sc8nario du bordel qui se r8pHte / l’infini.

Ce caractHre it8ratif et d8terminant de la c8r8monie est encore renforc8 dans
Le Balcon par le fait que le lieu du jeu est une maison close, ayant ses propres
rHgles : c’est donc un lieu parfait pour les illusions et rÞveries des clients d8sireux
d’8chapper / la r8alit8 et / leur identit8 / travers une c8r8monie grave cadenc8e
par les envies profondes des protagonistes, comme le d8crit aussi Plunka dans
son The Rites of Passage of Jean Genet. The Art and Aesthetics of Risk Taking :
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In the brothel, the Three Figures lose their own identities and participate in illusory
scenarios to become figures of authority. In reality, the brothel patrons are gasmen,
plumbers, clerks, and bankers […]. Madame Irma’s house of illusions allows them to
forsake their own mundane existences for a chance to obtain power, security, and
authority by willing a sense of Being. (1992 : 199)

La propri8taire de la maison close, Irma, l’affirme 8galement dans le cinquiHme
tableau en constatant qu’« [u]n 8clat de rire, ou mÞme un sourire fout tout par
terre. S’il y a sourire, il y a doute. Les clients veulent des c8r8monies graves. […]
Ma maison est un lieu s8vHre » (LB : 56). Ceci dit, elle d8crit dans le mÞme
tableau ses clients comme des personnes ayant envie d’8chapper au monde
« r8el » pour se livrer / ce monde ritualis8 et r8gi par les lois secrHtes de la maison
close : « Ils sont dans la vie, supports d’une parade qu’ils doivent tra%ner dans la
boue du r8el et du quotidien. Ici la Com8die, l’Apparence se gardent pures, la FÞte
intacte » (ibid. : 65). Ces c8r8monies doivent donc se d8rouler d’une maniHre
grave et non exag8r8e ou humoristique au sens d’une parodie du rituel.

Les personnages de la piHce Le Balcon essaient donc, par le biais de la c8r8-
monie, de se transformer et ainsi de se lib8rer de leur identit8 sociale et indi-
viduelle, ressentie soit comme insatisfaisante soit mÞme comme fautive. En effet,
pour reprendre Claire Lozier dans De l’Abject et du Sublime. Georges Bataille,
Jean Genet, Samuel Beckett, « [e]n se rendant au bordel, les personnages re-
cherchent la sacralisation et la mythification de leur moi leur permettant de
devenir de pures fonctions symboliques d8barrass8es de toute r8alit8 » (2012 :
127). Le Chef de la police le dit d’ailleurs ouvertement / Irma en la d8crivant
comme « la ma%tresse d’une maison d’illusions » (LB : 85) et en ajoutant : « Si je
viens chez toi, c’est pour me satisfaire dans tes miroirs et dans tes jeux » (id.). Par
d8finition, la transformation rituelle des personnages est certes existentielle,
mais finalement illusoire. En r8alit8, ce qui reste n’est qu’une copie, un 8clat dans
un miroir bris8, une image floue du rÞve, comme les personnages vont finale-
ment le remarquer au cours de la piHce. Ceci apparait dans une r8plique de
l’PvÞque, dans le neuviHme tableau du Balcon, signifiant le retour de l’ordre aprHs
les attaques r8volutionnaires, qui d8crit le processus douloureux consistant /
sortir de l’univers h8t8rotopique et bien cadr8 :

Tant que nous 8tions dans une chambre de bordel, nous appartenions / notre propre
fantaisie : de l’avoir expos8e, de l’avoir nomm8e, de l’avoir publi8e, nous voici li8s avec
les hommes, li8s / vous, et contraints de continuer cette aventure selon les lois de la
visibilit8. (Ibid. : 129)

Le terme crucial est ici la « visibilit8 » : les trois personnages sont maintenant
expos8s aux regards de tous et leurs c8r8monies v8cues dans le bordel201 sortent

201 En effet, pour reprendre Pierre Laforgue dans son article « Le Balcon, ‹ glorification de
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du domaine priv8 pour Þtre « expos8e[s] […] [et] publi8e[s] ». Si on revient au
terme du rituel comme acte performatif de la transformation, celui-ci a donc fait
subir aux trois personnages une modification complHte de leur individualit8 en
ext8riorisant leur statut social, cr88 dans le bordel, et en l’exposant dans la r8alit8
du monde ext8rieur. La r8volution, fonctionnant « comme r8f8rent, c’est-/-dire
linguistiquement comme ce qui est ext8rieur au texte » (Laforgue 2009 : 119), et
accompagnant l’action de la piHce, est canalis8e et surmont8e par la fixation
r8elle de l’image fantasm8e de l’PvÞque, du Juge et du G8n8ral. La c8r8monie qui
s’est d8roul8e dans un domaine priv8 et fantasm8 se voit alors non seulement
confront8e / la r8volution, mais aussi ext8rioris8e par celle-ci, car cette r8volte
justement fixe les images cr88es dans le lieu h8t8rotopique du bordel.

En revanche, si la c8r8monie ne se d8roulait pas correctement, l’effet iden-
tificatoire et purificatoire 8manant de l’acte rituel s’effondrerait : c’est pourquoi
tout doit Þtre jou8 selon des rHgles bien d8finies et une ordonnance parfaitement
structur8e, dict8e par un meneur de jeu qui devient le ma%tre de c8r8monie. C’est
le cas de la piHce Les NHgres qui se d8roule autour de l’enterrement d’une femme
blanche assassin8e. La didascalie mise en italique qui se situe tout au d8but de la
piHce introduit alors directement le lecteur ou le spectateur dans l’ambiance de
cette c8r8monie d’enterrement, puisqu’il y a « [a]u milieu de la scHne […], un
catafalque recouvert d’une nappe blanche. Sur le catafalque, des fleurs en bou-
quet » (LN : 19). f ce sujet, Gilles Ernst souligne dans son article d8j/ mentionn8
la particularit8 de cette mise en scHne d’un enterrement se d8roulant autour de ce
catafalque positionn8 au milieu de la scHne :

[L]e cercueil n’est pas plac8 sur le catafalque ainsi que cela se fait dans la messe des
fun8railles, il est en dessous. […] Si messe il y a, il s’agit donc d’un requiem d’inter-
cession ou requiem m8morial, oF le catafalque, sorti de l’usage maintenant, symbo-
lisait le cercueil. (2011 : 167)

Ainsi, par ce d8tournement du motif du cercueil, le catafalque symbolise 8ga-
lement le motif du n8ant omnipr8sent dans les piHces de Genet, un « requiem
m8moriel », oF la femme blanche est devenue un substitut de ce n8ant ressenti
par les protagonistes.

f cette mise en scHne d’un catafalque s’ajoute le motif d’un spectateur dou-

l’Image et du Reflet ›, ou une m8taphysique de la r8volution », la piHce est organis8e autour
de deux piles, « d’abord un plan fantasmatique, ensuite un plan politique. Dans les quatre
premiers tableaux sont mis en scHne diff8rents fantasmes, fond8s sur des rapports de
domination entre un ma%tre et une esclave, alors qu’/ partir du SixiHme tableau le politique
domine, quand la r8volte fait irruption sur la scHne » (2009 : 118). Toutefois, nous pr8cisons
encore une fois que ce sont seulement les trois premiers tableaux qui d8crivent des c8r8-
monies et que le quatriHme tableau fonctionne comme un entr’acte, coupure et jeu satirique
/ la fois, et non sur « un plan fantasmatique ». Cette d8marcation est importante pour
renforcer l’unit8 de chaque c8r8monie.
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bl8 : d’une part le public assis dans la salle qui observe la scHne de devant, d’autre
part la Cour, compos8e de la Reine, du Juge, du Valet, du Missionnaire et du
Gouverneur, debout sur une sorte de plateforme et observant d’en haut la scHne
qui se d8roule en bas :

La Cour, d8bout, et sur un seul rang, semble int8ress8e par le spectacle des NHgres
dansant qui, tout / coup, s’immobilisent, interrompant le menuet. Ils s’approchent de la
rampe, se retournent d’un quart de cercle pour saluer c8r8monieusement la Cour, puis le
public. L’un d’eux se d8tache et parle, s’adressant tantit au public, tantit / la Cour.
(LN : 23)

Le meneur de jeu, Archibald, se d8tache des autres NHgres dansant sur la scHne et
annonce au public et / la Cour le d8but de la c8r8monie : d’abord, il pr8sente les
autres acteurs de cette c8r8monie qui sont Village, Diouf, Vertu, Bobo, F8licit8 et
Neige. Durant cette pr8sentation transpara%t d8j/ un moment de r8volte des
personnages qui ne veulent pas ou plus participer / cette c8r8monie macabre :

Madame Augusta Neige (elle reste droite)… eh bien… eh bien, madame (en colHre et
tonnant) saluez ! (Elle reste droite.)… Je vous le demande, saluez, madame ! (ExtrÞ-
mement doux, presque pein8.) Je vous le demande, saluez, madame, c’est un jeu (Neige
s’incline.). (Ibid. : 23 sq.)

C’est seulement aprHs l’8nonc8 « c’est un jeu » que Neige se plie aux rHglements
impos8s par Archibald, comme si l’id8e du caractHre artificiel de la c8r8monie
pouvait calmer cette phase de r8volte. Archibald critique / maintes reprises les
autres personnages, Neige et 8galement Ville de Saint-Nazaire, leur reprochant
de ne pas suivre l’ordonnance du jeu c8r8moniel, n8cessaire pour comm8morer
la mort symbolique de la femme blanche : « Votre geste d’enfant g.t8e n’ap-
partenait pas au rite. […] Et vous, monsieur, vous Þtes de trop. […] Allez, mais
allez donc les pr8venir. Dites-leur bien que nous avons commenc8 (ibid. : 29) ».
Les personnages de la piHce n’ont « pas le droit de rien changer au c8r8monial »
(ibid. : 31), sauf s’ils d8couvrent « quelque d8tail cruel qui en rehausserait
l’ordonnance » (id.), puisque tous les gestes et mots sont d8termin8s au pr8-
alable202 par l’ordre du rituel et naturellement celui dict8 par l’auteur-metteur en
scHne. Sur scHne, c’est donc Archibald qui veille sur la biens8ance et la vrai-
semblance du jeu des acteurs participant / cet enterrement ritualis8 de la femme

202 Ceci se voit 8galement dans le deuxiHme tableau du Balcon quand la Voleuse r8pond trop
vite / la demande du Juge. Elle est alors interrompue et corrig8e par le Bourreau :
Le Juge : […] Dis-moi, mon petit, je t’en supplie, dis-moi que tu es une voleuse.
La Voleuse : Oui, monsieur le Juge !
Le Bourreau : Non !
La Voleuse, le regardant 8tonn8e : Non ?
Le Bourreau : C’est pour plus tard.
La Voleuse : Hein ?
Le Bourreau : Je dis : l’aveu doit venir en son heure. Nie. (LB : 31 sq.)
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blanche, en les corrigeant / maintes reprises et en leur rappelant que ceci « n’est
pas une s8ance d’hyst8rie collective, c’est une c8r8monie » (ibid. : 64). La c8r8-
monie des NHgres peut 8galement se lire comme un reflet de la r8alit8 « noire » :
devant la Cour aux masques blancs, les NHgres en effet se soumettent aux rHgles
d8finies par les Blancs.

f ce sujet, on peut 8tablir un lien int8ressant entre cette insistance sur le
d8roulement correct, ainsi que le caractHre sacral des rites, et les 8crits du phi-
losophe surr8aliste Georges Bataille (1897–1962)203 qui ont 8t8 lus par Genet (cf.
Ernst 2011 : 164 sq.). En effet, les r8flexions de Genet par rapport / la trans-
cendance et la sacralit8 du moment de la mort, comme on peut le lire par exemple
dans son roman pol8mique Pompes funHbres204, peuvent Þtre rapproch8es de
celles de Bataille dans La limite de l’utile :

Les attitudes profanes sont devenues inadmissibles quand la mort est l/. Le glissement
hors de soi devant un mort exige un monde sacr8. Je dois me perdre dans une sphHre
plus vaste, oF sont des forces qui bravent l’horreur. (2009 [1976] : 246)

Dans La limite de l’utile, Bataille met en relation l’8criture et le sacrifice en
8laborant « la conception de l’8criture comme besogne 8puisant l’8crivain qui se
sacrifie au travail » (2012 : 98), comme le d8crit Claire Lozier dans De l’abject et
du sublime. En effet, l’auteur se voit, dans le processus de l’8criture, dans une
situation de « mise / mort » (id.) : ainsi, l’8criture de l’auteur devient la plate-
forme du sacrifice de celui-ci, sacrifice auquel le lecteur participe. Cette mise en
scHne du sacrifice, dans l’8criture et sur la scHne th8.trale, rapproche Genet et
Bataille : il s’agit / la fois d’un sacrifice, voire d’une mise / mort symbolique de
l’8crivain et du dramaturge. En effet, dans Les NHgres, ce caractHre sacral de la
mise en scHne pour comm8morer la mort symbolique de la femme blanche est
renforc8 par des gestes semblables / ceux effectu8s lors d’une messe catholique
pour produire les exp8riences de transformation et de transcendance d8crites
par MacDonald (cf. 2008 : 149). Ces gestes permettent alors l’accHs / une autre
alt8rit8 ou r8alit8. Ainsi, Archibald demande aux autres NHgres de fumer des
cigarettes pour envelopper de fum8e la d8funte, comme on le voit dans la di-
dascalie mise en italique qui suit sa demande : « Tous les NHgres sortent une
cigarette de leur poche, se donnent du feu en se saluant, c8r8monieusement, puis
se mettent en cercle en envoyant la fum8e autour du catafalque » (LN : 34 sq.). La

203 Curieusement, on observe au Japon une r8ception trHs importante de l’ouvrage de Bataille
qui a 8t8 traduit en japonais dans les ann8es 1950/60, comme le constate Yoshikazu Nakaji
dans son article « De l’8merveillement / la recherche : Georges Bataille au Japon »
(cf. 2013 : 125).

204 « [C]e rejet du monde par le monde peut donner une humilit8 ou un orgueil, obliger /
rechercher de nouvelles rHgles de vie, que ce nouvel univers permette de voir l’autre
monde » (Genet 1953 [1948] : 139).
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fum8e des cigarettes fait penser / l’utilisation de l’encens durant la messe, qui fait
r8f8rence / l’un des pr8sents apport8s par les Rois Mages / J8sus le jour de sa
naissance et qui symbolise 8galement l’8l8vation des priHres des croyants au ciel
lors de la messe. Ce rituel autour du catafalque est renforc8 par le geste de F8licit8
qui « s’approche du catafalque, se baisse, et sous le drap passe quelques graines »
(ibid. : 59), comme s’il s’agissait d’une offrande pour la d8funte. Pour accomplir
la c8r8monie, les NHgres ont besoin d’un substitut de la femme blanche qui certes
est symboliquement pr8sente lors de la c8r8monie, mais corporellement absente
de la scHne. C’est Diouf qui doit remplacer la femme blanche en se transformant
en celle-ci :

F8licit8 : Monsieur… Samba Graham Diouf ! C’est / vous.
Diouf, peureux : Mais madame…
F8licit8 : Ce soir vous Þtes la morte. En place. (Ibid. : 61)

Pour accomplir cette transformation symbolique n8cessaire au rituel, Diouf doit
mettre une perruque, un masque et des gants (cf. ibid. : 63). Curieusement, c’est
Diouf qui essaie / plusieurs reprises de convaincre ses camarades d’apporter / la
c8r8monie ce caractHre sacral susceptible de transformer le rituel en un moment
cathartique pour les participants. Cet effet purificatoire de l’acte performatif de
la c8r8monie ne doit alors pas avoir lieu dans un esprit d8vastateur et n8gateur :

Diouf : […] Voyons, messieurs, mes amis, ce n’est pas d’un cadavre frais que nous
avons besoin. Je voudrais que la c8r8monie nous engage.t, non dans la haine…
Les NHgres, ironique, et d’une voix morne : …mais dans l’amour ! (Ibid. : 42)

Il explique qu’il voudrait « que le simulacre r8tabl%t en effet dans [leurs] .mes un
8quilibre que [leur] misHre perp8tue » (id.).

Toutefois, les personnages de la piHce Les NHgres n’ont jamais oubli8 qu’ils
font partie d’une c8r8monie fausse, ils acceptent avec une certaine fatalit8 le fait
qu’ils existent uniquement pour agir sur la scHne et divertir le public, comme le
remarque Archibald : « [Q]uel domaine nous reste ! Le Th8.tre ! Nous jouerons
/ nous y r8fl8chir et lentement nous nous verrons, grand narcisse noir, dispa-
ra%tre dans son eau » (ibid. : 48). Avec cette allusion au personnage mytholo-
gique de Narcisse, la c8r8monie se transforme en un rituel cruel tourn8 en
d8rision comme s’il s’agissait d’une messe noire.

