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Parler du théatre que nous avons vécu suppose naisorqu’'on fasse
l'inventaire des chances apergues, des sortieea®iss imaginées. Réaménager
le modéle de travail théatral fut une des hypothégae I'Est envisagea
autrement que I'Ouest. L’ceuvre mais aussi la marderla produire témoignent
I'une et I'autre de I'esprit d'une société. Desagpes ont été cherchées ailleurs,
en Orient, réponses & nos manques, & nos épuisement

Aux niveaux les plus avancés, les cultures thé&ratcidentales et asiatiques ne
sont plus a séparer. Certains théatres classigsiatiqaes ont eu une telle
influence et un tel charme pour les hommes de a@&icidentaux que pendant
le XXe siecle les différentes connaissances etdifférents themes se sont
entremélés. [...] On peut dire que, a la fin du XXéclke, les traditions
japonaises du théatre N6 et du théatre Kabukfoleses classiques du théatre et
de la danse indiennes, le théatre classique chilesiformes spectaculaires de
I'lle de Bali, en Indonésie - pour ne citer que éeemples les plus connus -
apparaissent comme d’'importants points de repéue lpoculture et la pratique
théatrale’

! G. BanuLe théatre Sorties de secopParis, Aubier, 1984, p. 6.
2 N. Savarese, « Théatre Eurasien », Article adolesisi 19/02/2013 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/sources-otidrs/des-traditions-orientales-a-la/a-propos-des-
influences-orient/theatre-eurasien?lang=fr



INTRODUCTION

Le 20 siécle étant révolu, on peut désormais avoir ume &ensemble sur son
évolution historique. S’agissant du théatre ocdialede 26™ siécle est considéré
comme une époque fertile, riche en créations nmedtipLes textes précédemment
cités nous confirment que le théatre occidentalt tn long de cette époque, s’est
inspiré largement des théatres orientad¥est en grande partie dans les traditions
scéniques orientales que prend sa source, en @Qtcldepensée des écrivains, des
théoriciens, et, bien entendu, des metteurs eresgenassument un role primordial
dans I'évolution esthétique du théatre. L'imporerde I'Orient, culture a laquelle
jappartiens et dont jai une connaissance intirdans I'évolution du théatre en
Occident m’a naturellement conduit a vouloir étudia profondeur la nature de ces

apports et leur rdle dans la transformation dénéétte occidental au Jtf siecle’

hY

A la fin du 19™ siécle, le symbolisme littéraire commence a s'@gpoau
naturalisme qui tendait a I'imitation la plus fidete la réalité dans l'apparence
extérieure. Le symbolisme privilégie la traduct@i@motions et intuitions intimes par
la création de symboles poétiques. Ce symbolisimatefois, n'est pas toujours
transposable dans la matérialité du plateau, cenqitié écrivains et critiques a penser
que la représentation idéale se situe dans l'esloritspectateur. L'avenement du
metteur en scéne va situer le combat entre le sysnim® et le naturalisme dans
I'expression scéniqgue méme. Aurélien Lugné-PoeAndié Antoine expérimentent
de nouvelles esthétiques de représentation ettviéas la mise en scene I'essence de
la création théatrale. Dés lors, le metteur en esclavient lui-méme auteur, au point
de jouer parfois un role prédominant. Tout au Idng2G™ siécle, cette évolution de
la mise en scéne, en s’'accélérant parfois brutalenaepu conduire a une certaine
anarchie. C’est pourquoi I'esthétique de la traditscénique orientale, qui passe par
des formes artistiques reproductibles, voire stgp@&®s a pu fournir des repéres et
des garde-fous. Avec I'avenement de la mise eness@st déclenchée dans le théatre

occidental une révolution qui a remis en questioute I'ancienne conception du

® Pour oter toute ambiguité aux termes « Occidestt  Orient » utilisés dans notre recherche, nous
précisons qu'ici le terme « Occident » s’appliquBEairope et que le terme « Orient » correspond a
I'Extréme-Orient.



théatre, avec la doctrine, la regle quimposaientredois les écrivains. Ainsi, on
assiste a des efforts pour promouvoir un art scénay sein des « théatres d'arep
pour trouver une authenticité dans I'« art du treéést; cette recherche demeure une
préoccupation récurrente et un sujet de polémiguinéitre occidental.

Au début du 28" siécle, un contact direct avec les traditions isg&s orientales

s'opére grace aux voyages d'écrivains tels queo¥igegalen, Paul Claudel et Henri
Michaux. Claudel, qui a séjourné en Orient et siegirégné profondément de la
culture orientale, comme en témoigne son ouvfagenaissance de I'ESty a trouvé

une inspiration pour son écriture théatrale, vgioair son approche de la mise en
scene. Grace aux diverses expositions universetlesloniales, a certaines visites en
Occident d’artistes orientaux tels que Sada Yat¢ddes Lan-Fang, la réception des
théatres orientaux donne au théatre occidentalounerture vers une appréhension
différente de l'authenticité de I'art du théatreurtdut, ceux qui prénent la rupture
avec le théatre réaliste, en recherchant une nleuf@ime de thééatre, trouvent une
inspiration profonde dans les théatres orientazi@st le cas d'Edward Gordon Craig,
I'antinaturaliste, de Vsevolod Meyerhold, des spogue symboliste, ou de ceux qui
n'appartiennent pas a quelque « -isme », mais guieavie de créer leurs propres

formes thééatrales, tels Bertolt Brecht et AntoninteAd.

Les personnes que nous mentionnons ci-dessus &tie,pincontestablement, des
plus grands théoriciens du théatre d’aujourd’hliest méme fort probable que leurs
théories influenceront encore les générations stiga Or le théatre oriental demeure
pour eux un réve, il apparait comme le «théatéalie ; il leur apporte repéres,
modéles et inspiration, il complete et éclaire sepensées, leur permettant de
théoriser parfaitement leur forme théatrale perstharet de faire advenir un nouveau

théatre occidental. Craig écrivait en ce sens :

* « Le théatre d’art se présente d’'emblée commélie pposé de ce dont la mise en scéne souhaitait
se séparer, a savoir le “théatre de loisir”. [le]théatre d’art confirme sa légitimité : sans laisse-t-

il entendre, il N’y a point d’art, il 'y a que nigtt et manipulation d’'un savoir acquis, le pluswsnt
réduit a une collection de clichés ». G. Bawies Cent Ans du théatre d'aitin Les cités du théatre
d’art, Paris, Théatrales, 2000, p. 18.

® « L’art du théatre n’est ni le jeu des acteurdamiiéce, ni la mise en scéne, ni la danse tifemé
des éléments qui les composent ». E.D. Ciaggl'art du théatre Paris, Circé, 1999, p. 129.

® P. ClaudelConnaissance de 'EsParis, Gallimard, 1974.



Aprés avoir travaillé pendant de nombreuses anmdesché les voies et les moyens de créer
ce qui, enfin, nous apparait de jour en jour plagement, il sera permis de s’aventurer dans
cet Orient avec plus d’assurance, pour y trouvée at encouragemeht.

Mais quelles raisons objectives nous invitent asreenturer dans cet Orient ? Selon
quelle conception nous référons-nous au théatentali? Quels sont ces aides et
encouragements que peuvent en espérer les metwurscene ? Voila les

interrogations a partir desquelles s’engagera réttrde.

En s’appuyant sur cette lointaine référence, Caaligpte une attitude prudente : pour
cette « aventure » il convient de bien se prépavant de partir en exploratidn
tandis que Meyerhold s’adresse hardiment au thé&hirgpassé ou il «a depuis
longtemps déja pillé les Japortaispour y trouver une direction de recherche dass s
« studios ». Pour fermer la voie d’acceés a la nigtsigue pronée par la convention
théatrale antérieure, Brecht fait appel égalemarttachniques du théatre oriental,
tout en se tournant vers une pensée politiquehé&atte ne crée plus seulement I'effet
d’«illusion », mais il recherche aussi la «lutddb. Artaud, qui se passionne
radicalement pour la métaphysique du théatre @iiergjette le théatre conventionnel
d’Occident en affirmant que « le théatre est odbhb. Certes, chez ces innovateurs
I'Orient est une source incontestable, mais leunception initiale du théatre ne
provient pas de I'Orient. Notre étude porte suialgon dont ces innovateurs abordent

le théatre oriental et s’en inspirent pour affileerrs théories audacieuses.

Avec ces « découvertes'y de nouvelles esthétiques théatrales sont élahorts

hantent tous les continuateurs pressés par le désles mettre en ceuvre ; qu'il
s'agisse « de ce théatre épique dont Brecht, nmott9&6, avait échafaudé la théorie,
construit la méthode et laissé des modéles », au"theatre de la cruauté" qu’Artaud,

mort en 1948, avait révé », voire des deux simalimnt a partir des années

"E. G. CraiglLe théatre en marchéaris, Gallimard, 1964, p. 72.

8 « Il est dangereux de se familiariser trop totcaliévolution mirie & I'étranger d’un art qui deivrse

« redégager » de son terrain d’originédem.

° S.M. Eisensteinl.e film : sa forme/ son senBaris, Christian Bourgois Editeur, 1976, p.24.

10 Cité par Ariane Mnouchkine dans : J. FéBalesser un monument & 'éphémeRaris, Théatrales,
2001, p. 47.

1 « Ces théatres qui, dans les premiéres décennigigcle, étaient une “découverte” (qu’on pense a |
“découverte” du théatre Kabuki par Meyerhold et Baenstein ; a la “découverte” du théatre balinais
par Artaud ; a la “découverte” du théatre chinaas Brecht), a la fin du siécle font partie du canon
consolide de 'art théatral ». N. Savaregecit.



soixanté®. Ces deux théatres s'inspirent profondément du eriéatre oriental, mais

engendrent deux esthétiques opposées aussi pa&Essonn

La encore, Brecht et Artaud ont trouvé sinon dssigies du moins un écho. Tout différents,
voire opposeés, qu'ils soient, I'un et I'autre avdienis I'accent sur la nécessité de transformer
radicalement la pratique méme du théatre ou, padeipen langage brechtien, son mode de
production™

« Radicalement », Artaud rejette la fonction deeprésentation » du théatre en
déclarant : « le théatre est le seul endroit ogeste fait ne se recommence pas deux
fois'* ». D'aprés Brecht, le théatre est une « praxigi>nigst limitée ni dans le lieu ni
dans le temps, «praxis » qui éveille les speatat@an les confrontant a une
contestation radicale de la société. Ainsi, Breohtlifie les procédés dramaturgiques,
en se détournant du modele aristotélicien. Sonalgaghéatral implique tous les
éléments du théatre ; I'écriture textuelle, la mesesceéne et les techniques de régie
pour créer I'« effet-V ». Ces transformations deptatique théatrale diversifient les
fonctions du théatre : il n'est plus seulement unde la représentation, mais aussi
une force modulable qui permet soit, sur le pladividuel, un travail d’ascese
(Artaud), soit, sur le plan collectif, une actioslipque (Brecht). Le théatre devient un
lieu a la fois esthétique et pédagogique ou I'acseuforme pour devenir un « acteur »
et aussi un « homme », s’exercant a incarner quersonnage » sur la scéne et dans
la vie réelle. Ainsi, apparait I'« acteur saint »faconné par son travail scénique de
telle sorte qu’il « maitrise le moindre de sesexédl, [et] puisse encore, a chaque
représentation, accomplir un don total de soi anligt§ ».Un tel but exige des gens
du théatre une nouvelle formation plus rigoureusguasi monacale, tant au plan de
la connaissance et de la maitrise du corps qud ckl respect de la dimension
spirituelle du 'engagement théatral. Par conségeela référence au théatre oriental
a changé. Alors qu’on s’intéressait a I'esthétiquethéatre, on se tourne vers « son

mode de production » :

A partir des années 60, I'attention se porte de pluplus souvent sur I'entrainement oriental,
sur la voie qui méne vers le signe, beaucoup plessyr le signe lui-méme, c’est la pensée et
non I'esthétique qui se présente comme principaéfede mise en accusation de I'Occident.

12B. Dort, Théatre en jeuParis, Seuil, 1979, p. 18.

3 bid., p. 22.

1 A. Artaud, « En finir avec les chefs-d’ceuvre »L.&nThéatre et son Doubleité par B. Dort)bid.
15| 'expression est de Grotowski.

16 B. Dort, Théatre en jeLop.cit.



[...] De l'esthétique a la pensée orientale, de I'meua I'entrainement, du signe a sa
préparatiort!