8.5.3. Cérémonies tournées en dérision lors d’une « messe noire » ?

En effet, la piHce Les NHgres est guid8e par le leitmotiv de la c8r8monie, puisqu’il
s’agit du rituel d’un enterrement parfaitement structur8 qui ouvre et clit le
spectacle. L’absurdit8 de cette situation est soulign8e par le fait qu’/ la fin de la
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piHce, on revoit « tous les NHgres […] [qui] se tiennent debout autour d’un
catafalque drap8 de blanc comme celui qui 8tait sur la scHne au lever du rideau »
(ibid. : 123) si bien qu’on ignore finalement si le rituel est r8ellement achev8 ou si
les personnages doivent 8ternellement r8p8ter ce mÞme processus – et Þtre ainsi
condamn8s / un v8ritable cercle infernal. Dans The Theatre of Revolt, Brustein
compare 8galement cette ritualisation dans les piHces de Genet / la messe ca-
tholique, guid8e par une liturgie rythm8e et structur8e. Or, selon lui, l’auteur
cr8e non seulement une sorte d’anti-c8r8monie, mais mÞme une messe noire,
presque satanique, guid8e par les principes th8oriques de la cruaut8 artaudienne
(mais ici au sens propre du mot « cruaut8 ») :

If the Mass is dedicated to sacred good, however, Genet’s ritual is dedicated to sacred
evil. His drama […] is a kind of Black Mass through which the playwright invokes, not
God, but himself. Artaud proposed a theatre of sacrifice and exorcism, and Genet
responds. […] Just as the eating of the Host invokes a primitive act of cannibalism, so
the constituent elements of Genet’s drama […] are transformed into ceremonious acts
and hieratic gestures. (1965 : 390)

Cette messe noire qui se d8roule autour du meurtre d’une femme blanche est
annonc8e presque joyeusement par Archibald qui, au d8but de la piHce, d8clare
au public et / la Cour : « Ce soir, nous ne songerons qu’/ vous divertir : nous
avons donc tu8 une Blanche. Elle est l/ » (LN : 27). Cet acte performatif que
Brustein d8crit comme un rituel d8di8 au mal sacralis8 se voit confirm8 par
l’it8ration du sacrifice de la femme blanche non dans un but sacral, mais di-
vertissant. Village, ayant tu8 cette femme, non sur scHne mais auparavant, rap-
pelle qu’il « faut / chaque s8ance un cadavre frais » (ibid. : 32). L’it8ration du
motif du meurtre ritualis8 qui se r8pHte tous les soirs avec chaque s8ance n8-
cessite donc cruellement chaque fois un nouveau mort qui se transforme en
f8tiche symbolique pour ce jeu macabre. Ce jeu rituel tourn8 en d8rision est
encore renforc8 par l’8num8ration de tous les assassinats commis, d8crits par
Bobo, pour accomplir une c8r8monie parfaite, exig8e par la Cour, mais 8gale-
ment par le public :

Nous avons ramass8 un ancien chanteur de charme tomb8 dans la misHre et dans
l’oubli : empaquet8, et en caisse. L/. (Elle montre le catafalque.) Trop heureux de lui
prÞter, pour la c8r8monie, l’apparence d’un gouverneur-g8n8ral, quand il fut tu8 sous
les yeux de la foule – celle d’hier soir, messieurs-dames. Nous l’exp8di.mes au grenier.
OF il est encore. (Elle montre la Cour.) Ainsi sous nos coups sont tomb8s une dame
impotente et brave, un laitier, un facteur, une remailleuse de bas, un notaire…
Horrifi8e, la Cour recule. (Ibid. : 49 sq.)

David Bradby et Clare Findburgh soulignent de mÞme dans leur monographie
que Genet souhaite une lecture ou plutit une repr8sentation th8.trale de ses
piHces / l’exemple de la messe catholique. Ce recours / la messe catholique pour
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8lever sa conception th8.trale au niveau d8sir8 et pour acqu8rir cette transfor-
mation complHte des protagonistes est expliqu8 de cette faÅon :

It is because this is the one example he can think of in which the force of the common
belief among the congregation (for congregation, read audience) is sufficient to effect a
transformation. As the priest elevates the Host and the congregation prays, the bread
and wine are transformed into the body and blood of Christ […]. This mystic trans-
formation is brought about by the observation of specific ritual actions completed in
the presence of people who believe in the efficacy of the transcendent power invoked.
(Bradby / Findburgh 2012 : 41)

C’est par le rituel que s’effectue cet acte de transcendance, un moment de li-
b8ration identitaire des protagonistes en quÞte de leur rile dans la soci8t8. Nous
retrouvons cette notion de messe noire 8galement dans l’article d8j/ cit8 de Gilles
Ernst (cf. 2011 : 163) : le th8.tre de Genet appara%t comme un lieu sombre de
gestes exag8r8s et de c8r8monie solennelle, un lieu de l’imagination et de la
fictionnalit8 du jeu th8.tral tourn8 en d8rision. Toutefois, dans Les NHgres, cette
c8r8monie macabre garde un caractHre grave et effrayant qui renvoie par son
caractHre it8ratif / l’absurdit8 mÞme de la situation. Tout au contraire de sa piHce
posthume Elle, publi8e seulement en 1989, qui fonctionne sur l’inversion et la
subversion du sacr8 : d8nonÅant les notions d’Þtre et de para%tre, d’image et de
r8alit8 (telles qu’on les a d8j/ vues dans Le Balcon), Genet laisse apparaitre le
Pape « sur des patins / roulettes » (Elle : 137) tout en montrant son derriHre
d8couvert (cf. ibid. : 154) au public.

Il en est de mÞme dans la piHce Le Balcon oF nous trouvons l’association
troublante avec le diable dans cette c8r8monie qui se d8roule dans un bordel. Le
Juge, 8merveill8 de ses jugements envers la Voleuse, prononce une sorte de
plaidoyer sur ce qui est bon et mauvais sur terre :

Le monde est une pomme, je la coupe en deux : les bons, les mauvais. Et tu acceptes,
merci, tu acceptes d’Þtre la mauvaise ! (Face au public.) […] Mais c’est une occupation
douloureuse. S’il 8tait prononc8 avec s8rieux, chaque jugement me co0terait la vie.
C’est pourquoi je suis mort. […] Roi des Enfers, ce que je pHse, ce sont des morts
comme moi. (LB : 35)

Ici, le Juge devient / travers cette c8r8monie le « Roi des Enfers », mort certes au
sens d’irr8el et non existant, mais entour8 par d’autres morts comme lui. La
c8r8monie dans Le Balcon et Les NHgres se transforme alors en son antagonisme,
une anti-c8r8monie rythm8e par le costume, la parure et l’illusion, sans pour
autant d8river vers une mascarade : elle devient plutit une mise en scHne de
l’absurdit8 de la condition humaine face / son sort et / son identit8, comme le
remarque / cet 8gard l’Envoy8 dans le septiHme tableau du Balcon : « Ce qu’il y a
de beau sur la terre, c’est aux masques que vous le devez » (ibid. : 111).

D8plorant l’absence du rituel dans le th8.tre franÅais contemporain, Genet va
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s’efforcer de le r8introduire dans sa cr8ation th8.trale. L’action de ses piHces Le
Balcon et Les NHgres est alors dict8e par une mise en scHne dramatique d’un
processus rituel qui devient un des principaux leitmotive. Gr.ce / une c8r8-
monie ritualis8e du jeu sc8nique, les personnages d8veloppent une nouvelle
identit8 individuelle et sociale : l’effet transformatif des rituels entend produire
une recr8ation, voire une gu8rison 8ph8mHre de l’individu sur scHne, qui
n’aboutit pas toujours / l’issue souhait8e. f ce sujet, Artaud et Genet se rejoi-
gnent au niveau de la reformulation des paradigmes du th8.tre en puisant di-
rectement ou indirectement dans les formes th8.trales asiatiques : celles-ci leur
offrent une nouvelle conception de la c8r8monie qui rehausse la signification du
th8.tre entre-temps perdue. Sans disposer d’une prise de position directe de
Genet concernant l’influence du th8.tre nippon sur sa pens8e th8.trale, nous
avons n8anmoins d8gag8 plusieurs pistes qui r8vHlent cette influence, comme
l’ont montr8 les extraits des diverses lettres 8crites par l’auteur ainsi que notre
analyse des œuvres en question.

8.5.4. Le théâtre de Genet comme terrain de préparation aux simulacres
infernaux

Jean Genet nous propose alors une vision artistique tout / fait exceptionnelle :
l’auteur, insatisfait des conceptions th8.trales de son 8poque, a trouv8 dans le
d8roulement rituel une composante essentielle pour cr8er son nouveau th8.tre.
L’importance du rituel dans le th8.tre de Genet est en grande partie due /
l’influence de diff8rentes formes th8.trales, mÞme si cet auteur avait souvent
tendance / se contredire, ce qui rend son interpr8tation souvent complexe.

f pr8sent et en guise de synthHse, nous allons nous pencher sur deux autres
textes trHs int8ressants dans lesquels Genet pr8sente une nouvelle d8finition du
th8.tre tout en soulignant le rile de la c8r8monie dans celui-ci. Le premier texte
est « Le Funambule », publi8 en 1958 dans l’8dition L’ArbalHte de Marc Barbezat,
donc en mÞme temps que Les NHgres, et d8di8 / son amant Abdallah Bentaga qui
a travaill8 dans le cirque. Genet d8crit dans son texte, entrecoup8 par des
m8tatextes en italique, le rile du funambule dans le cirque tout comme le cirque
lui-mÞme. Agissant comme lieu de spectacle par excellence, le cirque l’int8resse
tout particuliHrement, puisque « la r8alit8 du Cirque tient dans cette m8tamor-
phose de la poussiHre en poudre d’or » (1979 [1958] : 14) et lui confHre donc une
note fabuleuse et un pouvoir transformatif. Il compare le cirque au th8.tre en les
rattachant tous deux / une fÞte nocturne et / des fun8railles. Le spectateur qui est
assis dans les rangs, au th8.tre et au cirque, se pr8pare / p8n8trer dans l’essence
mÞme de ce sombre spectacle : « Quand le rideau se lHve, nous entrons dans un
lieu oF se pr8parent les simulacres infernaux » (ibid. : 24). Avec une description
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qui rappelle celle du « monstre » balinais semblant venir de l’au-del/, Genet
d8peint la repr8sentation du funambule, un moment du spectacle qui renferme
tout un univers, troublant et fascinant, pour proposer aux spectateurs un mo-
ment de transcendance et de transformation :

Dehors, c’est le bruit discordant, c’est le d8sordre ; dedans, c’est la certitude g8n8a-
logique qui vient des mill8naires, la s8curit8 de se savoir li8 dans une sorte d’usine oF se
forgent les jeux pr8cis qui servent l’exposition solennelle de vous-mÞmes, qui pr8pa-
rent la FÞte. Vous ne vivez que pour la FÞte. […] Obscur8ment, dans les flancs du
monstre, vous avez compris que chacun de nous doit tendre / cela : t.cher d’appara%tre
/ soi-mÞme dans son apoth8ose. (Ibid. : 25 sq.)

Le funambule agit alors comme le ma%tre d’une fÞte communautaire qui se
d8roule dans le monde h8t8rotopique du cirque (avec une distinction trHs claire
entre le « dehors » et le « dedans ») pour indiquer aux spectateurs le chemin vers
un au-del/ incompr8hensible. Comme l’indique d’ailleurs 8galement Jean-Ber-
nard Moraly dans Le Ma%tre Fou. Genet th8oricien du th8.tre (1950–1967), le
funambule « qui se balance dans le vide » (2009 : 65) d8peint ce « voyage aux
pays des merveilles, reflet d8form8 de l’au-del/ » (id.).

Dans le second texte, « L’8trange mot d’… », paru en 1967, Genet songe /
d8placer le th8.tre du centre de la ville / la p8riph8rie et le situer plus pr8cis8-
ment dans le cimetiHre (cf. 1968 [1967] : 14). Le th8.tre tel que l’8crivain
l’imagine ne doit pas Þtre au service de la politique, des divertissements simples,
de la morale ou des d8monstrations psychologiques (« qu’on les chasse jusqu’/
ce que toutes traces soient effac8es » (ibid. : 13)). Il explique que sa conception
th8.trale, souvent mal comprise et jug8e comme vulgaire, essaie de se lib8rer de
toutes ces ambitions, selon lui simplistes, pour c8der la place / d’autres 8l8ments
qui / premiHre vue n’ont rien d’agr8able : « mots et situations qu’on dit grossiers
se sont press8s, r8fugi8s chez moi, dans mes piHces, oF ils ont reÅu un droit
d’asile. Si mon th8.tre pue c’est parce que l’autre sent bon » (ibid. : 12). On voit
dans cette citation que Genet tente de cr8er un anti-discours du th8.tre con-
temporain ou mÞme un anti-th8.tre pour l’8lever / un autre niveau, qui d’un cit8
relHve du domaine du myst8rieux et de l’autre cit8 du domaine de la pourriture.
f ce sujet, le cimetiHre205 lui semble Þtre le lieu ad8quat pour offrir cette plate-
forme / son th8.tre : « seul viendrait au th8.tre qui se saurait capable d’une
promenade nocturne dans un cimetiHre afin d’Þtre confront8 avec un mystHre »
(ibid. : 15).

Le th8.tre doit alors Þtre pr8sent8 dans un endroit qui fonctionne comme un
lieu interm8diaire, un lieu oF se rassemblent les morts et les vivants pour
« fÞter » ce spectacle de la vie qui s’8teint lentement. Ici, le lien avec le ni para%t

205 Nous aborderons la notion de la mort et du cimetiHre dans le th8.tre de Genet plus en d8tail
dans la derniHre partie de cette 8tude.
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8vident, puisque la mise en scHne de cette forme th8.trale d8peint ce vacillement
entre deux mondes : le shite qui vient de l’au-del/ trouve, aprHs une confron-
tation avec la r8alit8 pr8sente, son apaisement. C’est / la fin que le spectre ou le
d8mon retrouve sa paix et peut finalement retourner dans ce royaume des morts
d’oF il venait. Genet formule 8galement ses id8es concernant sa volont8 de
monter un spectacle th8.tral dans un cimetiHre qui engendre de v8ritables si-
mulacres infernaux :

Avant qu’on enterre le mort, qu’on porte jusqu’au devant de la scHne le cadavre dans
son cercueil ; que les amis, les ennemis et les curieux se rangent dans la partie r8serv8e
au public ; que le mime funHbre qui pr8c8dait le cortHge se d8double, se multiplie, qu’il
devienne troupe th8.trale et qu’il fasse, devant le mort et public, revivre et remourir le
mort ; qu’ensuite on reprenne le cercueil pour le porter, en pleine nuit, jusqu’/ la fosse ;
enfin que le public s’en aille : la fÞte est finie. (Ibid. : 17)

Le d8funt, qui par cette c8r8monie peut revivre une derniHre fois, trouve / la fin
son apaisement tout comme le public qui a v8cu / travers cette c8r8monie une
m8tamorphose psychique et physique. Les participants de ce cortHge font alors
directement partie de cette performance de la mort, ils deviennent une « troupe
th8.trale » pour faire « revivre et remourir le mort » : cette description de Genet
montre une fois de plus que le rituel offre pour lui non seulement une alternative
/ la r8alit8, mais se d8finit comme un acte performatif de la transformation.

8.6. Le pèlerinage rituel vers la mort dans Le Voyage de derrière la
montagne de Gabriel Cousin

8.6.1. Un théâtre pour combler les « faims spirituelles »

Le rituel comme moyen de m8tamorphose tantit physique tantit psychique se
manifeste 8galement dans Le Voyage de derriHre la montagne de Gabriel Cousin /
travers cette description d’un pHlerinage in8luctable et douloureux vers la
montagne de la mort. Nous avons d8j/ analys8 l’influence de la traduction du
conte Narayama de Shichiri Fukazawa par Bernard Frank en 1959 sur la con-
ception de cette piHce de th8.tre. L’auteur a choisi de mettre en scHne dans sa
piHce le thHme de la faim, un sujet d’une dimension et importance universelles
car la famine menace des millions d’humains sur terre. Mais l’8crivain ne se
limite pas / cet aspect physique de la faim, comme on peut le lire dans son
introduction / la piHce Le Voyage de derriHre la montagne, 8crite entre mai et
septembre 1962 (cf. LVDM : 4), et dans laquelle il explique : « Personnellement,
au travers de ce thHme de la faim physique, je pense que l’on peut aussi trouver
l’image symbolique de faims spirituelles » (ibid. : 2). Par son th8.tre, Cousin ne
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veut donc pas seulement 8mettre une critique sociopolitique de la situation
contemporaine vis-/-vis de la pauvret8 et du tiers-monde, mais il entend revenir
/ un th8.tre capable de satisfaire les aspirations et les envies spirituelles des
spectateurs et lecteurs vivant dans un univers marqu8 par un d8senchantement
mythique et par une s8cularisation de la pens8e. Il pr8cise cette conception dans
son introduction :

Nul doute que cette faim physique connue de tous les hommes, n’ait aussi son 8qui-
valence dans une faim des nourritures mentales ou psychologiques, se traduisant pour
certains par l’aspiration / l’art, / la culture ; pour d’autres, vers des id8aux sociaux ou
religieux ; pour d’autres encore, par la recherche d’un style de vie, que ce soit un ordre
monastique, un ordre sportif, ou bien des disciplines artistiques ou scientifiques […].
(Ibid. : 3)

Selon Cousin, les hommes souffrent soit d’une faim physique, souvent meur-
triHre, soit d’une faim mentale qu’ils essayent de combler par d’autres distrac-
tions. Ce point de vue nous suggHre donc une autre lecture de sa piHce : celle-ci
devient un texte qui traduit les sentiments ressentis vis-/-vis des lacunes cor-
porelles, mais aussi sentimentales. Le pHlerinage d’O Rin, mais aussi de Tapp8i,
puisque c’est lui qui accompagne sa mHre, propose aux lecteurs un voyage /
travers les sentiments les plus intenses v8cus en famille, comme la mauvaise
conscience d’un fils, l’abn8gation d’une mHre ou la cruaut8 d’un fils ou petit-fils
ne pensant qu’/ satisfaire ses propres envies au d8triment des autres membres de
sa famille. Ainsi, Le Voyage de derriHre la montagne nous offre une vision du
monde qui concerne tous les hommes sur terre et s’interroge sur la maniHre dont
les hommes affrontent leur propre mort, le moment final de leur vie. Cousin 8crit
alors que sa piHce

est aussi la repr8sentation, l’aboutissement d’une morale en elle-mÞme sup8rieure : la
ma%trise pour chaque vieillard dans la d8cision de sa propre mort, dans le d8sint8-
ressement le plus absolu : le don de son restant d’existence en faveur des autres vies.
(Ibid. : 3 sq.)

Cette prise de position rapproche le thHme de la piHce des sujets des trag8dies
classiques, puisque, comme le d8crit Lucien Attoun dans Europe de juillet-ao0t
1966, « ‹ [l]e h8ros › est dHs les premiHres r8pliques ‹ aux prises avec les dieux ›,
toujours vainqueurs parce que muets » (CSN 20.3. Historique de la piHce –
Voyage Montagne. Dossier critique). La piHce de Cousin traite de cette lutte
8ternelle des humains contre les dieux ou la fatalit8, une lutte souvent vaine et
dont l’issue est tragique. On retrouve cette id8e dans une lettre adress8e / Cousin
le 23 septembre 1962 par son ami Jacques Perret, expliquant que la piHce de
Cousin est comme « une trag8die antique avec son rythme int8rieur et les gestes,
les mots, les silences du village » (id.).