Si la premiére étape de référence du théatre atiest la découverte de la forme
extérieure, esthétique, cette deuxieme étape @strlétration de la pensée intérieure,
éthique. Les metteurs en scéne tels que Jerzy WshkioEugenio Barba, Peter Brook
et Ariane Mnouchkine ne le connaissent plus uniqererde maniere « livresque » ni
méme en spectateurs. lIs voyagent et séjournesbipeellement en Asie, travaillent
étroitement avec les acteurs orientaux. Imprégeda dulture orientale, ils se mettent
a osciller entre deux cultures opposeées, la leopreret I'exotique, plus précisément
I'occidentale et I'orientale, et par osmose lesxdeultures s’interpénétrent dans leur
esthétique du théatre et leur réflexion sur la gduiphie de la vie. Cependant,
comment les Occidentaux s'imprégnent-ils de la @erst de la culture orientale ?
Comment cette osmose entre les deux civilisatiagerine-t-elle leur personnalité et
se reflete-t-elle dans leur création théatrale as\ienterons de constater, analyser,
élucider comment le centre d'intérét des metteursseene occidentaux du %8
siecle s’est déplacé du théatre oriental a la mulbientale. Loin de s’en tenir a imiter
ou reproduire le théatre oriental, certains d’eeti® ont assimilé la culture orientale

au point de s’en inspirer pour la conduite méméedevie.

Ainsi, chacun d’eux établit son théatre propre camun sanctuaire, dans le but de
rompre le théatre médiocre et ordinaire « pour getrer ceux qui ne sont jamais
touchés par une tournée théatrale normfdle.. Négligeant la démarcation
Occident/Orient, il se situe au « Centre » ou «degioint de convergence possible
pour différentes culturé®». Le Théatre Laboratoire de Grotowski, 'Odin fFetide
Barba, Le CIRT’ de Brook et le Théatre du Soleil d'Ariane Mnoudiekiprennent
toujours d’abord en considération I'acteur. Leshezches sur une formation nouvelle
combinent plusieurs modéles. Le caractére inteynatides troupes donne a leur
travail une dimension pluraliste. L'expérience dédtre devient donc le champ
d’expérimentation d’'une autre vision du monde etndautre rapport au corps. La
pensée, la culture orientale conservée dans udéidra profonde et immuable du

mythe et de la sagesse ancestrale ont servi deemaitces grands novateurs, les

7 G. Banupp. cit, p. 139.

18 p. Brook,Point de suspensioParis, Seuil, 1992, p. 144.
Y bid., p. 144.

% Centre International de Recherche et de créati@éffale



aidant a trouver la voie « juste » : un langagétiiaé lisible et visible qui permette
d’avoir l'intuition de la vie dans sa profondeure théatre est le jeu de notre vie. En

ce sens, Mnouchkine conclut :

Donc, je dirai que I'acteur va tout chercher ene@ti A la fois le mythe et la réalité, a la fois
lintériorité et I'extériorisation, cette fameusetapsie du caeur par le corfs.

Opérant I'« autopsie du cceur par le corps », cptéde de I'art de I'acteur n’est plus
menée simplement sous l'angle de la technique oliedthétique, mais aussi de
I'éthique et de la spiritualité. Il s’agit donc hied’'un travail fondamentalement
anthropologique, au sens étymologique et philogpghidu terme, apthrépos,
homme etlogia, science}”. C'est la raison pour laquelle Barba fonde I'.&.F° en
1979 ou il recherche méthodologiquement et scigogiment le jeu de I'acteur dans

la dimension transculturelle afin d’engendrer agtuniversel : '« acteur eurasien ».

Apres ces exemples, nous pourrions conclure quleé@re occidental ne peut plus
étre dissocié du théatre oriental qui a apportéétlaments essentiels a I'élaboration
de ses grandes théories depuis 18"28iécle. C'est en effet le point de vue de
Savarese : « Aux niveaux les plus avancés, lesregltthéatrales occidentales et
asiatiques ne sont plus & sépater. Les théoriciens et les metteurs en scéne
occidentaux incorporent le théatre oriental dans fleéatre avec des conceptions a la
fois divergentes et convergentes, avec cohérerice@iérence, poussant sans arrét le
théatre contemporain jusqu’a un niveau avancé. Dette perception, notre tentative
est de retracer les apports du théatre orientad tadémarche de chacun des grands
théoriciens et metteurs en scenes d'Occident quréserent profondément aux

théatres orientaux au 9% siécle.

Tout d’abord, nous étudierons le mode de transomsgi théatre oriental en Occident
pour comprendre dans quelles conditions les meatieniscene ont été mis en contact
avec le théatre oriental. Ensuite, nous examinel@maspects du théatre oriental qui
attirent le monde du théatre occidental. Nous rattescherons ensuite a plusieurs
personnalités exemplaires pour le développemenhéatre européen, en constatant

leurs différences de points de vue sur la questiben identifiant les influences

2L Cité par J. Férabp. cit.

?2 Selon Le Petite Robert

2 International School of Theatre Anthropologie (Ecmternationale d’Anthropologie Théatrale)
24 N. Savaresap. cit.



refletées dans leurs esthétiques théatrales. Biemndu, il ne faut pas seulement
constater, mais plus encore attester l'efficaci€é cgs influences, confirmer leur
importance pour les entreprises de rénovation déatta occidental. Puisque 1€*29
siecle est I'époque la plus féconde dans I'histdiughééatre occidental, nous pensons,
gu’a travers la compréhension des apports deditiasliscéniques orientales dans les
théories esthétiques et les pratiques de ce théaites pourrions avoir des reperes

fiables pour faire évoluer sans cesse la mise @mesd’art du théatre de I'avenir.



Premiére partie

[La transmission du
théatre oriental en
Occident



Chapitre | : La reférence des écrivains symbolistes

S’inspirant de l'esthétique théatrale de la gém@matomantique dans sa double
« aspiration ¥ au réalisme historiqgue et a la poésie, ses sumaEsspoussent a

I'extréme leur recherche dans ces deux directigmo®ées. Il en résulte dans les
années 1880-1890 une vaste polémique au sein éurdlentre la tendance naturaliste

et la tendance symboliste.

Sous l'influence de la doctrine de Schopenhauervgui démontrer que le monde tel
gue nous le connaissons n’'est que notre reprégantttn’a pas de réalité en soi, le
symboliste pressent que l'unique monde existariterdent nous est tout intérieur,
celui que nous avons pensé, construit, voulu, vedés embellissements dont nous
'avons orné. A linstar d’'une évocation magique, rhonde n’est qu'un «réve de
notre cerveau ». Aussi les écrivains symbolistgstemt-ils le naturalisme qui imite le
« faux » monde réel et prétendent recréer un mameous, dans notre vision
intérieure, entierement spirituelle. Une sorte d@®pkatonisme : la réalité apparait
seulement comme allusion a une reéalité spiritusli@érieure. Tendu vers cette
« réalité », le symboliste se lance dans le mystéda religion, en privilégiant une
forme occulte, en écartant le monde réel; il siihstans la poésie, étroitement liée

avec le sacré et le divin, il se rapproche de tiesppérieur :

Tout chant religieux est poésie, toute poésie géte Et les paroles qui s’échappent de la
bouche du poéte s’élévent ainsi qu'un hymne adaeydu dieu, ordonnateur de toutes choses,
comme le chant de l'alouette s’envole vers le sddsiant a la naissance du matin. C'est
pourquoi le poéte demeure pour Platon « une cligged, ailée et sainte’S.

Dans cette conception de la poésie, le symboliss®uve la mission sacrée qui
consiste a éduquer 'esprit, a le hausser au-dekslis-méme, en somme a l'aider a
passer a la vie éternelle. En un mot, le symboliaffieme la primauté absolue de
I'esprit, et s’efforce donc de satisfaire les basaie notre ame. Pour répondre a ces
exigences spirituelles, les écrivains symbolistescgnt le mystére des mots et
découvrent le pouvoir magique gu'ils recelent elilgexercent sur la pensée. lIs

donnent au vers une construction et une valeurcales. Cette force poétique permet

5 «[...] la représentation romantique de I'Histoig prise entre deux aspirations pas toujours faéile
concilier : un réalisme mimétique qui montrerais lévénements comme ils se sont effectivement
passés, et une liberté poétique récemment conquisie dogmatisme néoclassique qui légitime bien
des écarts par rapport a la vérité des historieds-3: Roubinelntroduction aux grandes théories du
Théatre Paris, Bordas, 1990, p. 86.

% G. Marie,Le théatre symbolistdaris, A.-G. Nizet, 1973, p. 34.



de saisir I'essentiel du monde et de la vie etidedrire en symboles qui comportent
une dimension métaphysique, qui relient 'hommecdaedivinité comme dans toutes

les religions, ou avec les esprits dans une coimeptagique de lI'existence :

Car le symbole est a la base de toutes les reigimdme les plus primitives. C’est en quelque
sorte un langage sacré, la communication subtifeystérieuse de I'homme avec la divinité ;
ce qui justifie son cété hermétique. Le symboleagsssi le Signe entre 'homme et les esprits
(bon et mauvais) et c’est pourquoi il a sa plagesda magié’

Assurément, le symbole poétique est le médium @@ivain symboliste utilise

comme substance de création. Il s’ancre dans t& foragique qui constitue I'univers
hermétique ou dans la force religieuse qui corestitiunivers spirituel.

Paradoxalement, depuis le Siecle des Lumiéresdaerche de la Vérité du monde
par la connaissance et la science au moyen dadarRast un des principaux courants
de pensée en Occident. Est-ce pour cela que leddigmie jette son dévolu sur un
autre angle de vue en refusant l'univers matédaabible ? Giséle Marie propose,

pour expliquer cette évolution, I’hypothése suieant

C’est I'époque de la naissance de l'industrialischebruit ; le développement du machinisme
commence a éveiller I'inquiétude. Le petit groughothmes qui allaient se nommer les
Symbolistes, pressentait-il en son subconscientoguerogres, en proliférant ses créations
industrielles et scientifiques, deviendrait foraeomyme menacante pour I'homme jusqu’a
effacer peu a peu son visage, et tendrait a lguetéau second plan du monde, cessant d'étre
sujet pour devenir objet®

Face a linquiétude quant aux conséquences de Bemité industrielle et scientifique, le
symbolisme insiste pour retourner a notre Origitiesprit pur non corrompu par le monde
matériel. Il renvoie aux sources de I'Antiquitédet Moyen Agé® ou la force spirituelle n’était
pas encore remplacée par la Raison scientifiquasiQuitiatique, elle ne s'adressait qu'a
I'élite des esprits. En fonction de cet aspectn l@etendu, une autre source semblable venant
de I'Orient suscite chez eux un ardent intérét :nfgthe indien du Ved®. Ce mythe
cosmogonique qui traite des lois primordiales dendaure, de la religion et de la société

“"bid., p. 16.
%8 bid., p. 15.

% « Le Moyen Age demeure I'époque d’incubation, oéren tout depuis est alliage, avec I'antique,
pour composer cette vaine, perplexe, toujours gmmapModernité ». S. Mallarmé& Magie, Dossier
de « Divagations » », iEEuvre compléte tome Paris, Gallimard, 2003, p. 307.

% Depuis le 19™ siécle, I'Orient est le lieu ol les Francais rechent une réalité exotique et
spécialement séduisante. Said constate que « &udtnt pour les pélerins hommes de lettres, a
commencer par Chateaubriand, qui trouvérent d@réeht une scéne en sympathie avec leurs mythes,
leurs obsessions, et leurs exigences personnkElsSaid,L’'Orientalisme Seul, 2003, p.197. Certes, le
mythe de I'Orient apporte une satisfaction spitlaupersonnelle aux écrivains occidentaux, et aessi
symbolistes s’en inspirent en réalisant leurs csuPar exemple, Elémir Bourges, I'un des écrivains
symbolistes et aussi un métaphysicien, est « passide philosophie hindoue, il adopte beaucoup de
ses principes et aurait aimé avoir une autre vig porire urMahabharata». G. Marieop.cit, p. 149.
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concerne la création du monde. A la différence algtses religions, il n'a pas de créateur
humain. Il est anonyme et sans age. Il se présemene éternel et se transmet de génération
en génération. Assimilable a la divinité pure, oghma « nous fait assister a la naissance ainsi
qu'a la formation des doctrines primitives religies qui sont familiéres a notre esprit

En fait, depuis I'Antiquité, I'Occident consider&ftient comme un lieu plein de
fantaisie et d’exotism&. Du Proche-Orient & I'Extréme-Orient, les voyageur
occidentaux explorent sans fin les diverses trawkti séculaires et les cultures
enracinées. lls vivent une extraordinaire expégeat leur témoignage reste dans
linconscient occidental comme une évocation obstavers la fin du 19 siécle,

la Raison est en crise, les écrivains occidentamcipent pour le renouveau religieux
accompagné d'un développement de I'ésotérisme damtastiqué®. L'Orient, dont
I'Occident apprécie le retard par rapport a la modation, et qui garde intactes ses
origines, leur propose donc une source fantastefuspirituelle par laquelle les
écrivains occidentaux peuvent échapper a l'appareraliste de la modernité et
« fondre I'esprit avec I'action physigife>. Dans la méme ligne, I'Orient est devenu

I'une des sources profondes auxquelles les écev@imbolistes peuvent puiser.

Cependant, évidemment, I'esthétique théatrale dtmitinée principalement par les
écrivains. Elle s’était élaborée et avait évolu@bdrd sous une forme littéraire.
D’autre part, influencés par la technique photolrgpe, source d’une conception
moderne de la dramaturgie, les écrivains natuealistéaient leur ceuvre théatrale en
prétendant « photographier » une image du réehelsonsidéraient pas seulement le
texte écrit, mais aussi les conditions de représient scéniqgue. Au contraire, les
écrivains symbolistes, visant a échapper a ce mamatériel, avaient recours a des
éléments d’ésotérisme qu’ils transformaient en wrsymboles poétiques. Sous la
forme littéraire, ils créaient un autre monde, i@, qui n’existait que dans notre
ame. Ainsi, la représentation scénique n’était jamae obligation selon eux ; ils

préféraient que leur ceuvre soit seulementlidais si le drame n’est que lu, devons-

313, Mallarmé, « Les dieux antiquesin (Euvre compléte tome, IParis, Gallimard, 2003, p. 1463.

%2 E. Said]'Orientalisme Paris, Seuil, 2003, p. 13.

% J.Y. Tadiéntroduction & la vie littéraire du F&°siécle Paris, Dunod, 1998, p. 139.

% E. Saidpp.cit, p. 210.

% « La scéne est le lieu ot meurent les chefs-d’esyarce que la représentation d’'un chef-d’ceuvre &
l'aide d'éléments accidentels et humains est amtigoe ». M. Maeterlinck, in « Menus propos —
1890 — Le Théatre », iEuvre 1 Le Réveil de I'ame Poésie et EssBrsixelles Complexe, 1999, p.
461.
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nous le définir comme une « oceuvre thééatrale » oles®nt comme une « ceuvre

littéraire » ?

Par ailleurs, les moyens de représentation étamrerimités a cette époque, étaient-
ilIs en mesure de traduire scéniquement la conceptramatique renouvelée du
théatre symboliste ? Voilda une des causes de $& chi texte dramatique et de la
représentation théatrale a la fin di™%iecle.
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Le metteur en scene en recherche et les Nabis

Le fossé des mises en scéne

Depuis le 28 siécle, le metteur en scéne lutte contre la chiseexte dramatique et
de la représentation théatrale. Il voit son audarmplacer celle de I'écrivain, lors de
la transposition de la piece dans I'espace, trorgedsions du théatre. Il s’efforce de

trouver la solution au probleme de la représematio

Apres les réflexions de Zola sue Naturalisme au théatréntoine mettait en ceuvre
la doctrine naturaliste sur le plateau du ThéatbeelLen créant un « monde vivant »
opposé au « monde littérairé®»Cette démarche naturaliste a été trés vite spiaie
une réaction symboliste, conduite par Paul ForlLwgné-Poe, qui, inspirés par
Mallarmé, ont tenté de transfigurer ce « mondentivaen « réve. Par conséquent,
a ces deux conceptions opposeées correspondaiexrtodeceptions de la mise en
scene opposées. Etant un nouveau langage, la miseéee déplace le théatre du
texte a l'objet visuel, exploitant I'évolution deschniques scéniques. Au-dela du
texte, 'authenticité de I'art du théatre étaitshiaffirmée par les metteurs en scéne.
Les anciens modes d’illusion ne convenaient pluseabesoin de nouveauté ; la

révolution scénique du théatre se fait sentir.

Le théatre naturaliste a poussé a lI'extréme la @otmon traditionnelle, lillusion
mimétique, en renforcant dans la représentatiomtiition minutieuse du réel concret
dans une société donnée. En saisissant l'indicateZola par lequel le théatre « a
fatalement commencé par le coté matériel, pargeotiction exacte des milietix,

le théatre naturaliste mettait en cause I'anciesoreeption de lillusion scénique et

% « Rien n'est singulier comme la formation de ceaxdmondes si tranchés, le monde littéraire et le
monde vivant ; on dirait deux pays ou les lois,fe®urs, les sentiments, la langue elle-méme, offren
de radicales différences ». E. Zol® Naturalisme au théatrdBruxelles, Complexe, 2003, p. 57e
Naturalisme au théatrest une suite d'articles parus dan®len publica partir du 1868 et réunis en
1881 sous ce titre.

37« On y voit déja s'amorcer cette conception gmaliste de I'univers dont se réclameront plus tard
Mallarmé et Villiers de I'lsle-Adam, et qu'adoptetpdes leurs débuts, les jeunes symbolistes estC’
au-dedans de nous que méne le chemin mystérieurois ou nulle part se trouvent I'éternité des
mondes, le passé et I'avenir. Le monde extérieuteesionde des ombres, il jette son ombre dans le
royaume de la lumiéres ». Et plus loin : « Le moddeient réve, le réve devient monde » ». G. Marie,
op.cit, p. 24.

3 Emile Zola,op.cit, p. 89.
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montrait les vrais objets de notre quotidienneté afe rechercher lillusion du
vraisemblable en créant un lieu scénique dans légsi@ersonnages « vivent bien de
la vie qu'ils doivent vivre¥ » A travers ce procédé mimétique, le théatre ahiste
croyait qu'il avait trouvé la « vérité » sur la see Néanmoins, cette maniére brute
d'imiter le réel était estimée trop « banaf& en contradiction avec ce que devait étre
une ceuvre artistique. Le théatre symboliste, kjetait la convention vulgaire en
révant d’un nouvel espace-temps théatral : lesramés de la nature, l'inerte réel
s'effaceraient ; la scéne serait estompée par dggestions optiques imprécises ;
ainsi serait privilégiée la valeur musicale du ¢exdt tous les éléments seraient réunis
dans une unité organique. Se distinguant du théatregaliste par la conception de la
« Vérité », le théatre symboliste a méprisé leswhjets scéniques. Il les évacuait et
se portait vers un concept dépourvu de réalitéilbngl n’installait que la substance
suggérée dont I'existence est incontestable : l:aEme conclusion, le naturalisme

conduit au matérialisme tandis que le symbolismd teers I'idéalism&.

Le recours a I'Orient des Nabis

L’avenement de la mise en scene confirme que l'ectivéatrale est une « ceuvre

spatialisée ». Méme un drame, non destiné parellai la scéne, un metteur en scene
peut véritablement le réaliser. Dans ce cas, lattééne privilégie pas seulement le

texte, mais aussi la représentation scénographigae.sa collaboration avec les

Nabig®, peintres qui refusaient la doctrine académiqéeant I'imitation de la nature

a I'aide de procédés illusionnistes, le metteus@mne symboliste faisait se croiser le

*bid., p. 88.

0« Elle (la scéne naturaliste) dénonce en effanémque de rigueur de ces pratiques banales qui
confondent trop facilement convention et factic#yjisation de stéréotype ». J.-J. Roubmgcit, p.
105.

“l Sans doute, le symbolisme est véritablement ualighée. Il utilise I'abstraction nécessaire a
I’évocation lointaine, afin de produire du symbole.

“2 Les Nabis sont des disciples de Paul Gauguin splbHartiste n’est pas obligé d'imiter la natues,

la peinture a le « droit » d'utiliser la couleurrpude simplifier les formes et d'interpréter célquoit.
Sérusier réunit des artistes et forme le groupakid\» - le nom d’origine d’Hébraique qui signifie
« prophete » - comme le suggére ce nom a caracigstque, les Nabis ont la conviction d’annoncer
I'avenir de l'art par le choix d’'une expressionate » pour se distinguer des autres. lls prénent le
caractére spectaculaire et la forme audacieuse lf@ogression forte par les lignes, les couleurfaet
composition qui transforme artificiellement la naten atteignant de I'ame. Maurice Denis devient le
porte-parole des Nabis en formulant des théormsess I'audacieuse expérience picturale, ce qui lui
conféere bient6t un role prépondérant au sein dupgoCependant une activité théatrale permet aux
Nabis de découvrir le contact du public et de pgér a des expériences novatrices. lls collaborent
avec le Théatre d'Art, le Théatre d'ceuvre et alesShéatre libre sur les décors et les programmes.
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théatre et les arts plastiques. Ayant la mémeitdfpour I'art symboliste, le metteur
en scene Paul Fort recherchait avec les Nabis xpession spatiale du théatre ou
puissent se répondre les textes et les poemes #gtabolls suivaient la tendance de
I'idéalisme a négliger le réel et a favoriser leeré€ ils enveloppaient la scéne dans une
série d’éléements tels que gaz, parfum, voix d’'ute@ccaché derriere un rideau de
mousseline, ou encore toile peinte de forme suiygé%ten visant & transformer cet

espace « vrai » en « réve ». Maurice Denis se remgém

Nous exposions. Nous brossions des décors poundéatie d’Art de Paul Fort, pour 'CEuvre
de Lugné-Poe. Et quels décors, pour quelles piebdbsen et de Maeterlinck jusqu'a Ubu-
Roi, ce fut une série de découvertes, de révémtidart de la mise en scéne se transformait
aussi ; le trompe-I'ceil proscrit faisait place a@cor d'imagination, a la tenture de rétfe.

Ce nouvel essai libérait la scene des présupposaéstigues et faisait la place aux
autres arts, comme l'art décoratif, I'art pictugdll'art architectural, en révélant le
caractére synthétique de I'art du thé&tré travers le concours de ces disciplines,
I'esthétique de I'Orient se transportait indirectrh dans le théatre occidental par
I'intermédiaire des Nabis. Ceux-ci, influencés pastampe japonaise, se miraient
dans leur décor scénique, mélange de fantaisie 'etexdtisme ». D’aprés
I'observation de Mireille Losco-Lena :

La représentation discontinue et stratifiée depbes symboliste a trouvé I'un de ses modes
les plus récurrents dans le recours, au Théatret dld Paul Fort, a des toiles peintes et
découpées en plusieurs parties, rappelant les grasayaponais qui ont tant influencé les
Nabis®

Suivant I'idée de Gauguin qui utilisait I'art japgis comme une introduction a sa

période « primitive %, les Nabis cherchaient aussi dans I'étude de jegronais a

3. Robichezl.e symbolisme au théafrearis, L’Arche, 1957, p. 110-117.
4 M. Denis, Théories Paris, Hermann, 1964, p. 63.

%5 Au début de I'avénement de la mise en scéne,dieds synthése des arts, sous linfluence de
Wagner, était fréquent sur le plateau symboliste. probléme d’union des arts a préoccupé les
théoriciens et les écrivains symbolistes. Car, édt@ur en scéne utilisait trop éléments comme parfu
couleur, vapeur, son, par lesquels I'art du postgurit d’étre supplanté. Ceci a démenti la coricapt
du symbolisme selon laquelle l'art du théatre dwoiintager I'art du poete. C’'était pourquoi ce
tatonnement des débuts resta sans lendemain, kt paite, Lugné-Poe et Copeau s’orientaient \eers |
voie de la simplicité et du dépouillement.

M. Losco-Lena, « Une scéne polytopique : au croese du naturalisme et du symbolisme Mise
en scene de la forme dramatique 1880-1Hidides théatrales no 15-16, Louvain-la-Neuve 9199
145.

4" « Dans son réve d'un « atelier des Tropiques wgGia se sentait surtout attiré par I'Asie, orié¢mta
Lorsqu'il partit pour Tahiti en 1891, il utilisadit japonais comme une introduction a l'art « pfifii
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découvrir leur propre inspiration. La parenté entest oriental et I'esthétique
symboliste leur permettait de satisfaire pleinemeut inclination pour cette source
exotigue. Par cette attitude ouverte s’opposanta@servatisme académique, les
Nabis avouaient franchement que l'estampe japonéisét I'une des sources
d'inspiration de leurs ceuvres artistiques insofffesDans cet art japonais, ils
découvraient une authenticité de I'art et une esgiom de simplicité primitive, qui
n'étaient pas du tout une imitation de la natuteoerespondaient parfaitement a leur
conception. Pour eux, l'art est « la sanctificatitenla nature, c’est la raison pour
laquelle il faut trouver un procédé d’expressiommpmanifester son caractere sacre :
revenir au primitif, « [&tre] naif. Faire b&temeet qu’on voit 3°. Exprimer la nature

a travers son propre « tempérametipar lequel on dévoile inconsciemment son état
d’ame artistique. Ainsi, on est heureux de vivrecée art, « triomphe universel de
I'imagination des esthetes sur les efforts de bét&tion, triomphe de I'émotion du

beau sur le mensonge naturafi$te

Les Nabis adoptaient donc une attitude a la fdiscéique et exclusive : trés ouverts
aux formes d’art antigue, médiéval et oriental, nfusaient absolument tout
académisme, et cherchaient une interprétation dengmeénes sensoriels. lIs
affirmaient ainsi une personnalité artistique peofr’art japonais leur apportait un
modele artistique nouveau, radicalement differemt geux des Européens. Son
« golt naturel de la synthése » et sa «simplifinatles formes » satisfaisait la
volonté de simplification expressive des objets qaiactérisait les Nabid. En

transposant en symbole la sensation recue de t'oigé& I'artiste évoquait le mystere

dont la simple suggestion favorise le réve. Il aitivexemple de Mallarmé :

Nommer un objet, c’est supprimer les trois quagdaljouissance du poeéme qui est faite de
deviner peu & peu : le suggérer, voila le réve.

des Tles du Pacifique ». U. Perucchi-Petri, « Labiblet le japonisme », Mabis 1888-1900Réunion
des musées nationaux, Paris, p. 33-59.