Il est int8ressant de voir que Cousin, tout comme Genet, affirme avoir 8t8
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influenc8 par la pens8e th8.trale d’Artaud, comme on peut le lire dans sa r8ponse
/ la question de l’interviewer Bettina L. Knapp (« Avez-vous 8t8 influenc8 par
Antonin Artaud ? ») :

Oui, j’ai 8t8 influenc8 par Artaud. Si le th8.tre a 8t8 / l’origine, et dans toutes les
civilisations, un spectacle exprimant la religion, dans notre 8poque contemporaine
– oF la psychanalyse tend / remplacer le sentiment religieux, qui se d8grade et s’an8-
mie – la vision d’Artaud (et des Grecs) : le th8.tre cataris [sic] et « genHse de la cr8a-
tion » est une nouvelle forme de th8.tre religieux. (1971 : 661)

La r8ponse de Cousin nous montre une nouvelle fois que l’auteur choisit
d’utiliser le motif du rituel dans son th8.tre pour proposer aux lecteurs con-
temporains une nouvelle – ou disons plutit – ancienne vision du spectacle, telle
qu’on la connaissait du th8.tre antique grec. Il 8numHre tous les hommes de
th8.tre qui lui ont inspir8 sa conception th8.trale : « Artaud dans les rapports du
th8.tre avec l’individu, Copeau dans les rapports du th8.tre avec la soci8t8,
Brecht et Piscator dans les rapports du th8.tre avec la politique, sont mes bases
th8oriques » (id.). Or, trois des hommes cit8s ont eux-mÞmes 8t8 directement ou
indirectement influenc8s par le th8.tre asiatique, ce qui confirme cette g8n8a-
logie trHs complexe de la r8ception et de l’influence du th8.tre japonais chez
Cousin. Ce dernier a non seulement repris un conte nippon, mais a 8largi sa
conception th8.trale en puisant dans les th8ories et pratiques th8.trales d’Asie et
des dramaturges cit8s. Lee constate 8galement un lien substantiel avec le th8.tre
japonais, et surtout le ni, en 8crivant dans son article « Gabriel Cousin und das
japanische Theater » :

Im ganzen gesehen zeigt also Le voyage de derriHre la montagne weitgehende Affinität
zum Ni-Theater, nicht allein in der Bedeutung, die der Musik und dem Tanz, einer
ausdrucksstarken und betont langsamen Gestik beigemessen wird, sondern auch im
episch-lyrischen Charakter des Stückes, dem langsamen Handlungsfortgang und den
stimmungsvollen Situationsschilderungen. Wie im Ni steht seelisches Geschehen im
Vordergrund, denn trotz der sozialkritischen Tendenz des Stückes ist das innere
Ringen der Großmutter O Rin um ein Leben und Sterben in menschlicher Würde und
Freiheit deutlich in den Mittelpunkt gerückt mit Hilfe der durch das Stück laufenden
Wechselgespräche zwischen Conscience d’O Rin und R8citant. (1983a : 353)

Le combat int8rieur d’O Rin revÞt une dimension spirituelle et religieuse qui
s’avHre alors cruciale pour Cousin, puisque « l’univers connaissable, donc mo-
delable, s’arrÞte aux limites du village. AprHs commence le mystHre, c’est-/-dire
le s8jour du ‹ dieu des choses / manger › » (1983 : 34), comme l’8crit Michel
Corvin dans son article « Gabriel Cousin Dramaturge ». L’auteur nous propose
cette dimension myst8rieuse et inexplicable dans sa piHce avec ce conte nippon
tragique portant sur le pHlerinage des vieillards vers la montagne oF les atten-
dent les dieux et les esprits.
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8.6.2. Les symboles-déclencheurs du pèlerinage

f part son .ge d8j/ avanc8, trois moments-symboles, ayant une connotation
fortement rituelle, sont d8cisifs pour le pHlerinage d’O Rin : l’arriv8e de la
nouvelle bru Tamayan, la perte des dents d’O Rin, attendue avec impatience, et
enfin l’arriv8e et surtout la grossesse de Fumiko. DHs le d8but de la piHce, le
R8citant nous introduit dans le sujet principal de la piHce en d8crivant un chant
qui s’8lHve du village pour annoncer aux vieillards qu’ils doivent bientit partir :
« Et comme au village, arriv8 / l’.ge de soixante-dix on se rend au PHlerinage / la
Montagne de derriHre… C’8tait aussi un chant pour faire conna%tre aux vieillards
que ce temps approche » (LVDM : 10 sq.). O Rin est consciente du fait qu’elle doit
bientit partir, port8e par son fils Tapp8i durant le pHlerinage / la Sainte Mon-
tagne (cf. ibid : 11). Toutefois, elle est nerveuse, car son fils est veuf et il lui faut
une nouvelle femme, qui ne tarde pas / venir au village (cf. ibid. : 45), suscitant la
joie d’O Rin. Puisque « [c]ette bru-l/ est bien honnÞte » (ibid. : 48), O Rin veut
apprendre / Tamayan comment trouver de la nourriture, mais surtout lui r8v8ler
ses secrets pour la recherche des champignons et poissons, indispensables / la
survie de la famille (assez) nombreuse.

Un autre moment cl8 de la piHce est l’8pisode de la perte des dents, puisque le
fait de poss8der trop de dents / un .ge avanc8 constitue une honte pour les
villageois et est signe de gloutonnerie. C’est pourquoi O Rin essaie / plusieurs
reprises de d8truire ses dents en les frappant avec une pierre dans l’espoir
qu’elles se brisent :

Le R8citant : Malgr8 la vieillesse, les dents d’O Rin 8taient en pleine sant8. […]
Conscience d’O Rin : Tapp8i, mon fils, en a d8j/ perdu un bon nombre. Et moi, mes
dents s’alignent au complet et donnent / penser que, pour ce qui est de manger, je suis
vraiment imbattable et que je peux d8vorer n’importe quoi.
Le R8citant : Et dans ce village c’est une chose qui fait honte.
O Rin, ouvrant la bouche, se frappe, avec la pierre, de grands coups sur les dents. (Ibid. :
22 sq.)

Puisque la tradition exige que les villageois ne possHdent plus toutes leurs dents,
symbole aussi de malnutrition, le R8citant incite O Rin / frapper ses dents « pour
Þtre une vraie vieille » (ibid. : 23). Toutefois, c’est seulement aprHs l’arriv8e de
Tamayan qu’O Rin parvient enfin / d8truire ses dents avec une pierre (cf. ibid. :
51), comme si ce premier symbole-d8clencheur suscitait l’autre. O Rin est toute
radieuse et fiHre de son exploit (« Et j’ai r8ussi le jour de la FÞte ! C’est que j’avais
frapp8 souvent avant ! Ça n’a pas 8t8 peine perdue. Ah ! maintenant je suis une
vraie vieille ! Je peux me montrer ! » (ibid. : 52)) et elle court vers les autres
villageois qui sont en train de chanter et de danser pour la FÞte des Morts, le seul
jour de l’ann8e oF il est permis de manger / sa faim. L’8pisode qui suit est crucial
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et symbolise le point de mire dans la vie d’O Rin : tout comme le shite du th8.tre
ni qui subit une transformation, O Rin se transforme aux yeux des villageois en
un d8mon qui leur fait peur :

O Rin appara%t au milieu de la fÞte, bouche grande ouverte. Sans qu’elle s’en soit
aperÅue, le sang s’est remis / couler.
Conscience d’O Rin : Je suis gracieuse maintenant ! Je peux montrer ma bouche !
Quand les villageois voient la bouche sanglante, ils s’enfuient en criant. (Ibid. : 53)

La dimension tragique de ce moment de la piHce r8side dans le dilemme suivant :
d’un cit8, la tradition du village attend des personnes .g8es un certain aspect
physique, comme la perte des dents, mais de l’autre cit8, cette m8tamorphose
fait de ce vieillard un Þtre d8moniaque rejet8 par la communaut8. O Rin en est
bien consciente, c’est pourquoi elle veut que tout soit parfait lors de son pHle-
rinage pour ne pas jeter la honte sur la Maison de la Souche (contrairement au
vieux Iki Mo qui ne veut pas faire le pHlerinage) : « AprHs la FÞte, ils m’ont trait8e
de vieille diablesse ! Mais quand ce sera l’heure d’aller / la Montagne, entre le
Vieux au Sou et moi, il y aura une diff8rence » (ibid. : 63).

Le dernier symbole-d8clencheur qui pousse O Rin mÞme / partir plus tit, /
l’.ge de 69 ans d8j/, est l’arriv8e de Fumiko (cf. ibid. : 56), la compagne de
Keisakichi, le fils rebelle de Tapp8i. Keisakichi, qui « n’avai[t] jamais pens8 / la
nourriture » (ibid. : 57), est conscient du fait qu’il n’y aura pas assez de nour-
riture pour tout le monde, surtout parce Fumiko mange beaucoup trop (et pour
deux, puisqu’elle est enceinte). Ainsi, il constate avec une froideur 8tonnante que
« [d]’avoir fait venir Fumiko, cela va faire partir O Rin » (ibid. : 59). Keisakichi
pousse alors O Rin / s’en aller plus tit en lui demandant quand elle partira (cf.
ibid. : 61). La r8action de Keisakichi suscite une certaine amertume chez le
lecteur, 8tant donn8 qu’O Rin s’est toute sa vie sacrifi8e pour le bien-Þtre de sa
famille. C’est Keisakichi qui nous amHne / une d8mystification du spirituel et
devient la voix cruelle de la v8rit8 : le d8part des vieux fait partie d’une tradition,
certes, mais constitue surtout – et tout simplement – un moyen de survie pour la
famille et finalement tout le village.

8.6.3. Démystification du spirituel et cruauté de la réalité : le pèlerinage comme
moyen de survie

Dans Le Voyage de derriHre la montagne, plusieurs situations contribuent / une
d8mystification de la spiritualit8 et de la sacralit8 ; elles ajoutent / la piHce une
dimension nettement critique vis-/-vis de cette tradition cruelle du village. Le
rituel du pHlerinage accompli par les personnes .g8es / la fin de leur vie n’est pas
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toujours une d8marche pass8e sous silence, mais d8clenche au contraire des
moments de r8volte, de subversion ou de cruaut8.

Un premier moment de r8volte et de subversion est l’8pisode oF Keisakichi
mange les offrandes faites au dieu (ibid. : 18) pour combler sa faim. Il en n’a
mÞme pas honte, tout au contraire, il se vante devant les autres villageois et mÞme
devant son frHre de ses exploits blasph8matoires en d8clarant :

Keisakichi : Le dieu ? (Silence.) Hier, j’ai bouff8 l’offrande au dieu ! […]
Un GarÅon : C’est la nourriture du dieu !
Keisakichi : Il n’y a pas de nourriture du dieu ! Mais il y a les bÞtes qui viennent sur la
Souche pour la manger ! (Ibid. : 31)

Dans cette scHne, Keisakichi se r8volte contre la tradition du village consistant /
faire une offrande alimentaire au dieu pour attirer sa cl8mence et sa bienveillance
dans les temps / venir. Non seulement Keisakichi mange cette offrande, symbole
d’un rituel it8ratif effectu8 chaque jour par la Maison de la Souche et par les
autres villageois, mais il d8mystifie l’offrande en disant que ce sont les animaux
qui la mangent finalement. En s8cularisant la disparition de la nourriture, il
ridiculise les croyances des villageois rel8gu8es par ses propos / des actes in-
utiles. La Conscience de Keisakichi nous r8vHle encore plus express8ment ses
sentiments m8prisants : « Ils sont fous ! Porter de la nourriture au dieu ! Qu’est-
ce que c’est ? Un arbre mort ! Moi je la mange » (ibid. : 40). Lors de la c8r8monie
accomplie pour la FÞte de la Mort, Keisakichi se tient / l’8cart de la communaut8
villageoise : le R8citant, agissant en tant que prÞtre, d8clame des psaumes que les
villageois reprennent et r8pHtent en chœur comme dans un c8r8monial liturgi-
que :

Le R8citant : Tu nous as permis de d8terrer…
Les Villageois, en chœur : Tu nous as permis de d8terrer.
Le R8citant : Tu nous as permis de cueillir…
Les Villageois, en chœur : Tu nous as permis de cueillir.
Le R8citant : Tu nous as permis de couper…
Les Villageois, en chœur : Tu nous as permis de couper.
Le R8citant : O dieu des choses / manger !
Les Villageois, en chœur : Dieu des choses / manger !
Ils tournent lentement autour de la souche et chacun au passage d8pose son offrande.
Keisakichi se tient un peu / l’8cart. (Ibid. : 42)

Keisakichi se d8tourne donc des rituels de sa « Communitas », pour reprendre le
terme utilis8 par Turner (cf. 20135 : 248 sq.), et ne participe pas ou plus / cette
puissance performative des rituels qui fournissent aux villageois un espace
susceptible de canaliser les crises alimentaires du village.

Le fils de Tapp8i va encore plus loin : Keisakichi se rend non seulement
coupable de blasphHme envers les croyances du village, mais se r8volte 8gale-
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ment contre la tradition du pHlerinage elle-mÞme, mÞme s’il considHre le d8part
d’O Rin comme la condition n8cessaire / sa survie et celle de Fumiko. Ainsi,
aprHs l’achHvement du pHlerinage d’O Rin et le retour de Tapp8i / la fin de la
piHce, il d8clare : « Moi, je n’irai pas / la Montagne de derriHre ! J’irai vers les
autres pays ! L/-bas, les hommes vivent nuit et jour. L/-bas, la nourriture coule
dans leurs veines » (LVDM : 114). Ce commentaire de Keisakichi, lanc8 comme
un cri de d8livrance face au poids de la tradition, rabaisse le d8part d’O Rin qui
s’est sacrifi8e pour les autres. Son pHlerinage perd finalement tout son sens, car il
ne s’agit plus d’une c8r8monie accomplie pour rejoindre un autre monde, mais
d’une sorte de suicide pour assurer la survie de la famille. C’est ce que souligne
8galement Lee dans son article :

Dem Brauch wird ein religiöser Sinn unterlegt, die Wanderung gilt als Pilgerfahrt zum
Gott des Berges, obwohl jedermann im Grunde weiß, dass es darum geht, für die
Jüngeren Platz zu machen, den Arbeitsfähigen die nötige Nahrung zu überlassen. […]
Die Tragik von O Rins Schicksal, stellvertretend für alle, die unter der Geißel von
Hunger und Armut stehen, soll den Zuschauer veranlassen, über Möglichkeiten einer
Abhilfe nachzudenken. (1983a : 350)

Cette situation macabre qui rappelle le principe de Charles Darwin (1809–1882)
sur la s8lection naturelle des Þtres est renforc8e par le fait que Keisakichi, avec
l’accord de Fumiko, r8fl8chit s8rieusement / se d8barrasser de leur b8b8 aprHs sa
naissance pour ne pas manquer de nourriture : « Imb8ciles que vous Þtes ! J’irai
le jeter dans le ravin. C’est moi qui irai le jeter ! Il n’y a pas / s’encombrer de
raisons ! Hein ! J’ai dit que c’8tait moi qui irai le jeter ! C’est [sic] pas difficile »
(LVDM : 77). Ce double motif du sacrifice qui aboutit / la mort, celle de la grand-
mHre et celle du b8b8, renforce l’image de la circularit8 de la vie, poursuivie et
rompue dans le lieu mÞme de la tradition.

Un autre 8pisode refl8tant le d8sespoir des villageois qui aboutit / des rH-
glements de comptes et / des actes de vengeance est celui du vol de nourriture :
les habitants de la Maison-qui-pleut ont vol8 des aliments / la Maison du Pin
calcin8. Dans ce contexte d’une carence permanente de nourriture, c’est le crime
le plus horrible qui puisse Þtre commis : « Voler de la nourriture est, ici dans ce
village, le fait le plus inf.me. Celui-ci doit subir l’amende honorable au Dieu de la
Montagne, qui est la sanction la plus lourde qui soit » (ibid. : 66). Les voleurs
sont retrouv8s, la nourriture vol8e est rendue aux membres de la famille de la
Maison du Pin calcin8 et les r8serves de la Maison-qui-pleut sont partag8es entre
les autres maisons (cf. ibid. : 67). Le crime suscite une v8ritable chasse aux
voleurs de nourriture, qui s’8tend / tous les habitants de la maison accus8e de vol
et ne se contente pas de les ridiculiser et frapper de coups, mais va mÞme jusqu’/
prof8rer / leur 8gard des menaces de mort. Et en effet, « [c]e fut le lendemain que
parvint / la connaissance des villageois la nouvelle que toute la famille de la
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Maison-qui-pleut avait disparu de l’endroit » (ibid. : 80) : il est fort probable que
les membres de cette maison ont 8t8 assassin8s, puisque la violence physique et
psychique sont omnipr8sentes dans le village. Keisakichi a pris d’ailleurs une
part trHs active / cette chasse ; ainsi, il a obtenu la plus grande partie du partage
des aliments :

Le R8citant : […] Et au moment du chahut, c’est lui, de tous les gens de la maison, qui
s’est pr8cipit8 le plus vite ! Et il a 8t8 au nombre des participants lors de la fouille de la
maison ! […]
Conscience de Tapp8i : C’est mon fils, et je m’en m8fie, pire qu’un 8tranger. (Ibid. : 72)

Le pHre se m8fie donc de son fils qui, par sa cruaut8 et son 8go"sme, devient
inqui8tant pour lui : Tapp8i fait encore partie de ce monde r8glement8 par les
traditions et est choqu8 par les gestes de r8volte de son fils qui n’h8site pas /
mener les autres / leur perte.