8 « Nous retrouvions, dans ces ceuvres insolitesfluénce de I'estampe japonaise, de limage
d’Epinal, de la peinture d’enseigne, de la styi@atomane ». M. Denigp.cit, p. 58.

“9bid., p. 45.

*bid., p. 37.

®L « L’art c’est la nature vue a travers un tempérmelbid., p. 35.
*2|bid., p. 45.

%3 U. Perucchi-Petrigp.cit, p. 34.

3. Mallarmé, « Réponse a I'enquéte sur I'évolutittéraire entreprise in Euvres complétes?,
Gallimard, Paris, p. 700.
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La mise en scéne symboliste et les Nabis

Dans la perspective des Nabis, I'ceuvre d’art estarfation autonome, elle n’est pas
au service de la représentation de la réalité que apercevons, qui n'est pour eux
gu'un donné brut. De ce fait, les Nabis tententtrdeluire I'essentiel seulement a
'aide de quelques lignes expressives. lls élalowvsre fusion entre les éléments
orientaux, les traditions picturales occidentales, aussi l'art novateur de la
photographie pour chercher un nouveau style quideit propre. Adoptant aussi le
principe de la peinture en aplat de couleursrdduisent la réalité tridimensionnelle
d’'une maniere quasi enfantine sans avoir recourauxi procédes traditionnels
occidentaux, ni au trompe-I'ceil. En conséquencey;, teirface plane et leurs lignes
reprennent ce qui caractérise la peinture orientles’éloignant des procédés
illusionnistes européerts Un nouveau style de tracé simplifié et synthéiquété
inventé. A ce nouveau style des Nabis, le mettawscéne symboliste emprunte pour
ses décors scéniques des symboles iconiques. Mleptrrainsi a transformer en
« espace poétigue » la simple réalité pour corred@oau texte symboliste. C'est la
« maniere » de Paul Ranson, quand il crée pourRatiLe Bateau ivreale Rimbaud
en s’inspirant a I'évidence de l'art japonais. Déme, commente Mireille Losco-

Lena:

La récitation duBateau ivrede Rimbaud, présentée en février 1892, a lieurdaua paravent
de Paul Ranson, constitué de quatre parties régdiatl se déploie, en lignes courbes et
arabesques japonisantes, un jardin sous-marin @elgpimnonstres et de formes étranges. Le
systeme décoratif du paravent, fondé sur un artaddécoupe et de la juxtaposition des
« icones », se donne comme équivalent visuel awement de pérégrination du poéte.

Dans le désir de mettre en valeur le texte poétidsiéont résonner les vers dans un

espace théatral simplement suggestif ; cela peamretspectateurs de se pénétrer de
'atmosphere onirique dégagée par le poeme. Pad feéaluit 'espace réel au

« minimum » jusqu’a ce qu’il N’y ait quasiment riarvoir. Mais, si la mise en scéne

produit une ceuvre spatiale destinée a étre vuis aptinomie rend la tendance sans
lendemaini’. C’est la raison pour laquelle, tout en continudahs la mouvance

%5 U. Perucchi-Petrigp.cit.
% M. Losco-Lenaop.cit.

> Comme le cas dBateau Ivreest estimé également un échec. A la fin du splecticthéatre était
presque vide, et « il ne restait pour applaudimde du poéte que « cinquante enragés » partagés ent
leur admiration pour Rimbaud et leur mauvaise humegaur linsuffisante interprétation de son
ceuvre ». J. Robichekze Symbolisme au théatmap.cit, p. 136.
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symbolique, Lugné-Poe adoptera une posture pluslesube refusant a « autant de

désinvolture que Paul Fort®ce qui lui attire le mépris de la partie adverse

Le symbolisme — si Symbolisme il y a — n'a donairdevoir avec M. Lugné-Poe, entrepreneur
de représentations théatrales.

En fait, Lugné-Poe s’'intéressait moins aux textgsuiables du symbolisme. Il ne
poursuivait plus I'expérimentation du Théatre d’4cti contraignait le théatre a servir
exclusivement le théatre littéraire symboliste.slinspirait de diverses doctrines
théatrale®’, sans vouloir se limiter & aucune delles. Il &ntle faire au théatre
comme une « ceuvre d’art », ou au moins « remueidées 3'. Et bien que, dans les
articles de lancement, il ne prononcat plus le deosymbolisme, personne ne peut en
douter, son Théatre d’CEuvre était fondé pour alles avant dans le parcours de Paul
Fort. Sans doute, Lugné-Poe a vu les décors codems un esprit nouveau
expérimentés par les Nabis au Théatre d’Art. Lenirt gartagé pour I'art symboliste
et une amitié solide les conduisirent & se regnoygmeir une nouvelle tentative
d’évolution théatrale, tournée vers un jeu origimadis toujours fidéle aux exigences

des symbolistes.

Cette alliance de jeunes artistes se fit remarqgliabord par un programme
inaccoutumé qu’un journaliste a qualifié de « matceade papier barbouillé de
grossiers caracteres et sali d’'un dessin puérll eonsidérait pourtant ces artistes
comme des « novateurs hautains » et leur groupeneoome « maison d'artiste&»
Pour ses premier pas, Lugné-Poe puisait & desesoétrangéres et ancienffede

théatre oriental est donc I'une des référencegiiéés dans son programme. Il n'est

%8 J. Robichezl.ugné-PoeParis, L'Arche, 1955, p. 110.

juin 1897. Cité par J. Robichdbjd., p. 105.

% |a formation théatrale de Lugné-Poe est trés églex Au début, il est formé du Conservatoire par
le professeur Worms. Il travaille également au Tieéhbre en qualité d’'acteur et de régisseur. Au
Théatre D’Art, il participe aux trois essais malfeux de Dujardin. Grace aux Nabis, il s’est détaché
de sa part plus académique pour chercher sa pvoEe

®1J. Robichezl.e Symbolisme au théatmep.cit, p. 193.

%2 J. Robichezl.ugné-Poeop.cit, p. 120.

% Pour la premiére saison, Lugné-Poe a programméidess scandinaves ; il présenta spécialement
I'ceuvre d’lbsen au monde. Ayant obtenu un grandésicil tendit a élargir son champ d’action en
faisant de I'GEuvre un théatre international. Il@ad programmé les saisons suivantes comme « une
sorte d'histoire de l'art dramatique » dans laquell présentait le drame grec, médiéval, anglais,
espagnol, félibréen. Aprés avoir examiné ses progras, Nnous observons que son parcours ne
I'enfermait jamais dans une seule forme théatibie référait a la fois au théatre occidentalratraal,

au théatre contemporain et ancien.
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jamais simplement motivé par l'intérét personnelrmpdexotisme de Lugneé-Poe.
Essentiellement, depuis ses études, le théatreaticara hindou était enseigné comme
agent de destruction de la tendance psychologitueuegolt de la natufé qui
caractérisaient le naturalisme. Il était donc lagicque Lugné-Poe y ait recours.
Néanmoins, ce recours a I'Orient n'apparait quernenta recherche d’un modeéle du
mysticisme littéraire qu’il tentait de mettre enwasuet dont il favorisait I'introduction
en Occident. Il n’importait dans son Théatre delt@@® que des éléments textuels du
théatre orient&f. Quant & la tradition scénique orientale, Lugné-Ra cessé de s'en
tenir proche pour la mieux connaitre, mais sonditale mise en scéne n’en a pas été
effectivement influencé. Nous observons, cependpr#,Lugné-Poe ne connaissait le

théatre oriental que de maniére livresque et pacdeservations entre arffis

Il faut considérer que la mise en scene symbotisezche une expression évocatrice
de la part de mystere que recéle le texte. |l agispas pour elle de représenter la
réalité, mais de produire une atmosphére et demsigvocateurs. Essentiellement,
I'objet de ce théatre s’attache a faire entendréekte poétique qui rappelle notre
« ame dormeusé®$ Ainsi, quand Lugné-Poe montait la piéce hindduaAnneau de
Sakuntalail privilégiait I'expression psalmodique que Say@ critiquée :

Les acteurs de Lugné-Poe officient les vieilles mesigur un mode de plain-chant comme s’ils
chantaient les uns la grand messe et les autregfess. [...] Cette diction étonne d’abord,
puis elle agace. Elle finit par devenir insuppoledh

Pour la mise en scene, Lugné-Poe préférait, comans I scene indienne dont Lévi

avait parlé dans son livree Theatre Indiefxcun décor simplifié, peu ou pas

%4 J. Robichezl.e Symbolisme au théatmep.cit, p. 73.

% pour familiariser les spectateurs avec les draemetiques, Lugné-Poe a organisé des conférences
pendant sa premiére saison et une partie de ladect s'y expliquait principalement sur la nédgss
de «transition entre I'atmosphére de la rue Blaneh celle de I'Inde antique, de I'Angleterre
élisabéthaine ou de la Norvége ». Léopold Lacoawm&nd Picard, Camille Mauclair ont été des
conférenciers du Théatre d’Euvre. (Voir J. Robichegné-Poeop.cit, p. 121.)

% De 1880 & 1890, la multiplication des textes hirl¢raduits en francais attirait les regards des
intellectuels. En 1890, Sylvain Lévi a éckié Théatre Indiemui fait écho aux réactions du public.
Robichez a dit qu'il ignorait si Lugné-Poe avaitclet ouvrage, mais il était slr que c’était graces
amis et a l'auteur A. F. Hérold, qui avait faitegoir au Thééatre de I'CEuvre sa traductiorSdd&untala
gue Lugné-Poe avait pu connaitre la teneur duréadéindou. (Voir J. Robichez,e Symbolisme au
théatre op.cit, p. 309)

7M. Maeterlinck, « Le réveil de 'ame », {®uvres 1 Le Réveil de 'ame poésie et esdisxelles,
Complexe, 1999, p. 307.

% Cité par J. Robichete Symbolisme au théatep.cit, p. 310.
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d’accessoires®. Mais, en fait, il ne faisait pas vraiment référerau théatre indien.
Nous pouvons le prouver par I'exemple @hariot de Terre cuiteLugné-Poe traitait
cette mise en scene d’une fagon capricieuse giteéxdilarité. L’'un des comédiens,
Francis Jourdain, a dit :

Il y avait beaucoup de foulards russes, d'écharpamaines, de dessus de lit algériens, de
robes japonaises, quelques armures, quelquesdapésplace Clichy et méme — tout arrive —

des chales des Indes [...]. Cette foule hindoue satrdloir traversé I'espace et le temps en
pillant, s'affublant d’oripeaux chipés [...] a Carfea Rome, Tokio, Constantinople, Séville,

chez Liberty et au Mont-de-Piété, au marché awepwt dans la rue du Caire de la derniére
Exposition universelle. Seule nous unifiait la @l jaune de notre peau, l'ocre vraiment
synthétique fourni par Lugné.

Malgré I'incohérence de cette mise en scene, ellmait a voir des signes orientaux,
faisait allusion a un espace-temps oriental comedant au texte. Ceci mettait en
cohérence ce que voyait, ce qu’entendait le spmotat lui permettait d’accéder a
I'effet poétique. Dans ces deux cas, nous pouvarg chous rendre compte que
méme pour la représentation des textes orientaukatition scénique orientale ne
s'imposait pas a Lugné-Poe. Il ne voulait en rigmiter ni méme la transformer. Il se

contentait d’'une atmosphére orientale suggérédemmoyens facilés

Cette «facilité » réduisait le réel a quelquesnassy décoratifs. Par rapport a la
« complexité » du théatre naturaliste remplissargdene de tous les détails du réel,
les Nabis s’inspiraient du modele oriental pounsfarmer le « plein réaliste » en

« vide symbolique ». Maurice Denis en explicitag Heux aspects :

Nous résumions la doctrine par la théorie des défisrmations: la déformation objective, qui
s’appuyait sur une conception purement esthétiueorative, sur des principes techniques
de coloration et de composition, et la déformasabjective, qui faisait entrer dans le jeu la
sensation personnelle de l'artiste, son ame, sai@oais aussi un certain sentiment de la
nature, lequel excluait, théoriquement du moirahdtraction et la « littérature 3.

L’aspect objectif permet aux Nabis de déformer &uxe avec I'appui d’une certaine
conception technique et esthétique par laquelletrdasforment le réel en signe
suggéré en gardant I'harmonie du réel originel. @@mle proposait le maitre

d’'Ukiyo-e Hokusai : « Il ne faut pas oublier qus lEhoses appartiennent a un univers

% bid.
0 Cité par J. Robichethid., p. 313.

" « Lugné-Poe [...] En effet, tenter de plaire c'étdier dans le sens de la facilité, se rapprocher d
théatre courant qui n'a pas d'autre regle ». J.id¢kmz,lbid., p. 205.

2 M. Denis,op.cit, p. 64.
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dont nous ne devons jamais briser I'harmbhie Simultanément, I'aspect subjectif
leur permet d’exprimer leur sensibilité et leumitibn artistique dans le processus de
création. A travers ce subjectif personnel, nousvpaos choisir de retourner a I'état
naif et a «faire bétement ce quon volf» C'est pourquoi Hokusai avouait
ingénument : « Enfin je compris a peu prés la stinecvraie de la nature, des animaux,
des herbes, des arbres, des oiseaux, des poistemsnsecteS ». De maniére
semblable, les ceuvres des Nabis apparaissent camaredlusion explicite en passant
par une forme figurative. C’est la raison pour keltpiles Nabis créent des icbnes
symboliques reconnues par le public comme art atithee ; en correspondance avec

le texte symboliste, elles sont utilisées dangtmdscénique.

De fait, a ces débuts de I'avénement de la « masgcéne », sa définition notion est
encore imprécise — l'expression est méme rarememiloyée. L’intervention du
metteur en scéne est mal définie et pas disso@ék @onception des décors, de
linterprétation, etd®. Ainsi, pour lutter contre le « vrai » naturaligtiedécouvrir une
nouvelle expression scénique qui corresponde augemsxes de la dramaturgie
symboliste, il est nécessaire de faire appel sadestes peintres. Car I'orientation de
leurs recherches picturales les rend plus aptemeéewoir une équivalence visuelle
appliguée a la mise en scene. Lugné-Poe collabore dvec les Nabis dont
'engagement des recherches artistiques et lalsktgsisont proches de la création
littéraire et parviennent a I'évoquer par des hay@s visuelles. Les Nabis créent
ainsi une image scénique libérée de tout réalishwographique et inscrivent une
certaine conception de la tradition esthétiquentaile dans I'art scénique occidental.
Mais, pouvait-on appeler «art » ces formes noeselle peinture et de décors
sceniques ? Puiser linspiration dans la tradigsthétique orientale appréciée comme
un art admirable et authentique leur permet d’agcédx aussi a un art authentique
pour autant qu’ils soient fideles a leur sources €E€ments de décors peints par les
Nabis sont donc par eux-mémes une forme d’expressictique. Quand ils sont mis

en scene, leur ensemble constitue réellement uvehat de la scene.

"3 Cité par G. LamberEstampes japonaisgBaris, BNF, 2007, p. 107.
"4 M. Denis,op.cit.,p. 37.

'S Cité par G. Lamberpp.cit, p. 107.

® R. FarabetCahiers Paul Claudel SParis, Gallimard, p. 94.
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L'utilisation multiple des éléments orientaux dans la mise en scene symboliste

Au Théatre de I'CEuvre, quand il avait recours aikdt, Lugné-Poe allait directement
au texte. Il montait les anciens textes indieresChariot de Terre cuite et L’Anneau
de Sakuntalanon pas pour « entrainer le public vers un exmisnystérieux ; au
contraire, c’était tout a la fois reprendre uneilletradition et se référer a
I'actualité¢’” ». D’autre part, les Nabis tiraient leur inspioatide la tradition esthétique
picturale de I'Orient en créant leur propre stygepinture et d’art décoratif. Grace a
leur collaboration, les éléments orientaux pouwvaisiinscrire dans le théatre
occidental afin de créer une nouvelle formule esgiree de mise en scéne et de

consommer la décadence de I'art académique en &tcid

Conformément & l'idée de Jacques Robichez, LugmérRest pas un théoriciéh Il

est principalement un praticien attaché a l'idéesgmbolisme et qui tente de la
matérialiser en son équivalence visuelle par laespondance de la mise en scene
avec le texte. Il crée ses ceuvres avec la semsihittistique, I'intuition géniale et
I'esthétique qui lui sont propres. Il met toujodtsuteur au centre de sa création
scénique et tend a ne pas altérer le fond du tegtdécor, pour lui, consiste en objets

eévoquant l'univers de référence du texte dans fiedp spectateur.

Disciple du symbolisme, dans sa mise en scene LBgeévisait a une représentation
qui puisse ouvrir un acces a la liberté d'imagioratiiu spectateur. Il ne s’agissait pas
d’objets réels donnant un sens concret et exads selement d’objets suggestifs.
Grace a ce caractére suggestif, a cette imprécsédibérée, l'artiste délivrait les
objets scéniques de la banalité, de la vulgaritia dee quotidienne et leur donnait un
sens accordé au texte poétique. A travers celuliacipoésie suscitait I'instinct
imaginatif du spectateur qui le poussait a commugriga partir de sensations,
visuelles et auditives, avec la mise en scéne &xe proféré. Les trois éléments,
perception du spectateur, texte, mise en sceng@g'ament dans une unité mécanique
du théatre. Le spectateur reprenait donc son dioitagination, de créativité, et de
fantaisie, et par la, s'intégrait sciemment danpdasie théatrale. C’est en ce sens

aussi que Maeterlinck comprenait la fonction det Fa

" J. Robichezl.e Symbolisme au théapmp.cit, p. 308.
8 J. Robichezl.ugné-Poeop.cit, p. 166.
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A part l'instinct qui m'y pousse, je n'ai sur I'agt ses fonctions aucune idée générale que jai
le droit de croire mienn€.

Dans une tendance idéaliste, le théatre symbaiestaettait jamais le spectateur dans
un espace-temps enclos dans l'illusion du réelstda raison pour laquelle Lugné-
Poe collaborait avec les Nabis dont il estimaitdasvres, dont il appréciait le « souci
du réve », le «dédain du naturalisme vulgaire &, l&x amour des poétiques
synthéses », et « 'occultiste aux mystérieux décwoublants et hiératique&’. Ces
données stylistiques inspirées par I'esthétiquentaeie orientaient la pensée de
Lugné-Poe vers une scene symboliste ou il ne naéig&it pas un lieu, mais une
atmospheéere. De la méme maniére, Toulouse-Lautaesfirmait la scéne du drame
indien, Le Chariot de terre cuiteen vision synthétique : il brossait les décors en
créant une atmosphére suggérée et mystérieuseognadt un pays oriental. Denis

Bablet les a bien décrits dans sa recherche :

Aucune description documentaire, aucune reconistitutine évocation a partir de quelques

éléments essentiels choisis et ordonnés dans laamtion scénique. Au premier plan, deux

masses symboliques : a gauche I'avant d'un élépdsmiissé de profil, symbole de la faune

asiatique, a droite une touffe de cactus aux lafgedles. Le sol ocre se prolonge jusqu’au

lointain : quelques ruines a peine suggérées,astetde couleur d’'un bleu intense, la mer que
domine le ciel. L’'Inde n’est pas reproduite, maig@rée : des formes, des couleurs riches
d’évocation, une lumiér¥.

Dans cette toile, nous remarquons que tout obf@scke réduit en images peintes qui
ne prétendent aucunement a représenter le texts. &fiparaissent seulement comme
formes synthétiques suggeérant I'atmosphéere mémelrdme : I'Orient. Dans cet
espace scenique marqué par I'analogie inspiratiécepectateur se laisse imprégner
par 'ambiance orientale du drame indien profénél@macteurs. De fait, au regard du
théatre symboliste, I'existence du décor n’est [gasondition essentielle pour la
présentation ou la représentation du drame. CarTkéatre », disait Paul Fort, « c’est
la parole. Le décor n’existe fas. Mais la mise en scéne confirme la nécessité du

décor. C’est la raison pour laquelle Lugné-Poenddocette conception en créant des

1n article, « Confession de Poéte 1890 », pulli@Art moderne, février 1980, M. Maeterlinck,
CEuvres 1 Le Réveil de I'ame poésie et es&isxelles, Complexe, 1999, p. 453.

80 Cité par D. Bablet ifEsthétique générale du décor de théatre de 187@14 Paris, CNRS, 1965, p.
157.

8 bid., p. 163.
8 Cité par D. Babletpid., p. 152.
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« Décors de suggestiofi*»Les principes qui régissent I'art du décor du &fte de
I'Euvre sont purement et simplement ceux pronéslgmmabis : la synthese et la
suggestion. Ces techniques influencées par la itpohirde I'Ukiyo-e japonais ont
valu au décor du dramkee Chariot de terre cuiteune critique positive :

On trouve ici, magnifiée, I'utilisation de cetteckmique japonaise qui, selon Théodore Duret,
consiste a tirer de la vue jetée sur les chosegamene de coloris éclatante et a supprimer les
ombres opaques pour mettre partout de la cfarté.

Certes, pour se distinguer du décor du théatrealetie, les vrais objets, le décor du
théatre symboliste utilise la technique d’« un aspagnement picturafs Les Nabis
concevaient la formule scénique du théatre symieotismme une création picturale.
L’influence recue de l'esthétique japonaise seétait naturellement dans leur
création décorative qui prenait un air orientalr @& ne tentaient pas vraiment de
transmettre I'esthétique orientale a la scene ectale. lls s’attachaient purement a
ornementer I'espace théatral pour en unifier I'namie thématique avec le texte et
contribuer ainsi a la pleine expression de la par@e ce point de vue, nous
considérons que I'esthétique de I'Orient avait di@bmarqué le groupe des Nabis, les
portant a créer une nouvelle expression stylistigjiceurale. Celle-ci convenait a la
conception du décor symboliste. Paul Fort et Lugoé-lI'ont donc employée sans la
modifier aucunement. Car ce type de décor ne reptaé pour eux qu'un élément
superficiel de leur théatre. En conséquence, leéation de mise en scene était
considérée également comme une ceuvre picturaldlalgs. Elle appartient aussi a
I'histoire de la peinture. Bablet dit :

Lugné-Poe constate que I'art du décor est dan®ifétdépendance des arts plastiques : ceci
est vrai surtout lorsque le décor emprunte direeténa la peinture ses moyens d’expression,
voire sa technique. L’histoire du décor reléve sldavantage de I'histoire de la peinture que
de celle du théatr®.

% Ibid., p. 164.

8 3. Kei,Cyrano et les SamuraParis, Publications orientalistes de France, 1p867.

8 « Le décor n'est plus un cadre illustratif, il neée pas le milieu de I'action, il ne délimite pas
I'espace de chaque scene. Il nest donc pas néeesgaconcevoir un décor pour chaque lieu nouveau.
C’est un fond, équivalence visuelle des dominasestuelles de la piéce. Il ne lui appartient pias
créer l'illusion qui nait de la parole, mais dectampléter. Il constitue diccompagnement picturalu
drame dont il symbolise la signification et suggksémosphere par le jeu des tonalités ». D. Bablet
op.cit, p. 148.

8 D. Bablet,lbid., p. 161.
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Cependant, le texte dramatique, poésie et parelegdrait I'élément essentiel de la
création du théatre symboliste. En vue d’'une ratadin parfaite, le metteur en scene
intervenait pour adapter et modifier le texte. Bopre 'interprétation pit mettre le

texte en valeur ou le trahir au contraire, le monmErisif pour le metteur en scéne
résidait d’abord dans le choix du texte lui-méme.rhetteur en scéne était donc cet

agent de choix qui prenait la responsabilité preenie

A travers les choix du metteur en scene symboliste,variété de textes, poétique ou
dialogique, francais ou étranger, moderne ou aneae¥té mise en ceuvre a la scene.
Surtout, les drames scandinaves que Lugné-Poe alaisis s’'accordaient
étroitement a ce que l'actualité comportait de Pignificatif et de plus profond,
faisant écho a certaines préoccupations essest@ilee moment-la, telles que I'éveil
des femmes & leurs droits et I'évolution so&ialePourtant, nous supposons que
Lugné-Poe n’était pas « a cet égard parfaitemaidéw> dans ses ch8fx Son talent
de discernement manifesté dans le choix des tét#itsjugé comme une « intuition
heureuse®. Outre les drames scandinaves qui lui valaientgraade réputation, il
accueillait audacieusement des textes divers. t@awab orientaux faisaient partie de
ses choix. Il n’introduisait pas uniquement lesng#a indiens dont nous avons parlés
précédemment, il tentait de monter aussi des draimesis et japonais. Pendant la
troisieme saison du Théatre de I'GEuvre, il a mis@&mne un drame chinoisa Chine
familiere et galante que Camille Mauclair a qualifié de « badinagecmmax et
pervers ¥°. Jules Aréne l'avait adapté en un acte intitulé:fleur palan enlevée,
comme« un marivaudage d’Extréme-Orient brodé sur le thélm Donec gratds».