Un autre 8pisode ajoute une dimension tragique, quasi amHre au Voyage de
derriHre la montagne : il s’agit de l’histoire du Vieux de la Maison au Sou, Iki Mo,
qui appara%t / plusieurs reprises au cours de la piHce, mÞme si son histoire ne fait
pas partie de la trame narrative principale. Iki Mo a le mÞme .ge qu’O Rin et
devrait donc partir faire le pHlerinage, mais il refuse d’y aller, ce qui est abso-
lument incompr8hensible pour O Rin et lui fait honte (cf. ibid. : 28). Puisqu’Iki
Mo refuse de partir, son fils attache ses mains et ses pieds pour qu’il ne se sauve
plus. Toutefois, Iki Mo arrive / se lib8rer plusieurs fois :

Le Fils d’Iki Mo : Il a coup8 la corde avec ses dents et il s’est sauv8 !
Conscience de Tapp8i : C’est un fils cruel. Forcer son pHre !
Conscience d’O Rin : L’imb8cile d’Iki ! Obliger son fils / faire Åa ! Avoir peur / ce point-
l/ !
Tapp8i : Tu ne devrais point emmener le vieux de force !
Conscience d’O Rin : Une situation comme Åa ! Avoir coup8 la corde avec ses dents ! Et
moi, si heureuse de partir ! (Ibid. : 89)

Cette scHne souligne le contraste entre le « bon » comportement d’un membre du
village, incarn8 par O Rin, qui montre sa joie de partir, et le « mauvais » com-
portement d’Iki Mo, dont la peur du pHlerinage et de ce qui lui arrivera l/-haut est
telle qu’il essaie d’y 8chapper par tous les moyens. Except8 la compassion qu’il
suscite chez Tapp8i, le comportement d’Iki Mo est consid8r8 comme intol8rable
par la communaut8, ce comportement honteux nuisant en mÞme temps / la
survie de sa famille. D’ailleurs le sort d’Iki Mo va empirer, puisqu’il sera port8,
contre sa volont8, par son fils vers la montagne, « attach8 comme un criminel,
avec une corde de paille » (ibid. : 109 sq.). Le fils de la Maison au Sou ne le porte
pas jusqu’au sommet de la montagne pour accomplir ce rituel cruel, mais le jette
« du haut des sept vall8es. Il allait le faire tomber dans une vall8e d’enfer » (ibid. :
110). L’esprit d’Iki Mo ne pourra donc pas trouver son apaisement sur le sommet
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de la Sainte Montagne, comme les autres membres de son village, mais restera /
jamais dans l’obscurit8 sinistre de la vall8e, supprim8 par son fils comme un
objet ind8sirable.

Toutefois, le pHlerinage suscite 8galement de v8ritables moments de trans-
cendance et de m8tamorphose, surtout chez O Rin et Tapp8i qui accomplissent /
deux cette t.che difficile, / l’origine profane (sauver le clan familial de la famine),
mais qui prend au fur et / mesure du processus en question une dimension
sacrale.

8.6.4. Moments de transcendance et de métamorphose lors du pèlerinage

Le moment du pHlerinage est venu lorsque Tapp8i, contraint par la situation
alimentaire pr8caire de sa famille, demande / O Rin si elle part l’ann8e prochaine
/ la Montagne, une question qui suscite le soulagement d’O Rin (cf. ibid. : 76).
MÞme si ce d8part est n8cessaire pour la survie de la famille, Tapp8i est rempli de
douleur et de mauvaise conscience envers sa mHre, pourtant joyeuse de pouvoir
partir et de jouer ainsi le dernier rile capital dans sa vie. Le pHlerinage d8bute
symboliquement par des pr8paratifs rituels, d8crits dans la deuxiHme partie de la
piHce, avant de commencer r8ellement (dans la troisiHme partie).

Les pr8paratifs sont expliqu8s par le R8citant qui d8crit que « [l]a nuit avant
d’aller / la Montagne, on sert l’eau-de-vie. Mais les invit8s se limitent exclusi-
vement aux gens qui ont d8j/ fait le voyage / la Montagne » (ibid. : 83). Le
pHlerinage est alors organis8 autour d’un rite initiatique dirig8 par les villageois
instruits ayant d8j/ fait l’exp8rience de ce voyage douloureux. Ce rituel se
structure autour de gestes it8ratifs ex8cut8s par les initi8s et d’outils remplissant
des fonctions c8r8monielles, comme une jarre remplie d’alcool. Chacun des
initi8s boit alors une gorg8e d’alcool et prononce, l’un aprHs l’autre, les trois
rHgles avant de passer la jarre aux autres :

La jarre revient / nouveau devant T8rugan.
T8rugan : Nous comptons que vous respectez sans faute les rHgles du PHlerinage / la
Montagne. L’une est : « Quand vous irez / la Montagne, ne pas parler » !
Il boit / nouveau, / longues gorg8es, puis passe la jarre au suivant. Le mÞme c8r8monial
recommence. (Ibid. : 84)

Les deux autres rHgles consistent « / n’Þtre vus de personne » (ibid. : 85) lors de
la sortie de la maison et du village et, la t.che achev8e, / ne plus se retourner (cf.
id.) – une rHgle qui s’avHre la plus difficile pour Tapp8i. Ce rituel initie les
participants du pHlerinage aux rHgles qu’ils doivent suivre pour assurer un d8-
roulement correct de ce d8part vers la mort. En observant de plus prHs ces rHgles,
nous remarquons que la premiHre et la deuxiHme comportent une dimension
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fataliste de disparition complHte, physique et psychique : les pHlerins doivent en
effet rester invisibles pour les autres membres du village – qui toutefois sont bien
conscients de ce qui se passe – et n’ont pas le droit de parler, comme si la parole
pouvait les empÞcher de poursuivre leur chemin. L’injonction de ne pas se
retourner vers la personne laiss8e derriHre soi rappelle le mythe grec de la
descente d’Orph8e voulant sauver Eurydice des Enfers d’HadHs. Orph8e est
autoris8 / sauver sa bien-aim8e / condition qu’Eurydice le suive et qu’il ne se
retourne ni ne lui parle tant qu’ils ne seront pas revenus dans le monde des
vivants. Comme Orph8e n’entend plus les pas d’Eurydice, il se retourne et elle
dispara%t pour toujours dans les Enfers. Dans le pHlerinage d’O Rin et de Tapp8i,
le fait que le fils se retourne vers sa mHre laiss8e sur la montagne ne la fait pas
dispara%tre, mais pourrait susciter la colHre du dieu de la montagne. Toutefois, ce
rituel ne s’applique pas uniquement / un acte li8 au sacr8 et donc relevant du
domaine religieux – le dieu qui se f.che –, mais surtout / un acte « profane »
permettant de d8finir les comportements codifi8s de caractHre autoritaire et de
forme similaire / une tradition (cf. Köpping / Rao 2000 : 1) : le pHlerinage sert en
premier lieu / cette issue « profane » qu’est la mort d’un membre de la famille
pour la survie de la « Communitas » (cf. Turner 20135 : 248 sq.). Le rituel du
pHlerinage opHre alors ici comme une performance capable d’agir non seulement
sur les statuts sociaux des groupes bien structur8s, mais aussi sur la p8rennit8 du
village et devient un pr8texte justifi8 par des ajouts sacraux.

Bien avant le commencement du pHlerinage, Tapp8i remarque des change-
ments dans le comportement et aussi l’aspect physique de sa mHre. Elle s’imagine
« assise sur [s]a natte neuve, l’esprit pur » (LVDM : 63), ce qui montre d8j/ son
8l8vation vers l’autre monde spirituel. Et en effet, quand Tapp8i a port8 O Rin
jusqu’au sommet de la montagne, sa transformation transcendantale est d8j/
accomplie :

Conscience de Tapp8i, contemplant O Rin : Le visage d’O Rin a pris une autre ex-
pression qu’au temps oF elle 8tait / la maison. On dirait le visage d’une morte.
Le R8citant : O Rin tendit les mains et saisit les mains de Tapp8i. Puis elle le fit se
tourner dans la direction d’oF ils 8taient venus. Ton corps, Tapp8i, devient br0lant,
comme s’il entrait dans un bain d’eau chaude. De grosses gouttes de sueur perlent, une
vapeur se d8gage de ta tÞte. (LVDM : 106)

f travers le toucher de la main d’O Rin, Tapp8i ressent 8galement cette trans-
formation qui prend possession de son corps « br0lant, comme s’il entrait dans
un bain d’eau chaude ». Porter sa mHre sur son dos pour l’accompagner jusqu’/
la montagne et lui faciliter ce chemin douloureux, procure / Tapp8i une sorte
d’onction purificatrice. Cet acte devient donc un moment / la fois magique et
sacr8 : si nous nous r8f8rons directement au mot « transcendance », d8rivant du
verbe latin transcendere, celui-ci indique l’id8e d’un d8passement ou franchis-
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sement vers un lieu qui est au-del/ du compr8hensible (Dalferth 2015 : 2). Ce
moment de d8passement est crucial pour le pHlerinage d’O Rin et de Tapp8i :

Es gibt kein Transzendieren, ohne zwischen einem Hier und einem Dort, einem Jetzt
und einem Dann, einem So und einem Anders zu unterscheiden, zwischen zwei Orten,
Zuständen, Zeiträumen, Seinsweisen oder Bereichen also, einem, an bzw. in dem man
ist (Immanenz), und einem, in den hinein man sich bewegt bzw. auf den hin man sich
ausrichtet (Transzendenz). (Ibid. : 3)

Cette op8ration de transcendance accomplie par les personnages pour se lib8rer
de leur existence physique ne pourrait avoir lieu sans les difficult8s rencontr8es
lors du pHlerinage. Et effectivement, Tapp8i, devenu « le serviteur du dieu »
(LVDM : 101), se voit confront8 / divers obstacles, tels la peur et la vue d’autres
cadavres ou ossements, lui montrant directement et sans embellir ce qui se
passera avec sa mHre. Ces obstacles sont toutefois n8cessaires pour franchir cette
porte invisible vers le monde de l’autre cit8, un monde situ8 sur la montagne :

Le R8citant : Comme ils d8passaient un gros rocher, Tapp8i tressaillit et, involontai-
rement, recula. Un homme, le corps recroquevill8, 8tait appuy8 contre le rocher. […]
Conscience de Tapp8i : Il y a quelqu’un. Il me regarde. J’ai peur. Seigneur dieu, comme
j’ai peur. Mes jambes ne marchent plus.
Le R8citant : […] De nouveau, il y eut un rocher. Et au pied de celui-ci des ossements
blanchis. […]
Conscience de Tapp8i : Si les morts du PHlerinage sont l/, / chaque pas, je ne vais pas
pouvoir monter plus haut. Le dieu est trop s8vHre. J’ai peur. (Ibid. : 102)

Ce passage montre que les difficult8s rencontr8es lors de la mont8e sont con-
sid8r8es par Tapp8i comme des 8preuves dict8es par le dieu de la montagne, qui
se montre s8vHre et cruel envers son serviteur terrestre. Cette atmosphHre lu-
gubre est renforc8e par la pr8sence de nombreux corbeaux, un motif r8current
dans les contes japonais, oF ils sont vus comme des animaux malfaisants et
porteurs de messages funestes. Ces corbeaux se transforment dans l’imagination
de Tapp8i, dont la vision est troubl8e par ces sensations d’angoisse profonde :
« Ici, ils ne sont plus comme des oiseaux. Ici, parmi les morts du PHlerinage, ils
sont comme des bÞtes inconnues. Ils ont des yeux de rats et des mouvements
lents qui sHchent la bouche » (ibid. : 104). Cette marche longuement d8crite avec
tous ces obstacles menaÅants est surtout destin8e / cr8er une atmosphHre si-
nistre et / susciter une sensation de malaise chez le spectateur-lecteur qui se voit
confront8 / la pr8sence inexplicable d’une cr8ature venue d’ailleurs, 8voquant
ainsi la conception artaudienne du th8.tre pur et en mÞme temps cruel. f ce
sujet, Michel Corvin d8crit dans le th8.tre de Cousin cette « transmission d’une
sensation : sensation de la neige, pr8sence des corbeaux, terreur devant le
gouffre, toutes choses qui sont destin8es / transcrire la pr8sence, menace du dieu
de derriHre la montagne » (1983 : 33).
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Toutefois, Tapp8i brise / la fin les rHgles du pHlerinage : quand il entame sa
descente de la montagne, il voit la neige tomber. Cette neige est consid8r8e
comme un augure favorable dans le village, laissant pr8sager une mort plus
cl8mente pour le vieillard abandonn8 sur la montagne. Rempli de joie / la vue de
la neige, Tapp8i se retourne et court vers O Rin :

Conscience de Tapp8i : Il suffit d’une seule parole ! O Rin ne pourra pas s’alarmer pour
une seule parole ! Et le dieu non plus. Ce n’est pas pour parler c’est pour lui annoncer,
avec le cœur pur, que sa chance est bonne. Il faut qu’elle sache que je le sais. (LVDM :
108)

MÞme si rompre avec les rHgles du pHlerinage revient / commettre un crime,
Tapp8i a l’espoir qu’« avec le cœur pur », il pourrait annoncer la venue de la neige
/ O Rin. Ce retour de Tapp8i est 8galement une d8claration d’amour / sa mHre
qui, partie plus tit que pr8vu, s’est sacrifi8e pour la famille : « Il faut qu’elle
sache que je le sais ». Quand il voit sa mHre sur le sommet de la montagne, elle
« ressemblait / un renard blanc. Les yeux fix8s sur un point, elle psalmodiait la
priHre d’adoration » (id.) ; elle est donc au moment mÞme de sa transformation.
Le fait qu’elle ressemble / un « renard blanc » n’est pas sans importance, puisque
le renard (kitsune) est un animal sacr8 dans la religion shinto"ste et que de
nombreux temples lui sont d8di8s au Japon. Gr.ce / la neige, qui passe pour Þtre
un signe de cl8mence du dieu de la montagne, acc8l8rant alors la mort, mÞme les
sinistres corbeaux ont disparu :

Conscience de Tapp8i, regardant autour de lui avec insistance : Il n’y a plus un seul
corbeau ! C’est / cause de la neige… Ils se sont envol8s vers les villages ! Quelle bonne
chose que la neige soit venue ! On doit avoir moins froid, enferm8 dans la neige !
Maman finira par s’endormir (Ibid. : 109)

Tapp8i s’8crie alors « Maman !… Il neige !… Ta chance est bonne ! (id.) » pour
enfin quitter d8finitivement le sommet de la montagne et retourner / son village.

Le cheminement suivi par Tapp8i rejoint celui d’un h8ros mythique qui, par sa
force int8rieure, trouve une voie de sublimation. Cette transfiguration de l’acte
concret et de la r8alit8 apparente s’inscrit dans la vision nipponne de la spiri-
tualit8 et de la sacralit8. Celle-ci, comme nous venons de le voir, a servi de source
d’inspiration / nos trois auteurs, mÞme s’ils ont interpr8t8 chacun / leur maniHre
ces moments de transgression que leur fournit le th8.tre nippon. La particularit8
spirituelle de cette forme th8.trale et la fonction magique des rituels qu’elle
implique deviennent alors le point de d8part de nouvelles exp8riences de
transgression, abolissant la ligne de partage entre le monde des vivants et celui
des morts. Cet espace transitoire privil8gie ces moments magiques que sont les
rÞves r8v8lateurs.

La scène du théâtre au service du rituel280

http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

9. Vacillement dans l’entre-deux : la voix de la mort et le
rêve révélateur

Pour conclure notre 8tude sur la r8ception productive et l’int8riorisation du
th8.tre nippon dans le th8.tre franÅais du XXe siHcle, nous aborderons deux
thHmes qui occupent une place majeure dans le ni tout comme dans les piHces
analys8es dans ce travail : le sujet de la mort avec le motif de l’entre-deux et la
force du rÞve subconscient. En ce qui concerne le motif de la mort omnipr8sente,
les piHces de ni, mÞlant g8n8ralement la sacralit8 / la ritualit8, montrent l’ap-
parition du shite qui, depuis l’au-del/, p8nHtre dans le monde habit8 par les
vivants en empruntant la passerelle qui le conduit sur la scHne. Ainsi, le motif de
la mort est 8troitement li8 / celui du rituel qui accompagne, voire facilite le
passage vers celle-ci. Quant au motif du rÞve, on peut dire qu’effectivement, la
structure du ni onirique se r8alise / la suite d’un rituel r8v8lateur : la piHce
appara%t alors comme la repr8sentation d’un instant onirique en ralenti oF
l’action n’est pas le moment essentiel, mais plutit la sensation de cette attente et
de ce dialogue entre le monde spirituel et terrestre / travers le rÞve.

Nous retrouvons ces motifs dans les piHces de th8.tre des trois auteurs 8tu-
di8s, mÞme si chacun d’eux les emploie diff8remment. Il est int8ressant de
constater l/ aussi un syncr8tisme de leurs conceptions politico-esth8tiques et un
amalgame productif entre les anciennes traditions th8.trales europ8ennes et
celles du th8.tre nippon. Puisque le ni a pour effet de r8activer certains motifs
apparemment perdus dans le th8.tre de la premiHre moiti8 du XXe siHcle, les
auteurs, sous l’influence d’une r8ception filtr8e / travers diff8rentes strates
d’inspiration et d’impr8gnation, vont introduire ces 8l8ments dans leurs cr8a-
tions artistiques. Ceci dit, nous examinerons d’abord la mort comme un 8l8ment
primordial dans la conception esth8tique de Genet pour comprendre en quoi la
piHce Les Paravents se pr8sente comme une plateforme pour la rencontre avec les
morts. Dans Le Drame du Fukuryu-Maru, c’est la fonction du chœur des marins
qui nous int8resse particuliHrement : aprHs avoir subi les retomb8es nucl8aires
de l’essai de la bombe H, il devient un chœur des atomis8s – ces malheureux
humains confin8s aux portes de la mort. Quant / Claudel, nous examinerons le
rÞve de Dona ProuhHze dans la TroisiHme Journ8e de la piHce Le Soulier de satin :
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une scHne qui peut Þtre consid8r8e comme la version occidentale d’un rÞve
r8v8lateur emprunt8 au ni onirique.

9.1. Syncrétisme entre le monde des vivants et l’univers des morts

9.1.1. Les Paravents comme plateforme pour la rencontre avec les morts

Nous avons d8j/ vu que Jean Genet critique avant tout le manque de ritualit8
dans le th8.tre franÅais contemporain. C’est ainsi qu’il va tenter de r8introduire
dans ses piHces de th8.tre le caractHre rituel en proposant une sorte d’anti-
c8r8monie se d8roulant dans la narration sc8nique. Gr.ce / une c8r8monie
ritualis8e et pervertie du jeu th8.tral, les personnages de ses piHces peuvent
recr8er leurs images d8sir8es et id8alis8es. Dans cette quÞte du rituel, l’8crivain
8prouve une fascination toute particuliHre pour le cimetiHre, lieu privil8gi8
d’activit8s et de rituels li8s / la mort. Selon lui, le cimetiHre constitue le lieu
parfait pour un spectacle th8.tral car il est / mÞme de susciter les sensations les
plus intenses et complexes chez les participants, comme l’auteur l’explique dans
son texte sur le funambule. Le penchant de Genet pour le motif de la mort,
moment final de transgression et de transformation, est alors manifeste.

Dans cette volont8 de proposer un espace syncr8tique entre les morts et les
vivants, nous constatons un lien plus ou moins direct avec le Japon, sa culture et
son th8.tre. En effet, avant et pendant son premier voyage au Japon en d8cembre
1967, Genet est de plus en plus fascin8 par la fÞte bouddhiste japonaise O-Bon206

qui honore les esprits des ancÞtres et les remercie de leurs actions et sacrifices
sur terre. MÞme si, selon son biographe Stephen Barber, l’auteur ne participe pas
en direct / cette fÞte religieuse au Japon (cf. 2004 : 118), il est s8duit par ce retour
symbolique des morts sur terre : les personnes d8c8d8es ne sont certes plus
pr8sentes physiquement ici-bas, mais leurs esprits retournent sur terre pour
rendre visite / leurs proches et « fÞter » avec eux. Ce retour des morts dans le
monde des vivants se retrouve 8galement dans le th8.tre ni : Barber 8tablit donc
un rapprochement entre la conception sc8nique et m8taphysique de Genet et
cette forme th8.trale nipponne :

206 D’origine chinoise et / des dates changeantes selon les r8gions du Japon, cette fÞte religieuse
est conÅue comme une r8union entre les membres de la famille qui retournent / leur ville
natale pour s’occuper des tombes de leurs ancÞtres et comm8morer les d8funts. Des rituels
divers accompagnent ces trois jours (g8n8ralement en juillet et ao0t), comme des danses et
des offrandes donn8es aux morts ou l’illumination de lanternes.
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Along with that invocation of the dead by the living, Genet was also attracted by the
Noh theatre with its own momentary apparitions of the dead, its wrenching mutations
from one sex to another, and by its vocal acrobatics and sudden gestures. (Id.)

Nous constatons ici une r8ception productive d’une composante sp8cifique de
l’entit8 nipponne qui propose / Genet, ma%tre des images brouill8es et des
identit8s fragment8es, un outil pour repr8senter la mort sur scHne. Dans son
texte « L’Atelier d’Alberto Giacometti », publi8 en 1957, l’auteur manifeste
d’ores et d8j/ son int8rÞt pour ce processus de rencontre entre les morts et les
vivants inh8rent / la cr8ation artistique, pour cet espace privil8gi8 intervallaire
entre la communaut8 des vivants et celle des morts que peut alors devenir la
scHne th8.trale. Ainsi, il 8crit :

L’œuvre d’art n’est pas destin8e aux g8n8rations enfants. Elle est offerte / l’innom-
brable peuple des morts. Qui l’agr8ent. Ou la refusent […] pour les morts, c’est aussi
afin que cette foule innombrable voit enfin ce qu’elle n’a pu voir quand elle 8tait
vivante, debout sur ses os. Il faut donc un art – non fluide, trHs dur au contraire – mais
dou8 du pouvoir 8trange de p8n8trer ce domaine de la mort, de suinter peut-Þtre /
travers les murs poreux du royaume des ombres. (46, cit8 par Aslan 1972 : 31)

Pour Genet, il s’agit donc de r8aliser / travers son travail artistique une sorte
d’offrande pour cette « foule innombrable » peuplant le « royaume des om-
bres ». L’œuvre d’art devient ainsi un catalyseur pour cr8er cette zone inter-
m8diaire, cet entre-deux, / l’exemple du cimetiHre qui est le seul lieu institu-
tionnalis8 oF s’effectue une rencontre entre la vie et la mort, mais est aussi un
espace d8fini de stagnation de temps et de matiHre.207 La copr8sence de ces deux
antagonismes que sont la mort et la vie permet de d8truire ces « murs poreux du
royaume des ombres » et offre un espace non identifiable, d8di8 / ce « peuple des
morts » qui peut alors se recomposer une identit8 hors d’atteinte lorsqu’il faisait
partie des vivants. Quant au ni, on constate que lui aussi th8matise ces situations
et ruptures conflictuelles et mÞme catastrophiques dans les biographies des
existences individuelles. Celles-ci, mÞme si elles aspirent / une vie heureuse et
satisfaisante dans le monde terrestre, savent parfaitement, selon la conception
bouddhiste, que ce monde « r8el » est un monde plein de souffrance et souvent
trompeur (cf. Fiebach 2007 : 112).

Genet d8veloppe cette id8e dans sa piHce Les Paravents qui devient une v8-
ritable œuvre d’art sur et pour les morts, ce qui se reflHte, entre autres, dans le

207 D8j/ au Moyen Age, le cimetiHre n’8tait pas un lieu « mort », mais au contraire un lieu de
communication et d’8change entre personnes faisant partie d’une communaut8 sociale :
« Er war der Ort der Bestattung, des Totengedenkens und der religiösen Erbauung, aber
auch Versammlungsplatz der Gemeinde und der Zünfte. Friedhöfe dienten als Stätten des
Spiels (Mysterienspiele) und des Sports (Waffenspiels, Kegeln usw.) sowie der Freizeitge-
staltung […] » (Ebner 2001 : 122).
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titre La Mort choisi initialement pour cette piHce. Ainsi, il explique / son metteur
en scHne Roger Blin son d8sir d’atteindre une matiHre absolue en proposant au
public vivant un spectacle apparemment terrestre, mais en v8rit8 d8di8 aux
habitants de l’au-del/ : « Je vous dis cela parce que la fÞte, si limit8e dans le temps
et l’espace, apparemment destin8e / quelques spectateurs, sera d’une telle gra-
vit8 qu’elle sera aussi destin8e aux morts » (Genet 1966 : 11). Dans la piHce Les
Paravents devenue un espace privil8gi8 de va-et-vient entre les morts et les
vivants, la tombe se transforme en un « objet fondamental, centre, cause, ombilic
du drame » (Barthes 2002 : 37). Les acteurs sont alors les morts qui p8nHtrent sur
la scHne th8.trale et sont regard8s par les vivants qui sont les spectateurs : « Le
th8.tre appara%t ainsi comme un lieu de mort figurant l’absence » (Vannouvong
2010 : 295). Ainsi, la conception th8.trale de Genet rejoint celle du th8.tre ni et
son shite qui 8volue entre le monde des vivants et celui des morts. Par une
r8actualisation et une nouvelle interpr8tation de ce motif, l’auteur met en scHne
dans Les Paravents un monde de l’entre-deux oF la mort est non seulement
omnipr8sente, mais s’attribue aussi le droit d’avoir une voix puissante sans pour
autant tomber dans le ton ostentatoire des lamentations.

f plusieurs moments dans Les Paravents, la mort, tout comme le monde de
l’entre-deux, appara%t comme un motif r8current et trHs puissant. Genet se sert
de ce thHme effrayant pour faire « revivre » les morts en leur redonnant un corps
et une voix leur permettant de se faire voir et entendre par le monde des vivants
et pour offrir au lecteur-spectateur un champ spatial oF il pourra exp8rimenter
ce n8ant qui ne cesse de nous accompagner. Le premier motif de la mort mise en
scHne est celui de la voix proph8tique d’un mort / travers un interprHte encore
bien vivant. Dans le huitiHme tableau des Paravents, quand la MHre de Sa"d
retrouve le vieillard Madani-la-Bouche pour faire parler Si Slimane208, le r8vo-
lutionnaire arabe d8c8d8, celui-ci se transforme, / travers la puissance de son
« m8dium parlant » (Ernst 2014b : 115), en une voix proph8tique. Ce discours /
travers la bouche proph8tique modifie le caractHre irr8vocable et l’aspect ultime
de la mort en offrant une plateforme de rencontre et de coexistence entre le
monde des vivants et celui des d8funts. On retrouve ici le motif du spectre et celui
de l’intrusion d’un esprit qui prend physiquement possession de son m8dium,
puisque « [l]e mort / son mot / dire » (LP : 84) et a besoin d’un corps qui lui
prÞte sa voix. Genet d8nonce ici la censure impos8e aux morts qui n’ont le droit
de parler qu’/ travers le souvenir des vivants. Madani-la-Bouche th8matise ce
ph8nomHne devant la MHre en rappelant que les vivants certes pleurent les morts,

208 La MHre n’est pas invit8e aux fun8railles de Si Slimane et se voit rejet8e par la communaut8
des femmes arabes de son village : « Les femmes me guettent. Elles attendent – les salo-
pes ! – ma honte. Elles se disent : / la porte des vivants, elle va encore se faire foutre / la
porte des morts » (LP : 88). Ainsi, elle d8cide d’entrer directement en contact avec le mort
en question : Si Slimane.
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mais se servent en fait d’eux : « Les morts, bien s0r, sont le dernier recours. Les
vivants vous crachent sur la gueule, mais les morts vous enveloppent dans leurs
grandes ailes noires, ou blanches » (ibid. : 89). MÞme si les d8funts se sont
dessaisis du corps qu’ils poss8daient dans le monde r8el et palpable, ils gardent
leur pouvoir en p8n8trant les Þtres vivants de l’int8rieur, en les submergeant des
sentiments intenses suscit8s par leur mort, et en les enveloppant « dans leurs
grandes ailes noires ». Certes, il est fort probable que Genet se soit inspir8 ici de
l’Odyss8e d’HomHre209 et de l’Pn8ide de Virgile : en effet, les liens avec la nekuia
– ce rituel sacrificiel qui a pour but d’invoquer les morts aux Enfers des dieux
pour les faire venir dans le monde r8el – sont incontestables. Mais il s’agit ici en
mÞme temps pour l’auteur franÅais de r8actualiser un ancien motif d8clin8 par le
th8.tre grec antique tout comme le th8.tre nippon avec son caractHre c8r8moniel
et cet entremÞlement avec la mort qui fascine tant l’auteur (comme on a pu le voir
avec la fÞte des morts O-Bon). Genet d8cline ce motif de la mort, emprunt8 aux
anciennes traditions th8.trales, pour proposer / son public sa vision personnelle
de la mort : celle-ci, pour le lecteur-spectateur, doit prendre la forme d’un jeu
sc8nique qui « l’8meuve au point qu’il se demande si, derriHre ce Jeu, se cache
une r8alit8 » (LP : 93 sq.). En 8crivant le mot « jeu » avec une majuscule, l’auteur
souligne sa volont8 d’inventer un mode de configuration sc8nique / la fois
artificiel et sacral qui reflHte, / travers ce jeu bic8phale puissant et ambigu, la
gravit8 du sujet sans pour autant en n8gliger les aspects ludiques.

Outre la voix proph8tique d’un mort, un second motif appara%t dans Les
Paravents : celui de la mort apparente. Ce moment effrayant, quasi surr8aliste,
d’une mort apparente se manifeste / travers le destin de plusieurs personna-
ges.210 Quand Kadidja, une femme du village en conflit permanent avec la MHre, a
8t8 fusill8e, elle s’8tonne : « Je suis morte ? C’est vrai. Eh bien, pas encore ! Je n’ai
pas termin8 mon travail, alors, / nous deux, la Mort » (ibid. : 154). Non seule-
ment elle se d8bat contre cet acte ultime et irr8vocable, mais elle en pr8pare le
simulacre en donnant des ordres :

C’est de la force qu’il faudra / ton poignet. Couchez-moi et lavez-moi bien. Sans
bavardages idiots. […] Depuis trois minutes d8j/, je suis chez les morts et je vais voir
comment je peux continuer / vous aider… parce que j’emporte l/-bas des tonnes de
haines… (Ibid. : 161)

Par cette mise en scHne de la mort de Kadidja, Genet pr8sente une fragmentation
complHte de ce moment final et sacral de la vie d’un humain : cette d8mystifi-

209 Gilles Ernst cite / ce sujet le chant XI de l’Odyss8e oF Ulysse invoque les morts et rencontre
son compagnon Elp8nor, sa mHre Anticl8e et le devin Tir8sias (cf. 2014b : 115).

210 Quand, dans le quatorziHme tableau, la MHre p8nHtre dans le monde de l’entre-deux, elle
tra%ne derriHre elle le soldat qu’elle a tu8 en demandant : « C’est vrai… mais tout de mÞme
… qui aurait cru ? Alors, je suis morte ? » (ibid. : 213).
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cation d8routante est encore renforc8e par le fait que Kadidja utilise sa mort pour
emporter avec elle « des tonnes de haines ». Il en est de mÞme lorsque le G8n8ral
meurt dans le treiziHme tableau d’une rafale de mitraillette : le Lieutenant le
tra%ne par les pieds pour le sortir, mettant alors en rapport la mort du G8n8ral et
le d8but de la r8volution des Arabes :

Ça tombe bien. (Un temps.) Mon g8n8ral, avec tout le respect que je vous dois […], je
suis oblig8 de vous dire que mÞme pour descendre un InfidHle, il faut se livrer / un tel
travail th8.tral qu’on ne peut pas Þtre / la fois acteur et metteur en scHne. (Ibid. : 191)

f cit8 d’une dimension m8tath8.trale voulue par l’auteur (« il faut se livrer / un
tel travail th8.tral » et « on ne peut pas Þtre / la fois acteur et metteur en scHne »),
l’allusion au meurtre d’un infidHle montre que la place du G8n8ral est aux Enfers
et qu’il va y rejoindre tous les autres pauvres « diables » qui l’attendent. Ici aussi,
on voit transpara%tre le discours de Genet sur la puissance du n8ant, comme le
souligne 8galement Gilles Ernst dans son article « Mort Concept » figurant dans
le Dictionnaire Jean Genet sous la direction de Marie-Claude Hubert : « Par
opposition / la vie conÅue chez d’aucuns comme sans limites, ils relHvent de la
conscience de la finitude, conscience que l’existence n’est qu’une 8tincelle dans la
nuit » (2014a : 433). Ainsi, on peut dire que Genet, pour souligner cette « con-
science de la finitude », prolonge le moment de la mort en se concentrant non
seulement sur l’acte de mourir en tant que processus, mais aussi sur le voyage
que doivent entreprendre les d8funts pour rejoindre cette zone grise du n8ant.

Un troisiHme motif de la mort, en lien avec la mort apparente, est l’intrusion
des condamn8s / mort211, voire des morts dans l’univers des vivants. Dans le
quatorziHme tableau, les morts se (re)trouvent dans un monde de l’entre-deux et
observent d’en haut les vivants qui 8voluent sur scHne. S’agissant d’une mise en
scHne extrÞmement complexe – jouant sur trois estrades (cf. LP : 195) – qui
brouille souvent les repHres du lecteur-spectateur, on peut par exemple localiser
les morts dans la didascalie suivante : « En bas, la MHre appara%t, tra%nant par la
courroie le soldat mort. Tous les morts lHvent la tÞte (alors que la MHre est au-
dessous d’eux) pour la regarder » (ibid. : 211). Le fait que les morts lHvent la tÞte
alors que la MHre est au-dessous d’eux traduit qu’ils sont eux-mÞmes dans un
lieu interm8diaire et ind8finissable. Alors qu’ils ne peuvent plus directement
participer / l’histoire de la piHce, ils ont, / travers leur mort, laiss8 une trace

211 Dans le onziHme tableau, la Voix d’un condamn8 / mort retentit dans le monde des vivants,
ici la prison oF se trouvent alors Sa"d et Lexla (naturellement, il y a un lien 8vident et
intertextuel avec le poHme de Genet « Le condamn8 / mort »). Ils entendent la Voix du
condamn8 / mort qui est coupable de matricide (cf. LP : 129). On ne le voit pas, mais on
l’entend raconter son meurtre d’une faÅon psalmodique : « A mesure la Voix s’exalte, et vers
la fin elle psalmodiera et chantera » (id.).
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d’eux dans le pays des vivants, comme on peut le voir dans le dialogue entre
Kadidja et Si Slimane :

Kadidja : Mais alors, si on est entre nous, on continue la lutte ? On peut toujours aider
ceux d’en haut ?
Si Slimane : Aider / devenir ce qu’on voulait devenir qu’on 8tait l/-haut ? […]
Kadidja : Pourtant, il reste encore une part de moi, l/-bas…
Si Slimane : Quoi ?
Kadidja : L’image de moi que j’ai laiss8e… Est-ce que je peux la voir ? (Ibid. : 211)

Cette image qu’elle dit avoir laiss8e en haut, au pays des vivants, est celle de la
haine qu’elle mentionne aprHs avoir 8t8 tu8e par une balle. Dans le quinziHme et
le seiziHme tableaux, le lecteur-spectateur assiste / une acc8l8ration du processus
sc8nique autour de ce motif de l’entre-deux et de cette pr8sence des morts sur
scHne. Pour finaliser le moment v8cu de la mort, ils crHvent leurs paravents212 qui
sont devenus le substitut de leur vivant. La configuration sc8nique met en valeur
le va-et-vient permanent entre le monde des morts qui ne cesse de cro%tre et celui
des vivants. MÞme s’il ne s’agit pas d’une v8ritable catabase213 – la descente d’un
vivant dans le pays des morts – le rapport avec le th8.tre grec est certain, tout
comme le rapport avec le ni oF le shite vient de l’au-del/ et p8nHtre dans le
monde r8el en passant par le rideau. Ici toutefois, nous avons plutit cet entre-
mÞlement des vivants et des morts qui sont certes pr8sents sur un mÞme plateau,
mais s8par8s par une mise en scHne oF les paravents sont dispos8s en deux
8tages. Ceci se voit surtout avec le cadavre de Warda qui fait l’objet d’un d8-
doublement sc8nique214 : « Les femmes qui, toutes, tricotent debout des tricots
noirs, trHs larges, sont r8unies devant le bordel. Warda, morte, est 8tendue sur la
place. Mais en haut, les morts sont encore l/, et visibles, malgr8 la lumiHre plus
faible » (ibid. : 232). Les morts observent donc ce qui se passe au-dessous d’eux.
Ainsi, il ne s’agit pas pour Genet de cr8er un espace antith8tique entre le monde
des vivants et le monde des morts ou entre la « r8alit8 » sc8nique et l’illusion de
l’image, mais plutit de d8cliner sa vue perceptive de la mort, / la fois 8l8ment
omnipr8sent dans la vie et finalit8 non palpable. Jean Gitenet r8sume ce point

212 Comme on le voit dans cette didascalie qui d8crit la MHre d8truisant les paravents : « De trHs
loin, du fond de la scHne, derriHre les nombreux paravents de papier, appara%t une minuscule
silhouette. Elle franchit lentement, en les crevant, tous les paravents et elle grossit / mesure
qu’elle approche. Enfin, la voici derriHre le dernier, c’est-/-dire le plus prHs du public, et,
crevant cet ultime papier, elle appara%t » (ibid. : 213).