La mise en scene de Lugné-Poe le rendait plaisamgualic francais, mais « sans

pouvoir prétendre représenter réellement avec qeithade le cycle chindfs».

87 C’est évident avec les piéces d'lbsen contmeCanard sauvagé®eer GyntLa Maison de Poupée,
etHedda Gabler

8 « Lugné-Poe a-t-il toujours senti nettement cattialité ? Ses choix furent-ils toujours a cetréga
parfaitement lucides ? L’affirmer serait lui prétere acuité de vision qui ne pouvait étre la siennk
Robichez e Symbolisme au théatmp.cit, p. 202.

8 bid., p. 203.

% C. Mauclair,La Revue Encyclopédigu2 mai 1896, cite par J. Robichétid., p. 295.
°1J. Robichezlbid.

2 Ibid.
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Quand ce spectacle tourna a Amsterdam et a Brexdll€eut pas un écho favorable ;

« I'échec fut total % et le spectacle « déplut par le choix de piécés »

En réalité, cet échec n'était pas vraiment causelpaperfection des textes. Il
reflétait le probléme radical de cette mise en scéle Théatre de I'CEuvre ne
parvenait pas a donner corps au texte. D’apresclaerche de Robichez, Lugné-Poe a

lui-méme avoué en partie que :

Ses spectacles étaient montés trop hativemennstreasources suffisantes. Tout manquait :
costumes, décors, accessoires, et surtout, horuagied-Poe et Suzanne Despres, les acteurs
étaient mauvais’

A cause de la supériorité des textes du théatrdalste, la mise en scene risquait
d’étre considérée comme un facteur nuisible, ellevpit étre condamnée ou réduite
au rble secondaire de simple fond. Aprés cet échegné-Poe n’'apercevait pas
encore cette cause fondamentale, « il paraissaiésmtéresser de I'aspect matériel
des représentatioffs>. Effectivement, & cette époque, linterventian metteur en
scene, sa fonction, son devoir, n'étaient pas enbaen définis. De plus, l'art du
théatre symboliste était conditionné fondamentaignpar la dramaturgie littéraire.
C’est la raison pour laquelle Lugné-Poe considépadt le metteur en scene ne pouvait

pas étre un artiste. Il insistait :

Le plus fort des metteurs en scéne ne peut pasiétaetiste, puisque sa besogne est celle d’'un
ajusteur panoramique, qui recréera au mieux sa @rpsion de Munckaczy ou de
Meissonier pour une vision commune, uniforme cepatdc’est-a-dire pour une théorie de
regards differemment placés et artistés.

De ce point de vue, nous pouvons ainsi avancelLggeé-Poe était plutét un artisan
qui hiérarchisait les différents éléments artistgjudu thééatre en un ensemble

harmonique offert a la vision du spectateur. Ddeiananiere, pour Lugné-Poe, l'art

% Au 12 mai 1896, & Amsterdam, Lugné-Poe a montpestacle qui réunissait trois piéces ensemble :
La Derniere Croisadel,’Errante, etLa Fleur palan enlevéSelon J. Robichez : « L'échec fut total. La
plupart des spectateurs quittérent la salle aafinlde la représentation. Et les critiques signéint
nettement a Lugné-Poe que L’CEuvre était désormdissirable a Amsterdam iid., p.336.

% Le lendemain, le Théatre de I'Euvre présentainéane ceuvre a Bruxelles. Lugné-Poe a eu aussi
une mauvaise critique dans une nouvelle revue natiemale,L’Aube: « Comment se fait-il que
L'Euvre (...) finisse aussi lamentablement avec désgs aussi nulles que celles-ci (...) alors que I'on
attend impatiemment et vainemérand ? » ; cité par J. Robichelbjd., p. 335.

% bid., p. 336.

% bid., p. 337.

" Lugné-Poe, « A propos de linutilité du théatrethéatre », ilMercure de France6 octobre 1896, p.
96-97. cité par D. Bablepp.cit., p. 165.
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du théatre était plutdt un art décoratif . I'espam@nique était au service de la
représentation de la dramaturgie littéraire. Tadteaélément devait seulement mettre
en valeur le texte proféré par I'acteur. Ainsi, @il introduisait un texte oriental, il
se concentrait sur une adaptation qui l'actualigitimposait aux acteurs une
récitation psalmodique : l'interprétation propre l@et dramaturgique littéraire. Il ne
tentait pas de transposer les éléments orientaenteguNabis lui apportaient ou qu'il
connaissait déja, pour changer lI'essence du thé&ae, il n'était pas un vrai
« artiste » du théatre, il ne pouvait pas « crédans le théatre.

Au fur et & mesure de I'évolution du Théatre de i@, de 1893 a 1897, les
écrivains symbolistes reconnaissaient I'imposd@ild’'un «théatre immatériel »
approprié uniguement a la résonance multiple déxtet Ils reniaient peu a peu leurs
doctrines antérieuré&. Cependant, la structure de la dramaturgie étaitlifiée

radicalement par les écrivains qui refusaient lesixdextrémes, symbolisme ou
naturalisme. lls se situaient au centre du « caurehaturalo-symboliste®. Bien

entendu, la mise se scéne de Lugné-Poe évolueanagi aers un théatre plus

conventionnel. Robichez le confirme :
Ainsi, de toutes les maniéres, a I'été de 1897ndws® termine la quatrieme saison de I'Euvre,
nous arrivons a la méme conclusion : le moment Eemdénu pour Lugné-Poe de s’effacer.

Evoluer, varier ses spectacles, décrocher I'ensegymboliste pour se mettre au godt du
jour*®

La difficulté de s’approprier le jeu traditionnel oriental

Dans cette perspective, nous pouvons comprendasian pour laquelle Lugné-Poe
se déguisait en samourai pour interpréter la tiagegonaisel Amour de Geishaen

1910. Robichez écrivait dans la biographie de Ltigoé :

Il représentait avec de Max et Suzanne Dedp@siour de Kesaidrame Iégendaire japonais
de Robert d’Humiére¥" Il soignait les décors et les costumes. Commeéait &in de temps

% J. Robichezl.e Symbolisme au théapmp.cit, p. 383.

% « Plutdt que de nous plier au schéma classique thgatre symboliste succéde au théatre natwralist
tel le nouveau roi au monarque défunt, nous nousnss fondés sur certaines particularités —
historiques et poétiques — des relations entre alangies naturaliste et symboliste pour proposer le
concept esthétique de « carrefour naturalo-symkobis>. J.-P. Sarrazac, « Présentation >Mise en
crise de la forme dramatique 1880-19Hiudes théatrales no 15-16, Louvain-la-Neuve 91997 cf.
I'article, « Au carrefour, 'Etranger », dans le mé ouvrage, p. 52-59.

190 3. Robichezl.e Symbolisme au théafmp.cit, p. 391.

191 Ce n'est pas une histoire originale écrite par ékol’Humiéres. C’est une vieille légende
dramatique japonaise qu'il a adaptée. Lugné-Poeiraidrnte récit oriental de d’Humiéres. C’était la
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ou il avait monté a la diable le petit acte chindéesLa Fleur palan enlevé¢avril 1896) !
Maintenant il convoquait un Japonais pour qu'illléia la couleur locale, il recherchait un
réalisme élégant et pittoresotfé.

Dans ce spectacle, nous remarquons que l'esthétigaetale était beaucoup plus
présente sur la scéne. Lugné-Poe prenait la macoéreentionnelle en imitant le réel
pour créer le décor et les costumes. Il transfdrieas signes suggestifs en traits
concrets du réel japonais. De cette maniére, laifgigtion scénique devenait plus
compréhensible en donnant clairement au spectiaeans et I'apparence de I'Orient
exotique. D’autre part, pour le jeu des acteurgnédPoe tendait a imiter le vrai jeu
nippon. Il avait méme invité un auteur de ce paydiriger le jeu pendant les
répétitions. Mais, il ne put s’habituer a la forendlu jeu nippon inadapté a des acteurs
occidentaux. Il s’est rappelé :

Ses indications nous enleverent tout élarcune de ses dimensions de gestes, d'attitudes, ne
correspondait aux noétres : il pouvait s’asseoir lsuipetit banc et n'étre pas ridicule ; nous,
nous étions tout de suite grotesqd&s.

Evidement, le caractéere irréel du jeu japonaigiestait en contradiction. Car le vrai
jeu japonais n’est jamais d’imiter les mouvemegels des hommes, mais seulement
les suggeérer, les styliser, et les schématiseillddies, la formule du jeu japonais est
conditionnée strictement par la tradition nippoehelle exige de I'acteur une identité
culturelle profonde. Bien que Lugné-Poe se déguwralaponais pour imiter le vrai
jeu japonais, son identité consciente et son icstiorporel déniaient cette culture a
laquelle il n'appartenait pas. C'est la raison pdaguelle Lugné-Poe se sentait
grotesque et concluait :

Un merveilleux mystére du Destin a voulu qu'au Jefmut soit a I'échelle de ses habitants ;

sans doute est-ce méme ce mystére qui provoquehbatement religieux des Occidentaux a
visiter le pays aussi bien qu'a manier, a carelesebibelots qui en proviennent. Le probléme

devient vulgaire et impossible dés linstant ouur&péen tente de s'introduire dans un

intérieur japonais ; méme circuler sur une routegj au japonais, se costumer, se maquiller
en Japonais*

Dans ce début du 2T siécle, la transmission des cultures orientalai &&quente

en Europe. Pour les Occidentaux, cette nouvelleevags cultures orientales suscitait

raison pour laquelle il lui avait demandé une pi&fe Lugné-Poel.a Parade — Sous les étoild3aris,
Gallimard, 1933, p. 252.

192 3. Robichezl.ugné-Poeop.cit, p. 153.
1931 ugné-Poela Parade — sous les étoiléRaris, Gallimard, 1933, p. 252.
1%bid., p. 253.
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une curiosité intense. Sujet rebattu par 'adminatt le spécialiste de I'exotisme, la
culture japonaise offrait des impressions convemities et entrainait des avis tres
divers. Lugné-Poe n’avait pas envie de suivre \&s divergents, il proposait son idée
particuliere en tendant a faire reconnaitre auxid@otaux ce qu’est le vrai japonais.
Il proposait :

Pour les Occidentaux, pour nous, il y a Japon gtdlaEn voulant éviter le Japon ressassé, le
Japon de convention, flt-ce avec toute la pacadtilleserment des Samourai, nous étions
forcés de tomber dans l'autre, le vra’-.

Pourtant, il se trompait dans le recours au théé&aditionnel de ce pays d'Orient. |l
imitait seulement l'aspect extérieur du théatreofas, mais il ne pouvait pas
approfondir sa recherche pour comprendre danseguit le Japonais transforme le
jeu d’acteur en irréalité, et comment accommodecaractere irréel a une mise en
scéne qui tendait & imiter le réel de ce pays quetiEn fait, il ne savait pas vraiment
ce qu'il appelait «le vrai » japonais. Finalemehts’avouait : « A la répétition de

Kesa, je compris dans quel impossible guépier nous étions fourvoyé¥ ».

Bien que Lugné-Poe ait eu beaucoup de difficultésaie manifesté beaucoup
d’'incompréhension a I'égard du jeu traditionnelgapis pendant les répétitions, il a
représenté tout de méme ce spectacle. En cons@guemacconnu un grand échec

gu’il notait avec irritation :

Tout nous entravait ou bien nous encombrions ©uts’énerva. Un soir. Alors que de Max
avait congriment poignardé Suzanne Després ada fdgs ronins, a travers le mur de papier,
tandis qu’elle, sincere, laissait pendre sa tétdettors du décor, un spectateur malavisé se mit
a ricaner. De Max se facha, et nous fit perdre dainutes a apostropher depuis I'avant —
scene le mal éduqué : « Vous riez, lui dit de Max en substance, « alors que neodgnne
mon ame ! » Le silence se fit, le rideau baissazaBuoe, dont la terrible posture s'était trop
prolongée du fait du petit speech de Max, s’étadinéuie...Je renoncai a la mise en scéne du
Japon et de ses ceuvres ; celle-ci m’avait tropécetile n'en demeurais pas fieY.

Nous remarquons que Lugné-Poe adoptait un procelSsuisation sans adaptation.

Dans un plagiat inhabile, les acteurs occidentaugégyuisaient en Japonais, croyant
innocemment s’approprier les secrets du jeu cogsetians ce pays. C’est la raison
pour la quelle le spectateur trouvait cela bizatréclatait de rire pendant le spectacle.

Apres cet échec, I'année suivante, Lugné-Poe smdouvers le conservatisme. Il

19 bid., p. 252.
1% pid., p. 253.
197 bid., p. 254.
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disait : « Je n’ai pas la prétention d'innover emigque ce soit [.]. Je ne voudrais

pas qu’on Vit 1a une tentative particulierementdiedf® ». Il rejetait le recours au

théatre traditionnel oriental. C’est pourquoi quaRdul Claudel lui proposa de
nouvelles idées pour modifier le jeu d'acteur etnfise en scene du théatre
conventionnel occidental, Lugné-Poe ne manifestabgucoup d'intéret. Il avait

perdu de sa radicalité.

Conclusion

Ayant ainsi précisé le recours aux éléments onientians la scéne symboliste, nous
pourrions conclure que, a cette époque, le camagental réside principalement
dans une expression purement extérieure : une tlgreaorientale rendue par
différentes expressions artistiques clairementangfiisées. Quant a la thématique,
pour monter le drame oriental, le metteur en scEu®rait la scene avec des signes
évocateurs de I'Orient et costumait les acteursdeotaux en Orientaux. Il tentait de
donner a I'espace théatral un air oriental corredpat au theme du drame, puisqu'’il
s’agissait de I'Orient. Quant & I'expression aidise, afin de s’opposer a une
représentation concréte, le metteur en scene sygtwoldait la scéne en remplacant
les vrais objets par difféerents éléments artissgueorteurs de signification
symbolique tels que peinture, décor, costume, Itenigtc. Avec les Nabis, Paul Fort
et Lugné-Poe reproduisaient ensemble le style stifjget dépouillé du théatre
oriental dans une hiérarchisation des arts qusddtisa primauté au texte. Malgré des
imperfections, ils inventaient tout de méme de mtleg formules de représentation

scénique marquantes dans I'histoire du théatre.

A vouloir rompre avec les conventions du naturadisies écrivains symbolistes en
vinrent a concevoir des formes de théatre radiel¢s que théatre sacre, théatre
idéaliste, théatre d'art, en se méfiant de I'actbumain. Utopie ou non ? Ces
différentes formes devinrent fondamentales damedherche ultérieure sur le théatre.

198 3. Robichezl.ugné-Poeop.cit, p. 153.

1991 es nouvelles idées de Claudel était inspiréefoptment par les théatres traditionnels de I'Qrien
D’autre part, ayant fait I'expérience du théatrelellerau en Allemagne, Claudel avait envie d’eartir
parti au théatre par lui-méme. Mais Lugné-Poe efygait et réalisait ses pieéces d’'une maniére plus
conventionnelle. René Farabet écrivait : « Ses It&gud’enthousiasme, le dramaturge les reporte
pendant un certain temps sur I'expérience théawdhellerau. L'insistance qu'il met a louer le
nouveau systeme scénique est certainement respantleaigné comme une dépréciation implicite du
travail parisien ». irCahiers Paul Claudel 5 correspondance avec Lugné-Paris, Gallimard, 1964,

p. 44.
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Nous allons voir que, corrélativement, ceux quitaignt pas vraiment disciples du
symbolisme, mais étaient en accord avec sa postitimaturaliste tels que Craig et
Meyerhold, réussiraient la ou les premiers avaigctioué. lls préconiseraient le
recours aux €éléments orientaux et pratiqueraietiveament les formules de jeu
d’acteur du théatre traditionnel oriental, en ctéde nouvelles conceptions de
I'esthétique théatrale pour le théatre occidenius essayerons de marquer les

étapes du recours a I'Orient dans la deuxiémeepdeticette étude.

Pendant toute cette période ou se cherche un ¢h&atrboliste et anti-naturaliste, les
éléments orientaux sont déja une référence appiéciour permettre au théatre
occidental de se modifier et de se repérer. A tealepratique scénique, les éléments
orientaux ont permis d’ouvrir & une nouvelle visoun théatre et de susciter l'intérét
des Occidentaux. Néanmoins, a cette époque, sitéate vraiment d'utiliser ces
éléments orientaux pour modifier le théatre, orraie & les inscrire dans son essence
méme : la dramaturgie. A ce point de la réflexiom,ne peut pas ignorer le parcours
de Paul Claudel. Celui-ci se réfere profondémentCaient dans sa création
dramaturgique littéraire et sa conception du jeattal. C'est donc a cet auteur que

nous consacrerons ce qui suit.
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Paul Claudel

Apparition d'un grand dramaturge-diplomate

En 1899, a cause de difficultés financiéres, Lugné-ferma son Theéatre de I'CEuvre
pour la premiére fois. Il se reposa et voyageajuende donner un nouvel essor a sa
carriere théatrale. Pendant une dizaine d’annéesprestige a Paris s’estompa. Il mit
en scene des spectacles qui n'eurent presque atgsore@ance. Il se fit un peu oublier
dans le domaine théatral. Mais jusqu’en 1912, Ltigoé donne encore la preuve de
son talent par le choix d’'un drame claudélien degael il connaitra un franc succes.

A propos de Claudel, il notera :

Dans une existence aussi bizarrement traverséanéadseulement au théatre, vu sous I'angle
de mes espoirs, quelle extraordinaire espérance, &ee éveillé au matin vers la quarantaine,
dans des textes de Claudel ! Gloire au plus hauiala la vie ! — (je me sens claudélien) qui
a certaines heures, vous offre dans la confiancgal@ d'un cceur heureux de tels
rebondissements en des heures difficiles. Je ptisnber dans une effroyable déche, jaurai
eu avant tout le monde a m’'efforcer de bien faire du Claudel par des acteurs !... il I'a dit
aussi, lui, et cela suffit & ma veine d’homme dithe '™

Monter la piecd.’Annonce faite a Mariequi suscitait un grand écho dans le public, a
été considéré comme une renaissance heureuse @ireTle I'GEuvre, et comme
I'apparition d’'un grand écrivain de théatre. Enttqu'écrivain symboliste inspiré par
Rimbaud et Mallarmé, quand il avait abordé la dramgge, Claudel ne tenait pas a
mettre en scene sa piece. Toutefois, la tentat@madtérialiser son drame littéraire
s'est de plus en plus fait sentir au cours de katwn. Pendant qu’il écrivait
I'Echangeil a « eu de temps en temps l'idée vague deite fauer»*'!, néanmoins
cette idée demeurait « fugace », il la gardait pouDurant cette période ou il congut
sa réalisation scénique, Claudel résidait aux #fais en mission diplomatique. Il y
découvrit un théatre chinois ou il avait «biennténtion d'aller faire des

expéditions™*® ». Et cette tradition scénique chinoise lui laissa ufuete

1191 ugné-PoeDerniére PirouetteParis, Sagittaire, 1946, p. 31.
11 p_ ClaudelMes idées sur le ThéatrParis, Gallimard, 1966, p. 23.

112) ettre de Claudel & Marcel Schwob du 22 avril 18&8%mpionMarcel Schwob et son temps
263 cité par G. Gadoffre, i@ahiers Paul Claudel 8 Claudel et I'Univers chinoRairs, Gallimard,
1968, p. 27.
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impression : « il n'y a rien de plus beau au moqde le théatre chinois. Quand on a

VU ¢a, on ne peut plus rien Vit ».

Pourtant, cette forte impression ne poussa pasd€llau approfondir la recherche
livresque sur la civilisation et la tradition ortate**. Il possédait sur I'Orient une

culture imprécise et romanesque qui nourrissaitisgpiration et le poussait a écrire.
Il appréciait I'Orient a travers une intuition plenénale, a travers sa propre
invention littéraire et sa vision subjective. Papport a d’autres écrivains, la mission

diplomatique permit a Claudel de s'imprégner lomgaget de la civilisation orientale.

A vingt-sept ans, Claudel partit pour la Chine. Mliahé estimait que ce séjour en
Chine était pour Claudel une maniere de manifestar mépris pour la modernité,
« une facon de hausser les épaufé3 Arrivé & Shanghai, il est impressionné par le
caractere ancien de la Chine. Il fait retour sismi@me : « J'ai la civilisation moderne
en horreur, et je m’y suis toujours senti étrang&ans cette attitude d’introspection,
il attendait ce qui arriverait dans cette vie éjgne en notant : « je suis comme un
homme qui va voir jouer sa propre piecE®l demeura quinze années pleines en
Chine, le plus long séjour de sa carriére diplogueti Comme en une sorte d’'odyssée
qui le ramenerait a lui-méme, il S’initiait et appait profondément I'Orient pour
devenir un homme, un diplomate et un écrivain. i€@f était évidemment devenu le
fond dans lequel il puisait la matiére de toutergation écrite ; la tradition scénique
orientale lui offrait une référence essentielle psa dramaturgie et ses idées sur le

théatre.

Imprégnation du monde oriental

Mallarmé et Maeterlinck, dans leurs ceuvres dramasigcherchaient, par une écriture
poétique, a traduire la réalité spirituelle, magsdésiraient pas que leur texte fat mis
en scene. Au contraire, Claudel ne se satisfgisaitd’écrits dramatiques simplement

destinés a la lecture. Influencé par I'ceuvre de MgggClaudel s’interrogeait :

13 Draprés Jules Renardpurnal du 7 mars 1895, Pléiade, p. 269 Cité par M. Liolfesthétique
dramatique de Paul ClauddParis, Armand Colin, 1971, p. 126.

114 « On peut faire confiance a Claudel quand il avquien partant pour Shanghai il n’avait aucun
“idée directe de I'Orient” : nous verrons qu’a ia fle son séjour en Chine ses connaissances lugssq
sur la civilisation chinoise sont encore incroyatat pauvres ». G. Gadoffrep.cit.,p. 25.

1155 MallarméCorrespondanc® 1896 Paris, Gallimard, 1983, p. 59.
118p_ ClaudelMémoires Improvisé$airs, Gallimard, 1954, p. 127.
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Est-il possible de créer un théatre de penséesPl®Bh peut maintenir le public devant un tel
spectacle, de quelle efficacité peut-il étre suRIC’est une idée bien ancienne chez moi et qui
se heurte dans mon esprit aux difficultés les ghaves. Je pense qu’un essai m'éclairerait et
je tAcherai de le faire un jour ou I'autre, mémegddes conditions médiocreg.

Questions fondamentales au moment de concevagplgsentation scénique. Afin de
trouver sa propre réponse, Claudel profite de sgous en Orient pour approfondir sa
connaissance du théatre chinois et y trouver dasesits pour établir une nouvelle
formule d’expression scéniqgue. Cependant, sa cesanaie de I'Orient ne touchait
pas uniquement au théatre ; son observation musdie@abordait des aspects trés
divers de la civilisation orientale, de la Chine dapon, des détails aux vues
d’ensemble. Il transformait tout objet autour de \"@a d'étranger en source

d’inspiration pour son écriture. Dans sa biograpkie Claudel, Marie-Anne

Lescourret s’en émerveille :

Temples, jardins, cocotiers, rizieres, anachoretejsans, nouilles, porc, pagodes,
banyans...sont les ingrédients de la description délienne de I'Extréme-Orient, dont
linventaire n'exclut pas les références champeamist les métaphores anthropocentriques.
[...] Il parcourt les fleuves et les chemins. Il p&aedans les temples, les monasteres, les
jardins, témoins de l'intense capacité de contetigriad’un peuple grouillanf...] Comme si
Claudel voulait saisir le phénoméne substantiddstaince et phénomeéne tout a la fois, et dans

cette attention au réel, a ce qui fait I'objet dmuinaine perception sensible, exprimer la

révérence de 'homme envers la création et son dwierdivine 118

A partir de 1895, I'Orient est donc devenu I'unsis themes principaux d’écriture. Il
publiait texte aprés texte dans diverses revudasipanes Nouvelle Revue, Revue de
Paris, Revue blanche, L'Occidétt En 1907, le Mercure de France réunissait ces
textes en publiant Connaissance de I'EstPar ces textes originaux, Claudel
permettait a lui-méme et aux Occidentaux d’affileer connaissance de I'Orient. Ce

recueil reflete également son émotion intime etdmsession récurrente de I'Orient.