213 L’exemple le plus connu d’une catabase est justement la descente d’Orph8e aux Enfers pour
ramener Eurydice.

214 Nous rappelons que la mort de Warda se manifeste / travers la d8chirure de sa parure. Au
moment de sa mort, son image est recr88e, puisque les femmes de son bordel lui remettent
la parure : « Elles parent Warda, de bijoux, de fleurs. Les femmes du village reculent de plus
en plus / gauche, parlant doucement, toujours en tricotant. Elles sortent tout / fait. DerriHre
le paravent les putains ont fini d’orner Warda » (ibid. : 234).
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dans son article « R8alit8 profane et r8alit8 sacr8e dans le th8.tre de Jean Genet »
lorsqu’il explique :

« Ce point de clivage donc, ce saut dans le vide, qui est le centre du th8.tre et de
l’intention sacr8e de Genet, ce n’est pas dans les cat8gories antith8tiques monde pro-
fane/monde sacr8, ni illusion/d8sillusion, ni destruction/cr8ation qu’il faut le chercher.
C’est dans une dimension, qui, en mÞme temps, affirme et nie les deux termes de ces
couples. Et cette dimension est la MORT ». (1972 : 73)

L’auteur nous propose / travers ces diff8rents motifs de la mort et cet entre-
mÞlement entre le monde des vivants et l’univers des morts cette « fÞte » sc8-
nique et c8r8monielle qui lui est chHre : il transforme sa piHce en un simulacre
destin8 / comm8morer ce moment final de la vie auquel personne ne peut
8chapper. Voil/ qui nous renvoie aux pens8es exprim8es dans « L’8trange mot
d’… » oF l’auteur affirme vouloir placer le th8.tre tout comme le cimetiHre au
centre de la ville pour ne pas « rejeter le Mal loin de la vue et de la pens8e, mais le
mettre au centre, l’honorer » (Y. Moraly 2001 : 332). Genet remplit alors le rile
de ce mime funHbre qu’il d8crit dans son texte et qui, avant l’enterrement du
d8funt, doit « faire revivre et remourir le mort, d8couvrir et oser le dire, ces mots
dialectophages qui, devant le public, boufferont la vie et la mort du mort » (1968
[1967] : 18).

9.1.2. « Vivants, nous sommes déjà morts ! » : le chant des atomisés dans Le
Drame du Fukuryu-Maru

Dans Le Drame du Fukuryu-Maru de Cousin, une grande importance revient au
chœur ou plus pr8cis8ment aux diff8rents chœurs qui interviennent dans la
piHce. Quatre groupes diff8rents de personnages agissent alors comme chœurs :
les travailleurs, les femmes, les marins et les atomis8s. Ce sont surtout les deux
derniers chœurs, celui des marins et celui des atomis8s, qui assument une
fonction capitale dans la narration de la piHce, puisqu’ils font revivre, / travers
leurs voix, les horreurs de la radiation nucl8aire et procurent ainsi aux lecteurs-
spectateurs une vue critique et une perception 8motionnelle de ce thHme ef-
frayant et, malheureusement, bien r8el. En particulier le chœur des atomis8s
transmet par sa narration une vision terrible de leur sort : agissant comme des
Þtres flottant entre deux mondes et vacillant entre la vie et la mort, ils se dressent
comme des spectres sur terre, qui, avant de quitter le monde, accusent les
puissances – occidentales et orientales – d’utiliser des armes aussi 8pouvantables
et de poursuivre les essais nucl8aires au d8triment de la population civile.

En g8n8ral, on peut dire que les chœurs commentent l’action de la piHce,
fournissent des informations sur les pens8es et les sentiments des personnages

Vacillement dans l’entre-deux : la voix de la mort et le rêve révélateur288

http://www.v-r.de/de
http://www.v-r.de/de


© 2019, V&R unipress GmbH, Göttingen
ISBN Print: 9783847109693 – ISBN E-Book: 9783847009696

impliqu8s et remplissent 8galement la t.che de transmettre ce message socio-
politique cher / l’8crivain. Cette utilisation du chœur reflHte, encore une fois,
l’affinit8 de Cousin avec le ni oF le chœur assume deux fonctions capitales dans
le d8roulement de la piHce : d’une part, il soutient vocalement le shite, lorsque
celui-ci effectue des parties de danses difficiles, d’autre part, il intervient dans
l’action en expliquant ou en commentant les 8v8nements qui se passent sur scHne
(cf. Weber-Schäfer 1961 : 213). Le chœur japonais s’apparente dans son fonc-
tionnement / celui de la trag8die grecque, comme le d8crit Paul Claudel dans son
essai sur le ni paru dans L’Oiseau noir dans le Soleil Levant :

Le Chœur n’est pas partie / [sic] l’action, il y ajoute simplement un commentaire
impersonnel. Il raconte le pass8, il d8crit le site, il d8veloppe l’id8e, il explique les
personnages, il r8pond et correspond par la po8sie et par le chant, il rÞve et murmure
accroupi au cit8 de la Statue qui parle. (192930 [1927]) : 92)

Dans la piHce de Cousin, le chœur, au-del/ des fonctions 8num8r8es par Claudel,
a pour rile de transmettre un sentiment imm8diat en faisant participer direc-
tement le public aux redoutables effets des essais de la bombe H. Dans le sixiHme
tableau, / cit8 du chœur des marins, Cousin laisse parler des voix individuelles,
celles d’un marin et du capitaine, qui expriment leurs pens8es :

Un marin : Le soleil se lHve d’une drile de faÅon aujourd’hui !
Le capitaine : OF as-tu d8j/ vu le soleil se lever / l’Ouest ? […]
Chœur des marins : Le soleil se lHve / l’Ouest ! […]
Un marin : Peut-Þtre qu’il a chang8 de sens.
Le capitaine : Imb8ciles ! Le soleil c’est le soleil !
Un marin : Alors, il y a deux soleils aujourd’hui ? (DFM : 182)

Ici, le chœur des marins 8nonce une v8rit8 – certes / premiHre vue improbable –
que ce marin-l/ partage ; le capitaine, en revanche, essaie de dissiper les doutes
de son 8quipage. Cousin explique dans un paratexte exposant la biographie des
personnages de la piHce que les membres du chœur des marins sont des Þtres
« soumis en partie aux croyances, aux superstitions. Ils ont le sens d’une po8sie
naturelle par leur contact avec les 8l8ments » (ibid. : 265). L’apparition de deux
soleils – le soleil r8el et le soleil cr88 par l’explosion de la bombe H – les d8-
concerte au point de croire / une mutation complHte des 8l8ments naturels, ce
qui souligne l’aspect apocalyptique de la situation. TrHs vite, la cendre ra-
dioactive tombe sur leur bateau de pÞche et d8truit leur peau. Cette d8compo-
sition physique des marins se manifeste dans une scHne oF le chœur des marins
d8crit l’8tat g8n8ral des pÞcheurs et leurs sentiments de d8sespoir. Les voix
individuelles des marins retracent les diff8rents stades de d8composition,
ajoutant ainsi une dimension polyphonique du mal subi :
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Chœur des marins : Nous voici sur ce bateau, abandonn8s, nourris de peur, habill8s de
br0lures, respirant le feu. Que faire ? […]
La lumiHre est plus forte, les marins se surveillent l’un l’autre, 8piant sur les visages
voisins le progrHs du mal. […]
Un marin : Mes cheveux. Regardez !
Un marin : Je suis fatigu8. Je ne peux plus manger.
Un marin : Je suis las. Ma peau part en lambeaux comme des 8pluchures.
Un marin : Mes bras, des cloques noires ! (Ibid. : 197)

Plus tard, le chœur des marins 8voque le temps pass8, ce qui souligne encore
l’horreur que ces pÞcheurs, livr8s / une lente destruction, vivent actuellement
sur le bateau. Le chœur, dont la caract8ristique est de pouvoir faire un saut dans
le temps, d8crit en mÞme temps la situation actuelle et la d8composition des
marins qui se voient d8vor8s par le mal, autant de l’int8rieur que de l’ext8rieur :
« Voici plusieurs jours que les choses 8tranges sont survenues et nous sommes
malades. […] Nos cheveux et nos ongles tombent. Nos mains et nos visages sont
rong8s. Nous sommes 8corch8s vifs. […] Le feu s’est introduit en nous » (ibid. :
198).

Dans le neuviHme tableau, le chœur des marins s’est transform8 en un chœur
des marins malades, d8peignant leurs stades de d8composition et les 8tapes de la
mort qui les attend irr8vocablement. N’agissant plus comme des marins simples
et na"fs, tels que Cousin les avait d8crits, ils ont acquis une sagesse due / la
souffrance : ils sont devenus des sortes de prophHtes commentant ce qui se passe
dans la vie : « Qui oserait aujourd’hui nous regarder sans crainte ? Qui, devant
nos corps atomis8s, pourrait ouvrir les yeux sans peur […] » (ibid. : 219) ? Ils
d8crivent dans le mÞme tableau leur douleur de vivre avec les s8quelles irr8-
m8diables de la radiation et soulignent le cruel processus de la mort, puisqu’ils
ne peuvent rien faire contre la maladie qui les ronge :

Mourir n’est rien. C’est vivre qui est difficile. […] Nous sommes victimes et les autres
marchent dans les rues. Nous sommes condamn8s et le soleil se lHve et se couche
8ternellement. Nous sommes st8riles, notre sexe est d8sormais inutile. […] Vivants,
nous sommes d8j/ morts ! (Ibid. : 222)

Dans leurs lamentations, ils s’en prennent au cit8 arbitraire de leur destin tout
comme / la souffrance de l’oubli, car les voil/ devenus des morts-vivants, des
spectres qui marchent encore sur terre, mais vont bientit dispara%tre. Leur vie
est d8sormais r8gie par l’attente de la mort : « Vivants, nous sommes d8j/
morts ».

C’est dans le douziHme tableau que le chœur des marins malades se trans-
forme en un chœur des atomis8s qui symbolise la r8volte contre leur destin tout
comme la r8volte contre l’utilisation des armes atomiques. Urashima et les autres
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marins sont devenus des t8moins de cette atrocit8 et veulent en t8moigner avant
de mourir :

Chœur des atomis8s : Nous qui sommes morts, qui sommes atomis8s, nous venons
t8moigner.
Urashima : Il faut le dire ! Il faut courir dans les rues ! Ouvrez les portes ! Ouvrez les
portes !
Chœur des atomis8s : Nous qui sommes morts. Nous dont aucune trace n’a 8t8 re-
trouv8e. Nous savons maintenant, et notre conscience br0le. (Ibid. : 243)

Ainsi, ils se font les porte-parole de toutes les victimes en unissant leur destin sur
le bateau du Fukuryu-Maru / celui des victimes des bombes atomiques tomb8es
sur Hiroshima et Nagasaki (« dont aucune trace n’a 8t8 retrouv8e »). Une allu-
sion aux ombres des personnes br0l8es qu’on retrouve sur des objets aprHs
l’explosion de la bombe atomique 8voque l’impact direct de l’Histoire sur les
histoires personnelles et 8tablit ainsi une correspondance entre le macrocosme
et le microcosme, entre l’universel et l’individuel :

Nous dont il ne reste que l’ombre grav8e dans la pierre des marches et des murs, nous
savons ! Conditionn8es par l’8ducation, emprisonn8es par les lois, 8touff8es par la
morale, nos consciences savent maintenant. […] Viens avec nous, Urashima ! Ton
corps ressemble encore / ton corps. Ton visage / ton visage. Et pourtant la folie des
8lectrons et des neutrons te d8sagrHge d8j/. Suis-nous dans ce pays sans commence-
ment ni fin. (Ibid. : 243 sq.)

Tout comme l’a voulu Gabriel Cousin, les atomis8s « portent la parole d’Einstein
alertant sur une nouvelle maniHre de pens8e » (ibid. : 265) et se font les porte-
parole de l’accusation contre les cons8quences d’un militarisme nationaliste qui
a aveugl8 tant de nations. Ainsi, on peut dire que c’est par ce statut interm8diaire,
cet 8tat d’entre-deux dans « ce pays sans commencement ni fin » que les marins
peuvent non seulement acqu8rir une v8rit8 douloureuse 8manant de leur destin,
mais agissent comme la conscience de cet auteur engag8 qui formule en mÞme
temps une critique contre le lavage de cerveau pendant la Seconde Guerre
mondiale (« [c]onditionn8es par l’8ducation, emprisonn8es par les lois, 8touf-
f8es par la morale »).

Qu’en retiendrons-nous donc en guise de conclusion ? Cousin utilise le chœur
pour donner une voix personnelle aux victimes des bombes atomiques et des
essais nucl8aires. L’auteur fusionne cette pluralit8 « des consciences ind8pen-
dantes et distinctes » (Bakhtine 1970 : 32) des pÞcheurs nippons en une seule
voix – celle du chœur qui devient le porte-parole de leur douleur et des 8tapes de
leur d8composition physique. f travers le corps des atomis8s vacillant entre la
vie et la mort et subissant cet 8tat d’entre-deux empreint de souffrance et de
d8sespoir, cet auteur engag8 d8nonce une situation actuelle qu’il juge intenable,
en prenant un exemple concret et bien r8el tir8 de l’histoire japonaise. Il se sert
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du destin de ces pauvres marins nippons pour formuler une critique sociopo-
litique / travers cette piHce de th8.tre destin8e / toucher les spectateurs et / agir
sur leur conscience.

9.2. Le rêve dans Le Soulier de satin : une porte qui s’ouvre sur
une nouvelle dimension

Pour conclure cette 8tude portant sur une influence kal8idosopique et une r8-
ception productive du th8.tre japonais dans le th8.tre franÅais du XXe siHcle,
nous allons / nouveau centrer notre analyse sur Paul Claudel – ce passeur de
culture – qui agit non seulement comme un m8diateur important de la culture et
du th8.tre nippon, mais aussi comme un praticien de transfert. Cet auteur qui a
marqu8 le d8but du processus de la r8ception productive du th8.tre japonais en
France et a lui-mÞme 8t8 trHs souvent lu du fait de sa grande popularit8 / son
8poque, assume ainsi le rile incontest8 d’initiateur dans ce jeu du kal8idoscope.
Avant d’analyser la scHne du rÞve de Dona ProuhHze, comportant non seulement
des traits caract8ristiques d’un ni onirique, mais aussi des allusions aux sites
nippons d8couverts par Claudel, nous proposons d’abord un bref r8sum8 de la
TroisiHme Journ8e de la piHce monumentale Le Soulier de satin pour mieux saisir
la signification de ce songe r8v8lateur215.

Dona ProuhHze, h8ro"ne tragique de la piHce, a perdu son mari Don P8lage et
8pouse alors Don Camille qu’elle n’aime pourtant pas : certes, il s’agit d’un
mariage strat8gique pour d8fendre la citadelle de Mogador216 en Afrique du
Nord, mais aussi d’une n8cessit8 pour contriler Don Camille, comme Dona
ProuhHze le lui explique :

Naturellement si je n’avais pas 8t8 s0re d’un certain pouvoir sur vous, pourquoi vous
aurais-je 8pous8 ? Le Roi ne m’a pas relev8e de cette charge qu’il m’a confi8e, Don
Camille, sur la cite d’Afrique. C’est moi ici qui vous empÞche de faire tout le mal que
vous voudriez. (1953 [1929] : 311 sq.)

215 D’ailleurs, dans la piHce Les Paravents de Jean Genet, il existe 8galement ce motif du rÞve
r8v8lateur, un rÞve qui fait na%tre une r8alit8 diff8rente ou plutit doubl8e. Quand Lexla et
Sa"d sont dans la prison, ils s’endorment plusieurs fois et, chaque fois, divers 8v8nements se
d8roulent durant leur sommeil : des personnages qui ne devraient normalement pas Þtre l/
apparaissent (la MHre entre sur scHne et parle avec la Lune, cf. LP : 173) ou des dialogues
entre des soldats franÅais sont rendus possibles / travers le sommeil (cf. ibid. : 176 sq.), mais
s’arrÞtent lorsque Lexla et Sa"d se r8veillent.

216 Mogador a une signification toute particuliHre pour l’amour entre Dona ProuhHze et Don
Rodrigue : c’est l/-bas que se termine leur histoire avec la mort de Dona ProuhHze, puis-
qu’elle meurt dans l’explosion de la citadelle aprHs avoir parl8 avec Don Rodrigue : « Tout
est prÞt pour faire sauter la citadelle ce soir. f minuit il y aura une grande flamme et, quand
elle sera 8teinte, un coup. Partez alors. Quelque chose sera fini » (1953 [1929] : 347).
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L’Afrique devient ainsi « le doublet de l’Am8rique » (Hu8 2005 : 62 sq.) dans un
sens / la fois g8ographique et id8ologique et dans un sens spatial qui s8pare Dona
ProuhHze, / Mogador, de Don Rodrigue, s8journant alors en Am8rique de Sud.
Ce rapport antagonique entre l’Am8rique et l’Afrique se traduit 8galement dans
les propos de Dona ProuhHze dans la scHne du rÞve r8v8lateur quand elle parle de
son amour pour Don Rodrigue : « C’est le d8sir qui 8treint le d8sespoir ! C’est
l’Afrique par-dessus la mer qui 8pouse les terres empoisonn8es du Mexique ! »
(1953 [1929] : 286). C’est dans la solitude de la forteresse de Mogador que Dona
ProuhHze va envoyer la fameuse lettre / Rodrigue, objet de son amour depuis leur
rencontre sur la cite africaine, et oF elle lui demande de la sauver des mains de
Don Camille. Cette lettre parvient seulement dix ans plus tard / Don Rodrigue
qui va la lire et quitter Panama pour rejoindre Mogador afin de d8livrer sa bien-
aim8e de son tourment, malheureusement bien trop tard, comme il va l’ap-
prendre. Mais il aura au moins l’occasion de la voir une derniHre fois et Dona
ProuhHze pourra lui confier l’enfant qu’elle a eu avec Don Camille, Sept-Pp8es :
« Rodrigue, je te donne ma fille. Garde-la quand elle n’aura plus de mHre avec
toi » (1953 [1929 : 345).

Revenons maintenant / la scHne du songe r8v8lateur / Mogador : allong8e sur
une couche basse dans une tente, Dona ProuhHze fera alors un rÞve qui va non
seulement lui r8v8ler son avenir – sa mort prochaine – mais aussi lui permettre
de s’immerger dans un monde interm8diaire oF elle pourra dialoguer avec son
Ange Gardien et voir en songe son Þtre ch8ri Don Rodrigue.

9.2.1. Le Japon et l’ « Ange blanc qui regarde la mer »

C’est dans la huitiHme scHne de la TroisiHme Journ8e du Soulier de Satin que
Dona ProuhHze, aprHs avoir reÅu des mains de son 8poux Don Camille le grain de
son chapelet qu’elle avait perdu (cf. ibid. : 274), va avoir un songe r8v8lateur /
dimension universelle et proph8tique. AprHs avoir reÅu ce grain de cristal, elle
s’8crie alors dans son sommeil : « J’ai retrouv8 le grain perdu ! […] La semence
du jour futur » (ibid. : 276). On voit alors appara%tre sur l’8cran de la scHne le
Globe terrestre (cf. id.), symbole mat8rialisant l’univers sans frontiHres que le
rÞve de ProuhHze va lui r8v8ler, lui permettant de voyager sans se pr8occuper du
temps et de l’espace r8els. Le globe tourne plusieurs fois pour lui montrer, outre
l’immensit8 de l’Oc8an, diff8rents endroits avant de s’arrÞter finalement sur le
Japon (cf. ibid. : 278). Dona ProuhHze demande alors en voyant le Japon dans son
rÞve :

Quelles sont ces %les l/-bas pareilles / des nuages immobiles et que leur forme, leurs
clefs, leurs entailles, leurs gorges, rendent pareilles / des instruments de musique pour
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un myst8rieux concert / la fois assembl8s et disjoints ? […] Par-dessus les montagnes
et les forÞts il y a un grand Ange blanc qui regarde la mer. (Ibid. : 278 sq.)

Cette description de Dona ProuhHze exprime probablement les sentiments que
l’auteur a ressentis au Japon en entendant pour la premiHre fois la musique
japonaise aux sonorit8s 8tranges et insolites : ainsi, elle d8crit la musique
comme « un myst8rieux concert / la fois assembl[8] et disjoin[t] ». Voici qu’on
retrouve une nouvelle fois cette association du Japon avec des 8l8ments anta-
goniques, qui en font un univers paradoxal insaisissable. C’est dans ce monde
myst8rieux que va alors appara%tre cet « Ange blanc qui regarde la mer », l’Ange
Gardien de Dona ProuhHze, la prot8geant et, en mÞme temps, l’emmenant dans
les bras de Don Rodrigue. En effet, lors de la fuite de Dona ProuhHze, dans la
douziHme scHne de la PremiHre Journ8e, l’Ange Gardien l’accompagne, lui ex-
pliquant ce qui l’attend, mais lui laissant tout de mÞme le choix. Il reste prHs de
Dona ProuhHze et agit comme une sorte de sosie sacral : « Qui pr8tend que les
Anges ne peuvent pas pleurer ? Est-ce que je ne suis pas une cr8ature comme
elle ? […] f quoi servirait-il d’Þtre un Ange Gardien si nous ne la comprenions
pas ? » (ibid. : 101). Tout / coup, dans cette apparition de l’Ange blanc dans la
TroisiHme Journ8e, « [l]a grand Ile du Japon peu / peu s’anime et prend la forme
d’un de ces Gardiens en armure sombre que l’on voit / Nara » (ibid. : 279).
L’8vocation de la ville de Nara n’est pas sans importance, puisqu’elle a 8t8 la
premiHre capitale fixe du Japon entre 710 et 784. Quant / « [c]es Gardiens en
armure sombre » mentionn8s par Claudel, il s’agit certainement des deux gar-
diens du temple bouddhiste Tidai-ji / Nara. L’auteur mentionne ici probable-
ment Ungyi, guerrier / la bouche ferm8e et symbolisant la force latente, et Agyi,
guerrier / la bouche ouverte et symbolisant la violence accrue.217 En outre, pour
en rester aux motifs nippons d8clin8s dans Le Soulier de satin, l’auteur introduit
dans la deuxiHme scHne de la QuatriHme Journ8e un personnage, « le Japonais
Daibutsu »218, qui 8change une courte phrase en japonais avec Don Rodrigue
(cf. 1953 [1929] : 373), frapp8 de disgr.ce pour avoir abandonn8 l’Am8rique et
ayant perdu une jambe en combattant les Japonais. Le nom « Daibutsu » signifie
en japonais « le grand bouddha ». Or, la plus grande statue au Japon d’un
bouddha assis se trouve / Nara dans ce mÞme temple Tidai-ji. Il est donc fort
probable que l’auteur a int8gr8 ses impressions personnelles / sa piHce Le Soulier

217 Pour plus d’informations sur la ville de Nara, lire : http://www.unesco-weltkulturerbe.com/
todaiji.html et http://tetsuwanco.exblog.jp/24188143/ (consult8s le 26/01/19).

218 Ptant dans le bateau de Don Rodrigue qui part de nouveau en direction de l’Occident, le
Japonais Daibutsu doit dessiner des images des saints chr8tiens. Don Rodrigue lui demande
d’ex8cuter un certain dessin : « En haut les deux Rois Mages, fais-moi un seigneur quel-
conque de ton pays en costume de c8r8monie avec le kammori d8mesur8 sur la tÞte »
(cf. 1953 [1929] : 373). Ce discours sur l’art sacral revÞt un aspect comique r8sultant de cette
touche 8vidente d’exotisme introduite par Claudel.
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de satin, surtout si on prend en consid8ration que cette piHce a 8t8 8crite en
grande partie au Japon ; et, pour ce qui est de la TroisiHme Journ8e dont le
manuscrit a 8t8 d8truit lors du tremblement terre, dans l’ambiance d’un pays
secou8 par cette catastrophe naturelle.

Fascin8 par le cit8 mystique de l’entit8 nipponne219, l’auteur se sert de cette ville
traditionnelle pour faire appara%tre l’Ange Gardien de Dona ProuhHze : « C’est
moi. J’8tais l/. Je ne t’ai jamais quitt8e. Ton Ange Gardien. Crois-tu pour de bon
que tu 8tais sans moi jusqu’/ pr8sent ? il y avait une continuit8 entre nous »
(cf. 1953 [1929] : 279 sq.). C’est / partir de ce moment qu’entre ces deux Þtres
compl8mentaires s’engage un dialogue qui franchit les limites s8parant le monde
terrestre du monde divin.

Image 9: Ungyi / Nara (Tidai-ji)

219 Comme Ayako Nishino l’a analys8 dans ses recherches, Claudel utilise 8galement d’autres
motifs nippons : elle cite les scHnes de « l’Ombre Double » et de « la Lune », se situant dans
la DeuxiHme Journ8e de la piHce, comme motifs voulant « restitue[r] l’ambiance du sur-
naturel du th8.tre japonais » (2007 : 80, 2013 : 504). Rappelons que Claudel a d8j/ utilis8 le
motif de « l’Ombre Double » dans son mimodrame La Femme et son ombre, analys8 au-
paravant.
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9.2.2. « [Q]uelqu’un qui arrive » : séparation corporelle et rencontre des
amoureux dans l’univers onirique

Selon Nishino qui, dans son ouvrage Paul Claudel, le ni et la synthHse des arts,
analyse en d8tail le rapport entre le ni et Le Soulier de satin, dont nous retien-
drons uniquement quelques aspects, la scHne du rÞve de Dona ProuhHze est
8crite aprHs le premier contact de Claudel avec le ni au Japon (cf. 2013 : 506), ce
qui explique les liens 8vidents220 avec cette forme th8.trale. Lorsque Dona
ProuhHze voit appara%tre son Ange Gardien, surgissant du Japon, elle lui pose la
question : « Il est donc vrai que je vais mourir ? » (1953 [1929] : 280). L’h8ro"ne
de la piHce de Claudel sait que sa fin est proche et qu’elle ne pourra vivre ni sans
ni avec Don Rodrigue : pour sauver spirituellement son amant, elle doit le laisser
partir et mourir. L’Ange Gardien, cet Þtre agissant comme charniHre entre le
monde profane et le monde sacral, la confronte dans son rÞve r8v8lateur / cet
univers interm8diaire oF toute d8finition semble vaine :

L’Ange Gardien : Et qui sait si tu n’es pas morte d8j/ ? D’oF te viendraient autrement
cette indiff8rence au lieu, cette impuissance au poids ? Si prHs de la frontiHre, qui sait de
quel cit8 il est en mon pouvoir de te faire / mon gr8 par jeu passer et repasser ?
Dona ProuhHze : OF suis-je et oF es-tu ?
L’Ange Gardien : Ensemble et s8par8s. Loin de toi avec toi […]. (Ibid. : 280 sq.)

Agissant comme le sosie sacral de Dona ProuhHze, 8veill8 par la remise du soulier
de satin aux mains de la Sainte Vierge, il la prend par la main pour l’aider /
quitter son corps / l’aide du rÞve non pas pour mourir, mais pour se regarder du
dehors et se transformer : « / ce moment-l/, ProuhHze, actrice de son rÞve, d8crit
son double d’une maniHre objective et d8tach8e, comme un ‹ t8moin › d’elle-
mÞme, / la faÅon du shite » (Nishino 2013 : 511). Ainsi, Dona ProuhHze peut
s’observer et commence / parler d’elle en utilisant la troisiHme personne, ce qui
montre l’8l8vation de son esprit : « Ah ! pauvre Dona ProuhHze, quelle piti8 tu
m’inspires ! je vois, je comprends tout » (ibid. : 282). Dans ce moment de s8-
paration corporelle v8cu par cette h8ro"ne tragique, elle observe tout / coup une
ombre 8mergeant dans la nuit sombre et protectrice :

Dona ProuhHze : […] A travers elle [Dona ProuhHze] j’aperÅois une autre ombre, un
homme dans la nuit qui marche.

220 En utilisant les explications et mots employ8s par l’auteur dans L’Oiseau noir dans le Soleil
Levant, Nishino r8sume le ni onirique vu par Claudel de la maniHre suivante : « [L]e shite de
la premiHre partie – le mae-jite (shite ant8rieur) –, est ‹ l’ombre pr8alable › ; il est suivi par le
tsure, accompagnateur ou serviteur, qui est aussi l’‹ ombre › ; le shite apporte au waki le
‹ N8ant ›, puis quitte la scHne. Dans la seconde partie, il r8appara%t, et ce shite, le nochi-jite
(shite post8rieur), ‹ sorti de la mort ›, d8voile sa v8ritable nature en tant qu’esprit » (2013 :
509). Pour Nishino, Don Rodrigue est le waki et l’Ange Gardien le tsure (mÞme s’il assume
certains aspects du shite) (cf. ibid. : 512 sq.).
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L’Ange Gardien : Regarde mieux. Que vois-tu ?
Dona ProuhHze : Rodrigue, je suis / toi ! (Ibid. : 282 sq.)

Go0tant ce dernier moment avec son amant ch8ri, elle se livre aux effets de cette
pomme mal8fique du paradis pour franchir « de nouveau pour un instant l’Eden
par la porte de l’humiliation et de la mort » (ibid. : 288). Elle veut s’unir avec Don
Rodrigue dans « [leur] double n8ant » (ibid. : 289), tout comme le shite, « ce
visiteur path8tique qui sous le masque vient apporter / son suscitateur le N8ant »
(Claudel 192930 [1927] : 94).

Avec Le Soulier de satin, Claudel offre / ses lecteurs-spectateurs un spectacle
8nigmatique mÞlant l’amour terrestre / une signification mythico-chr8tienne et
utilise tous les registres sensoriels possibles de la mise en scHne. Il mÞle l’univers
fantastique du rÞve / une mythologie chr8tienne et cr8e un univers qui se veut
total : les destins des diff8rents protagonistes s’entrecroisent, les personnages
passent d’un pays / l’autre, franchissant mers et continents, et traversent les
8poques. Comme l’analyse Michel Autrand dans son ouvrage Le Soulier de satin.
Ptude dramatique, « [l]a question du temps et de l’espace ne se pose plus en
fonction d’une certaine vraisemblance historique ou g8ographique, elle relHve
d’un effet » (1987 : 36). Pour souligner cet effet, l’auteur propose / la fin de sa
piHce un d8nouement sacral : celui-ci se profile dans cette scHne du rÞve de Dona
ProuhHze oF / la fin l’Ange Gardien « rentre dans la Terre […]. Tout l’8cran est
rempli par le Ciel fourmillant au travers duquel se dessine l’image gigantesque de
l’Immacul8e Conception » (1953 [1929] : 300). Cette apparition de la Vierge
montre une fois de plus cet entremÞlement de la sacralit8 dans la vie th8.trale
claud8lienne. Pour l’auteur, en amalgamant dans Le Soulier de satin ses con-
ceptions esth8tiques et sa vision chr8tienne avec le regard personnalis8 qu’il
porte sur le th8.tre japonais, il s’agit non pas de d8velopper une action concrHte
sur scHne, mais de produire un mouvement int8rieur qui s’ext8riorise. Comme il
le d8crit dans cette fameuse phrase de son ouvrage L’Oiseau noir dans le Soleil
Levant, « [l]e drame, c’est quelque chose qui arrive, le Ni, c’est quelqu’un qui
arrive » (192930 [1927] : 89) : ainsi, l’auteur nous propose dans cette mise en
scHne « d’un rÞve mat8rialis8 » (ibid. : 96) cet « Ambassadeur de l’Inconnu »
(ibid. : 94) qui, comme le shite du th8.tre ni, nous accompagne dans cet univers
de l’entre-deux.
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Conclusion

Dans le processus de cette influence / la fois directe et indirecte que le th8.tre
japonais a exerc8e sur le th8.tre franÅais du XXe siHcle, les apports culturels
ext8rieurs n’ont pas pris la forme d’une imitation ou d’une transposition pure et
simple de la part des dramaturges de cette 8poque, mais sont pass8s par diff8-
rents canaux et itin8raires qui les ont conditionn8s / leur tour. De nombreux
m8diateurs, tels les traducteurs, les voyageurs, les metteurs en scHne ou autres, se
sont intercal8s entre la culture th8.trale japonaise et l’univers sc8nique franÅais,
ce qui explique le caractHre s8lectif, transformatif et trHs vari8 de cette influence.
L’impact a agi comme un filtre, laissant passer certains 8l8ments, la culture
d’arriv8e franÅaise s8lectionnant dans la culture de d8part japonaise ce qui lui
convient et lui sert dans sa propre sphHre culturelle. C’est donc un Japon regard8
/ travers le prisme des diff8rentes strates de r8ception – oF s’intercalent les
perceptions personnelles des 8crivains concern8s – qui a marqu8 de son em-
preinte le th8.tre franÅais. On assiste ainsi entre la France et le Japon / un
transfert culturel productif qui a fait 8voluer l’art et la culture en proposant une
nouvelle lecture de l’histoire du th8.tre franÅais – une lecture 8clair8e par l’in-
t8riorisation et la subjectivation d’une perception productive du Japon.

En effet, le rejaillissement du th8.tre nippon sur le th8.tre franÅais se fait
toujours dans un certain 8clairage qui varie selon les auteurs partageant la mÞme
fascination pour cet univers japonais, ce qui explique notre choix d’analyser des
8crivains issus de courants th8.traux diff8rents. Dans leurs œuvres th8.trales, les
dramaturges 8tudi8s ne se bornent pas / reproduire les signifiants culturels et
rituels japonais, mais les transforment, chacun / sa maniHre, par un processus de
nouveau codage selon leurs conceptions esth8tiques et socioculturelles. La r8-
ception productive du th8.tre japonais prend donc l’aspect d’une impr8gnation
kal8idoscopique, pour revenir / cette m8taphore choisie pour le sous-titre de
notre ouvrage : les auteurs tiennent dans la main le mÞme kal8idoscope et le font
tourner (ou non) au gr8 de leur inspiration cr8atrice. Avec ses miroirs frag-
ment8s qui reproduisent sans cesse de nouvelles figures, le kal8idoscope traduit
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parfaitement ce jeu de r8flexion et diffraction qui, / partir des emprunts et
fragments recompos8s par les diff8rents auteurs, produit de nouvelles figures.

Revenons / nos questions initiales : quel 8tait le rile du th8.tre nippon dans le
bouleversement des conceptions et codes th8.traux dans la France du XXe siH-
cle ? Peut-on identifier diverses formes de la r8ception productive du th8.tre
japonais / travers les diff8rents r8sultats sc8niques et narratifs de ce mode
d’inspiration dans les piHces de th8.tre de Claudel, Genet et Cousin ? En ce qui
concerne le rile du th8.tre nippon dans le bouleversement des conceptions et
codes th8.traux dans la France du XXe siHcle, nous avons pu relever deux grands
changements conditionn8s ou r8activ8s par le contact avec le ni et le kabuki :
une nouvelle perception de la mise en scHne ainsi que la ritualisation du plateau
et de la narration. L’8mergence de la mise en scHne est sans doute l’8l8ment
capital dans cette r8ception productive du th8.tre nippon au XXe siHcle. En effet,
du tournant du XXe siHcle jusqu’aux ann8es 1960, la r8ception / la fois directe et
indirecte du th8.tre japonais a stimul8 une r8novation de l’art dramatique,
conditionn8e par un processus 8volutif d’assimilation et de transformation et
entra%nant le spectacle franÅais dans des exp8riences artistiques in8dites : jouant
« un rile de catalyseur » (Tschudin 2014 : 355), le th8.tre japonais insuffle au
th8.tre franÅais un nouveau dynamisme dans sa volont8 de r8novation. Le
langage th8.tral devient alors directement communicatif : le jeu sc8nique est
d8sormais de plus en plus centr8 sur le corps dont les dramaturges d8couvrent
par le biais du th8.tre nippon la puissance 8vocatrice et transformatrice. Le
corps devient ainsi une zone d’inscription d’esth8tisme et d’immobilisation,
comme nous l’avons vu chez Claudel et Cousin, mais aussi de grossissement,
d’exag8ration et de mise / distance comme l’illustre le th8.tre de Genet. L’ex-
pressivit8 de la gestuelle tout comme la fixation du mouvement, r8gies par les
multiples paratextes et didascalies prenant la forme de dialogues m8tath8.traux,
deviennent des outils sc8niques indispensables et servent / intensifier la mise en
scHne ainsi qu’/ structurer la trame narrative de la piHce. La mobilisation phy-
sique de l’acteur exige une formation complHte dans diff8rents domaines ar-
tistiques comme le chant, le mime, la danse, etc. : ainsi, le rile de l’interprHte ne
se limite plus / « transposer » oralement un texte 8crit immuable, mais / ext8-
rioriser symboliquement la vie int8rieure ou le statut social du personnage
repr8sent8, comme nous l’avons vu / travers les t8moignages d’acteurs tels Bing,
Barrault et de Swarte. Cela rend indispensable l’emploi de masques, l’utilisation
de costumes outr8s, de maquillages exag8r8s, d’objets symboliques et f8tichis8s,
bref de tous ces 8l8ments qui servent / une ext8riorisation s8miotique du per-
sonnage. La fluidit8 des signifi8s, propre au th8.tre nippon, tout comme le
renouveau du regard critique sur la mim8sis, font d8sormais partie des com-
posantes th8.trales dont les dramaturges du XXe siHcle vont d8sormais se servir.
En empruntant des modes de configuration sc8nique au th8.tre nippon, le
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th8.tre franÅais redevient le champ spatial de la sacralisation et de la transfor-
mation, comme il l’avait d8j/ 8t8 dans le th8.tre grec de l’Antiquit8 ou dans les
Jeux de Passion du Moyen Age. La dimension spirituelle du th8.tre ni empreint
de bouddhisme et donc de rites religieux s8duit alors nombre de th8oriciens,
notamment Copeau et Artaud, et d’auteurs en quÞte non plus d’une seule v8rit8
repr8sent8e sur scHne, mais de plusieurs v8rit8s / diff8rentes facettes : comme
dans le th8.tre japonais, le rituel fait partie int8grante du jeu sc8nique en se
proposant non seulement comme moment sacralisant, mais aussi comme moyen
performatif et transformatif. Il en r8sulte un spectacle multidisciplinaire, une
performance d’art total, emprunt8e non seulement au ni, mais surtout au kabuki
que les Europ8ens ont pu d8couvrir / diverses reprises gr.ce aux troupes
th8.trales nipponnes d’ambitions et de qualit8s diverses. La vision int8grale de la
narration th8.trale s’accompagne d’un recours / toute une panoplie de fonctions
expressives et 8motionnelles pour faire du plateau un lieu polyphonique et
polymorphe : le th8.tre devient un espace sacralis8 r8unissant les acteurs sur le
plateau et les spectateurs dans la salle. Chez les trois auteurs en question, il s’agit
dor8navant de ne pas mettre en scHne une narration claire et structur8e, mais
plutit d’exposer la quintessence du moment v8cu / travers la puissance du sujet,
tel qu’on peut l’observer dans Les NHgres de Genet et Le Voyage de derriHre la
montagne de Cousin, ou de proposer un spectacle d’art total sollicitant tous les
sens des spectateurs, comme le fait Le Soulier de satin de Claudel.

f travers les productions th8.trales des trois auteurs, nous pouvons donc
d8duire trois typologies diff8rentes de r8ception et d’impr8gnation qui se tra-
duisent / la fois dans les 8crits et paratextes des trois 8crivains, dans leur mise en
scHne et dans le d8roulement et la narration de leurs piHces de th8.tre : une
r8ception directe / vis8e esth8tique dans un objectif personnel, une r8ception
indirecte qui se manifeste par l’emploi et le d8tournement d’outils th8.traux
nippons et une r8ception culturelle qui utilise la traduction tout comme l’histoire
du Japon comme source directe d’inspiration.

Chez Paul Claudel, nous assistons / une r8ception directe de la culture et du
th8.tre japonais. Celle-ci se pr8sente sous la forme d’une int8gration / sa vision
dramaturgique 8laborant une synthHse franco-japonaise qui lui permet de r8a-
liser son th8.tre universel / dimension mythico-chr8tienne. Claudel, le seul des
trois auteurs / avoir eu un contact direct avec le th8.tre japonais pendant son
long s8jour pass8 au Japon, agit comme un v8ritable passeur de culture : d8-
passant son rile d’observateur au carrefour de deux cultures, il y choisit divers
8l8ments dans le but d’exp8rimenter quelque chose de nouveau sur scHne et de
r8aliser une vision esth8tique qui lui est tout / fait personnelle. Dans Le Livre de
Christophe Colomb, l’8crivain utilise non seulement des 8l8ments de la c8r8-
monie du ni, mais emprunte la musique et les sons rythmiques du th8.tre
nippon dans son ensemble pour r8aliser sa vision d’un th8.tre universel qui
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mobilise la totalit8 des registres sensoriels de son public. La recherche de l’in-
compr8hensible et du mysticisme se reflHte 8galement dans cette piHce, puisque
le spectacle th8.tral claud8lien a pour fonction de mat8rialiser une r8alit8 am-
plifi8e et une exp8rience de transition et de transcendance, motif que Claudel a
pu observer dans le ni. Avec Le Soulier de satin, Claudel cr8e un spectacle
8nigmatique oF l’amour terrestre revÞt une signification symbolique et uni-
versalisante et oF le monde fantastique du rÞve, motif r8actualis8 par sa ren-
contre avec les piHces issues du ni onirique, est associ8 / une mythologie
chr8tienne. La place particuliHre de cet auteur revient aussi au fait qu’il a 8crit les
piHces de th8.tre analys8es dans ce travail entre les deux guerres mondiales, donc
dans un contexte culturel et sociopolitique diff8rent de celui dans lequel vont
8voluer plus tard Genet et Cousin. Il fait donc figure de pr8curseur de cette
impr8gnation nipponne. Chez Claudel, nous observons avant tout une r8ception
marqu8e par un dialogue franco-japonais : en effet, l’esth8tique th8.trale ja-
ponaise offre / cet 8crivain une r8ponse / sa vision dramaturgique qui va se
clarifier et se modifier par le contact avec le th8.tre nippon.

L’impr8gnation kal8idoscopique est diff8rente chez Jean Genet : on pourrait
parler de miroirs bris8s et de motifs 8clat8s / partir d’une r8ception plutit
indirecte du th8.tre nippon et / laquelle s’ajoute la pluralit8 de ses sources
inspiratrices. Chez Genet, il s’agit d’une r8ception « mat8rielle » du th8.tre ja-
ponais qui le seconde dans le renversement des valeurs et des identit8s, souli-
gnant le caractHre insaisissable de son th8.tre et la fluidit8 de sa pens8e esth8-
tique. Dans les piHces de th8.tre choisies pour notre 8tude Le Balcon, Les NHgres
et Les Paravents, le morcellement de l’action se double d’un grossissement du
corps et d’une fragmentation de la parole qui ext8riorisent le trouble identitaire
des personnages. Genet utilise des outils sc8niques nippons, en particulier le
masque du ni ainsi que le maquillage et les costumes outr8s du kabuki, pour
d8concerter et briser la lecture et la signification de ses piHces. f travers l’uti-
lisation d’outils sc8niques emprunt8s au th8.tre japonais, Genet entend faire
ressortir ce jeu troublant entre apparence rÞv8e et r8alit8 v8cue, qui brouille
toutes les notions identificatrices en doublant, voire triplant leurs significations.
Le rituel, qui joue un rile substantiel dans le ni, revÞt une importance parti-
culiHre dans le th8.tre de Genet, comme l’illustrent Le Balcon et Les NHgres. Ce
rituel agit alors comme un acte performatif oF les personnages acquiHrent /
travers l’ex8cution de gestes et de paroles ou d’actes r8p8titifs une nouvelle
identit8 socioculturelle. Ces instruments identificatoires sont renforc8s par une
c8r8monie ritualis8e du jeu sc8nique, dict8e et d8tourn8e par l’auteur. f ce sujet,
la mort revÞt une importance primordiale : c’est surtout dans Les Paravents que
l’auteur met en scHne ce voyage / travers cette zone grise du n8ant que Genet
impose / ses personnages : cette finalit8 non palpable 8voque le va-et-vient du
shite du ni entre le monde des vivants et l’univers des morts. Chez Genet, il s’agit
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non pas d’une r8ception refl8tant un int8rÞt particulier pour l’entit8 nipponne,
mais plutit d’une r8ception de motifs narratifs ou d’outils th8.traux qui ap-
portent une diffraction compl8mentaire / sa vision esth8tique complexe.

Le troisiHme auteur 8tudi8 dans ce travail occupe une position particuliHre
dans cette r8ception du th8.tre japonais d’aprHs-guerre. Il est le seul / avoir
choisi le Japon comme v8ritable sujet de ses piHces de th8.tre sans pour autant
tomber dans un exotisme banal ou un regard simpliste : portant au Japon un r8el
int8rÞt / la fois culturel et sociopolitique, l’auteur s’est efforc8 de se procurer le
plus d’informations possibles pour pouvoir les transposer dans ses piHces de
th8.tre. Dans les ann8es cinquante et soixante, le Japon est pour Cousin un
thHme de pr8dilection, car il lui permet de d8cliner les thHmes sociopolitiques de
son temps : la faim, qui est le thHme central dans Le Voyage de derriHre la
montagne, piHce transpos8e d’une traduction d’un conte nippon, et les essais
nucl8aires, d8nonc8s dans Le Drame du Fukuryu-Maru qui th8matise un 8v8-
nement r8el. Le Japon se prÞte comme thHme / un spectacle tangible, du genre
8pique, propos8 au nouveau public de cette 8poque de d8centralisation du
th8.tre, oF les maisons de la culture jouent un rile de plus en plus dominant.
Mais le th8.tre de Cousin ne se limite pas / une critique sociopolitique de la
situation contemporaine : il entend revenir / un th8.tre capable de satisfaire les
aspirations et envies spirituelles de son public 8voluant au quotidien dans un
univers marqu8 par un d8senchantement mythique et une s8cularisation de la
pens8e. Le Japon choisi comme thHme lui offre non seulement le champ spatial
d’un 8v8nement r8unissant et touchant les spectateurs avides de sentiments
intenses, mais aussi une plateforme sociopolitique / travers l’image du Japon
d’aprHs-guerre – / la fois bourreau et victime.

Les diff8rentes figures cr88es par l’impr8gnation kal8idoscopique du th8.tre
japonais ont un point commun, / savoir que les repr8sentations de th8.tre
constituent dor8navant des exp8riences / vivre qui se perp8tuent encore au-
jourd’hui dans les diff8rents genres litt8raires. f partir des ann8es 1960, nous
assistons / un 8change interculturel renforc8 entre le Japon et l’Europe. Dans le
milieu th8.tral franÅais, le Th8.tre du Soleil d’Ariane Mnouchkine utilise, entre
autres, des proc8d8s du bunraku pour proposer une toute nouvelle perception de
l’anim8 et l’inanim8. Au Japon, par contre, des metteurs en scHne et 8crivains
comme Yukio Ninagawa (1935–2016) et Suzuki Tadashi mettent en scHne des
trag8dies grecques de l’Antiquit8 tout comme des piHces de th8.tre de Sha-
kespeare ou Beckett : en puisant tantit dans la tradition nipponne tantit dans la
tradition europ8enne, ils m8langent alors les costumes, les masques tout comme
la musique. Cependant, en ce qui concerne la mise en scHne et le jeu sc8nique des
acteurs, ces dramaturges nippons restent fidHles aux conceptions du ni et du
kabuki (cf. Fischer-Lichte 1999 : 18). Mais l’impr8gnation de l’entit8 nipponne
gagne 8galement le milieu litt8raire du roman, non pas pour offrir aux lecteurs
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une toile de fond d8corative ou ces caract8ristiques paradoxales qui condi-
tionnent encore largement notre faÅon d’appr8hender ce pays221, mais pour
mettre en pratique une vision litt8raire marqu8e par l’empreinte franco-japo-
naise. L’8crivain et essayiste Micha[l Ferrier aborde dans ses 8crits, comme Kizu
(la L8zarde) de 2004 ou Fukushima, r8cit d’un d8sastre de 2012, un processus
d’adaptation et de r8appropriation du monde nippon, ne se limitant pas / la
d8monstration d’une perception culturelle ou contrastive de l’entit8 nipponne.
Dans les actes d’un colloque franco-japonais publi8s en 2016 sous le titre R8-
ceptions de la culture japonaise en France depuis 1945, montrant la vigueur
tenace d’un sujet qui reste trHs actuel, Ferrier d8crit le rapport qu’il souhaite
entre la France et le Japon comme une « mise en relation sp8culaire des deux
pays, en se fondant sur une certaine id8e de la reconnaissance » (2016 : 30). Ce
sentiment de « reconnaissance » se reflHte notamment dans le roman Sarina-
gara222 de l’8crivain Philippe Forest, publi8 en 2004, oF l’auteur th8matise les
sentiments v8cus aprHs un deuil – sa fille de quatre ans d8c8d8e d’un cancer – et
un voyage au Japon pour rompre avec ce pass8 douloureux. Il s’agit d’un dialogue
imaginaire sur les 8v8nements douloureux de la vie individuelle, ces c8sures
personnelles qui peuvent se cicatriser par une 8l8vation de l’esprit ou la ren-
contre avec d’autres maniHres de penser. Tout comme chez Claudel, Genet et
Cousin, le Japon, semble-t-il, continue / Þtre l’espace privil8gi8 pour des exp8-
riences de transition et de r8novation dans la maniHre d’appr8hender la r8alit8.

221 Le roman Stupeur et Tremblements d’Am8lie Nothomb, publi8 en 1999, joue d8lib8r8ment
sur les diff8rences capitales entre le milieu du travail japonais et le milieu du travail eu-
rop8en en puisant plusieurs fois dans les clich8s. Le grand succHs de ce roman montre que le
public est encore friand de ces 8l8ments contradictoires qui d8marquent le Japon des pays
europ8ens.

222 Le roman tisse un discours trHs personnel de l’8crivain en le faisant passer par le Japon et
s’articule autour des dialogues intellectuels et philosophiques de Forest avec trois artistes
nippons diff8rents : le poHte Kobayashi Issa (1763–1827), le romancier Siseki Natsume
(1867–1916) et le photographe de Nagasaki aprHs le bombardement atomique Yisuke
Yamahata (1917–1966).
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Correspondance

Extrait du courriel de l’acteur Etienne de Swarte et de son épouse Georgina de
Swarte du 17 janvier 2014

ChHre Madame,
Mon mari Etienne de Swarte et moi-mÞme son 8pouse Georgina de Swarte avons
pris connaissance de votre mail concernant la r8daction de votre thHse.
Mon mari tient / souligner qu’il est acteur. Un acteur transmet la vie dans une
situation donn8e. Par sa puissance d’8vocation, sa cr8ativit8, il donne vie au
texte. Mais un acteur n’est pas « un th8oricien du th8.tre », lequel travaille sur un
plan intellectuel d’analyse, a posteriori. Travail d’ouverture certes n8cessaire et
compl8mentaire.
Je dirai que l’8criture du Drame du Fukuryu-Maru par G. Cousin a 8t8 certai-
nement influenc8e par la question de la radioactivit8 si intens8ment pr8sente /
cette 8poque.
Etienne jouait le rile magnifique d’O-nono. Il avait pris des cours de chant au
Conservatoire de St. Etienne pour pouvoir chanter les chants compos8s avec
talent et assez difficiles / ex8cuter. « Ah, la belle affaire de n’avoir plus de jam-
bes… » r8sonne encore / mes oreilles. Cet homme irradi8 qui regardait la vie
comme un samoura". En face (avec son flacon de sak8).
Je me souviens de la mise en scHne trHs novatrice de Jean Dast8 avec ces mou-
vements de foule d’une grande intensit8 dramatique. […]
Georgina et Etienne de Swarte
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Extrait du courriel de l’acteur Etienne de Swarte et de son épouse Georgina de
Swarte du 21 mars 2014

ChHre Madame,
Avant de m’absenter quelques mois, je me dois de vous r8pondre pour ne pas
retarder la r8daction de votre thHse.
El8ments japonais :
Jean Dast8 a certainement voulu mÞler des 8l8ments japonais dans la mise en
scHne. Cela 8tait trHs novateur / cette 8poque. Cela a permis au texte de r8v8ler
une grande intensit8 dramatique. En effet, les « mouvements » de la foule im-
mobile et silencieuse tirant des cordages pour faire accoster le bateau des pÞ-
cheurs irradi8s coupaient le souffle. J’ai pens8 que la foule 8tait « un person-
nage » et non un ensemble de personnes.
Les chants:
En effet, les chants 8taient presque psalmodi8s sur un mode mineur avec des
« silences ». C’est ce qu’avait souhait8 Jean Dast8. La musique (belle composi-
tion) apportait une intensit8 dramatique faite de nostalgie et de fatalisme.
J’ajouterai que toute cette foule silencieuse si pr8sente me faisait aussi penser /
des « esprits » accueillant des « morts vivants ».
De plus, la gouaille d’O-nono se riant de son destin, acceptant la fatalit8 comme
un d8fi, comme un samoura" ; mettait un contre-point au silence de la foule.
Le personnage central d’O-nono permettait de transcender le destin (samoura")
face / la foule des gens ordinaires, ignorants, apeur8s.
Voil/ ce que je puis vous 8crire aujourd’hui.
N’h8sitez pas / me poser des questions.
[…]
Avec nos salutations les meilleures.
Georgina et Etienne de Swarte
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Lieu : Kabuki-za / Tikyi

Image 6

Titre : Croquis du plan sc8nique de la piHce Le Drame du Fukuryu-Maru
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Titre : Mise en scHne de Jean Dast8 de la piHce Le Drame du Fukuryu-Maru (1963)
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