Outre ce « phénomene substantiel », Claudel aveukai beaucoup apprécié Tao.
[...] Le Tao a eu beaucoup d'influence sur 8. A linverse de la philosophie

occidentale qui recherche la vérité absolue et iabtauidans I'univers, la philosophie

17p_ ClaudelMes idées sur le Théatrep. cit, p. 23.

118 M.-A. LescourretClaude| Paris, Flammarion, 2003, p. 150-151.
19bid., p. 148.

120 ClaudelMémoires Improvisé®p. cit, p. 144.
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taoiste propose a Claudel un univers fluctd@ntans lequel leYin et le Yan
s’introduisent pour assurer les éternelles transfions ; une dynamique du jeu des
principes opposés, étre et néant, masculin et fémptein et vide, etc. L&in et le
Yan ne relevent pas vraiment du systeme logique symdatigue de la pensée
occidentale, mais plutdt d’une logique de juxtaposiqui fait exister la contradiction
sans conflit. Une telle attitude d’intégration et disponibilité dans cet univers
enseigne a Claudel le jeu des contraires et l'itgmae du vide placé au cceur du
monde, éléments par lesquels il se libere d’'ungelasée contrainte par la tradition
philosophique occidentale, en diversifiant libreineses idées au gré des

circonstances :

Le Tao — disait-il — est une espece de glorificatio vide, une recommandation a I’homme de
toujours se trouver dans un état de disponibilaégite. Par exemple, le Tao nous dit que
’homme sage agit en n'agissant pas, qu'il gouvesmene gouvernant pas. Enfin, c’est plut6t
une attitude de disponibilité continuelle, de tactmijours d’'étre en état de simplicité et de
disponibilité & I'égard des circonstancés.

Nous remarquons que le Taoisme propose & Claudek unie 3% de « simplicité »

et de « disponibilité » qui conduit son esprit vansétat de sérénité. A la faveur de cet
état de sérénité, Claudel trouve la paix dans stmité et ne désire pas contréler ni
modifier cet univers dans lequel il est présennsAice pays inconnu ne provoque
plus d’angoisse ; il en vient a considérer sa Vigranger comme parfaitement
naturelle. Il y pratique l'agir « en n'agissant paset observe I'Orient en artiste,
intuitivement. De cette maniére, I'Orient se tramsfe en l'univers spirituel de
Claudel, atmosphére libératrice ou tout le vivamtute sous sa regle naturelle.

Comme le propose Lao Tseu :

Si pendant ce développement, des désirs surgissgidas contiendrais, en rappelant les étres
a la simplicité du sans-nom. La simplicité du seas engendre I'absence de désirs. Le sans-
désir crée la sérénité, et tout sous le Ciel sie g lui-mémée?*

S’'imprégnant de la civilisation orientale, Clauae! considére plus I'Orient comme

un pays inconnu dont I'image I'obséde, mais comenéelu qui suscite sa curiosité

121 « Claudel n'avait d'ailleurs pas attendu la finsdm séjour en Chine pour lireTao-Te king Grace
aux notes de lecture écrites de sa main et dag@83b, trouvées dans les archives de la Société Pa
Claudel, nous pouvons avoir la certitude qu’'il B#vdéja lu dés le début de son séjour en Chirt. ».
Gadoffre,op. cit, p. 286.

122 ClaudelMémoresimprovisésop. cit, p. 145.
123 En chinois, leTaosignifie la voie.
24| a0 TseuTao Te kingtrad. M. Conche, Paris, PUF, 2003, p. 209.
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inépuisable et son intérét renouvelé. A traversspiration du Taoisme, la complexité
et la contradiction ne sont plus des difficultés tgoublent la pensée de Claudel. Au

contraire, elles deviennent des sources inspiegimi nourrissent son imagination :

Evidemment, je suis forcé d’'exagérer et de sinwlifles imaginations qui provenues de
sources différentes ont un caractére complexeustesn contradictoire?

Etudes théologiques occidentales pour raisonner sur le monde oriental

Par ailleurs, les études théologiques Ilui offraieme méthode Iui permettant
d’associer, pour la connaissance de l'universpladligieuse avec le raisonnement
argumenté. Apres son arrivée en Chine, il connatpériode d’'inquiétude a cause des
incertitudes liées a sa vie vagabonde et son trasétique. Pendant cette période, il
se convertit au christianisme, en lisantSammede Saint Thomas qui fut pour lui
« extrémement utile & tous les points de Vi Srace a I'étude de Saint Thomas,
Claudel commencait a « prendre plaisir a la logicuesoir les choses s’exprimer
d'une maniére complétement rationnelle et raisoteidb». Au moyen de cette
logique cohérente, Claudel pouvait connaitre I'@ignon par I'émotion diffuse ou
'imagination délirante, mais par la raison idéatpge et l'intuition artistique. Car
pour étre un écrivain, « la raison et I'esprit dstidction jouent un réle dans I'art
comme partout ailleurs® ». Il observait ainsi méthodiquement I'extérieur et
I'intérieur de cette civilisation orientale, en déegrant la vérité sous I'apparence dans

I'ordre naturel, enfin révélé da@®nnaissance de I'EsHl disait :

Presque partout, danSonnaissancede I'Est, vous voyez que l'intelligence et la raison
interviennent. 1l ne s’agit pas de description patesimple, il s’agit d’'une connaissance et
d’une compréhensioff’

Incontestablement, Claudel est un croyant chréffenLa religion orientale, le

bouddhisme, n’est qu'un domaine qu’il cherche anadine. Cependant, cette doctrine

125p_Claudel, « Les Superstitions Chinoises %Finvres en proseParis, Gallimard, 1965, p. 1082.
126 « C'est pendant ces cing ans que j'ai lu et andai@ bout & l'autre les deux Sommes de saint
Thomas, qui m’'ont été extrémement utiles a toupdists de vue, soit au point de vue spirituelt aai
point de vue artistique, car elles m’ont formé geset m'ont donné un instrument extraordinairenn
pas seulement au point de vue rationnel, mais auot ple vue artistique ». P. Claudéliémoires
Improvisésop. cit, p. 121.

1271bid., p. 128.

2 |bid.

129 pid.

130 « Je me suis fait chrétien par obéissance enpénét, pour savoir ce qu’on attendait de moi, f&is
n'ai jamais eu I'idée de jouir de Dieu, d’en tirgre jouissance ou un plaisir quelconquébidl., p. 124.
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lui a enseigné « la communion monstrueuse » eirléhg, terme dont « les gens se
sont étonnés™3". Ceux-ci produisent des conflits avec sa croyarit@e peut les
résoudre. Ainsi, le proces du bouddhisme est engag€laudel dans l'articl€a et
la. Gilbert Gadoffre y retrouve : la conception clélighne du bouddhisme, « religion
du Néant érigée en absolu », notant que Claud& 8unque “parfaire le blasphéme
paien” en tournant le dos & la philosophie de é&tm. Alors, Claudel insiste : « pour
moi j'y trouve & l'idée de Néant ajoutée celle dmigsanceé® ». En fait, le
bouddhisme ne lintéresse pas spécialement, excepté son aspect artistique
comme il le note ci-dessous. L'expérience du boisidé qu’il a eue en Chine et
surtout en Inde lui répugne. Mais, au Japon, leddbisme suscite plus son intérét
parce que « le bouddhisme japonais est beaucospistique » et qu'« il S’y ajoute
une nuance de mélancolie paisible qui est asseyaiite 5>, Effectivement, Claudel
visite temples et pagodes simplement pour les ¢tenet pour explorer la dimension
artistigue des batiments et ceuvres inspirés pte ogtgion, et pas dans une attitude
de foi religieuse. Ainsi dans son teX@agodée™”, il retrace minutieusement ce qu'il a
vu de I'apparence extérieure : I'environnement,gess, la cérémonie, I'architecture,
les signes peints et les bouddhas, etc. Bien gaiildans un lieu religieux, tout cela
ne suscite en lui gu’'une émotion artistique, maisua appel religieux. Enfin, quand
il finit de décrire tout ce qu’il a observé, il adat ce texte par une phrase légére : « Je
n'ai pas autre chose a dire de la Pagode. Je Beceaiment on la homme ».
Gadoffre précise ainsi linfluence du bouddhismer sClaudel dans I'ceuvre

Connaissance de I'Est

Détaché de sa communauté et du rituel bouddhiguns, apports visibles avec une théologie
asiatique, I'ermite chinois de Connaissaded’Estest une image sur laquelle le poéte projette
un idéal de poeta vates contemplatif, isolé du requal sa mission, par les exigences d’'une
sensibilité cosmique, et retrouvant avec effortgestes de bienveillance qu’attend de lui une
humanité dérisoiré?’

131p_ ClaudelConnaissance de 'EsParis, Gallimard, 1974, p. 105.
132G, Gadoffre, p. cit, p. 294.

133p, ClaudelConnaissance de I'Esop. cit., Ibid.

134 p_ClaudelMémoires Improvisésp. cit, p. 146.

135 p. ClaudelConnaissance de I'Est, op. ¢ip. 29

136 bid., p. 33.

137 G. Gadoffrepp. cit, p. 300.
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De I'assimilation mentale de I'Orient & son intégration dans I'écriture

D’'une part, influencé par I'Occident, Claudel s'apgrie la théologie de Saint
Thomas et la philosophie d’'Aristote. Ceux-ci luindent acces a la « contemplation
intellectuelle » qui contribue & lui « maintenirtéte hors de I'eau’¥. D'autre part,
influencé par I'Orient, Claudel s’impregne longteangde la culture orientale, en
étudiant profondément les moeurs, la religion @hiéosophie orientales. Notamment,
le taoisme Ilui offre les moyens intellectuels daitér harmonieusement la
« complexité » et la « contradiction » présentessda monde entier ; « un état de
souplesse et de disponibilité & I'égard des cHd%esCes études de deux civilisations
différentes, opposées et contrastées, constituent dine étape décisive dans la

conception de I'ceuvre claudélienne.

Cette interaction multiculturelle, trouve sa comé&e dans l'intimité de Claudel.
D’abord, le premier contact avec le théatre chiratise immédiatement son regard
sur cette esthétique archaique et exotique. Adinitam « le plus beau au monde »,
Claudel tend de tout son cceur vers la culture dehiae, ses coutumes, ses peuples,
ses paysages, tous ses aspects matériels ou ingisatén bien ou mal. Il admire
beaucoup ce pays oriental et confie :

Cette Chine a I'état de friture perpétuelle, granie, désordonnée, anarchique, avec sa saleté
épique, ses mendiants, ses lépreux, toutes ses #ifjair, mais aussi avec cet enthousiasme
de vie et de mouvement, je I'ai absorbée d’un seup, je m'y suis plongé avec délices, avec
émerveillement, avec une approbation intégraleyr@objection a formuler ! Je m'y sentais
comme un poisson dans |'eat{4

Pourtant, cette admiration ardente mais sans resgue de tourner au préjugé et de
s’intégrer sans analyse dans son écriture. Heurearde le Taoisme lincite a

rechercher un esprit serein en se vidant de tagit démain, donc de tout préjuge.

Grace a cette attitude profonde de paix, sans,d&sis prévention, sans opposition au
monde oriental, Claudel peut vivre dans un étaklibt paisible, en acceptant cet
univers selon lequel « tout sous le Ciel se reglludméme ». Ensuite, la philosophie
d’Aristote et la théologie de Saint Thomas lui apprent a « voir les choses

s’exprimer d'une maniére complétement rationnellerasonnablé*’ ». Enfin, &

138 p_ ClaudelMémoire Improvisép. cit, p. 163.

1391bid., p. 145.

10p_ Claudel, « Chose de Chines »Huvres en proseParis, Gallimard, 1965, p. 1022.
141p_ ClaudelMémoires Improvisé®p. cit, p. 128.
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travers une contemplation apaisée et intellectuddlies I'intimité, Claudel connait
harmonieusement cet Orient original et naturefustsi se connait lu-méme. Comme

I’écrivait Marie-Anne Lescourret :

Il prend tant de soin a exercer la perspicacitésale regard qu’il en vient a se hommer
“Inspecteur de la Création” ou biehVérificateur de la Chose Présente”. C'est dire Qué
Connaissance de I'Estnnonce “La connaissance du temps”, ainsi quedarfaissance du
monde et de soi-mémé*?

Ce processus de « connaissance » devient égalemenbcessus d’écriture. En 1896,
I'année de son arrivée en Chine, Claudel comp@esBepos du septieme jogui est
une maniere d’explorer ce qu’il commence a compeed a apprendre de la Chine
et aussi de se sonder, d’interroger également sprit enspiré par saint Thomas.
« Alors, il y a beaucoup de ce mélange — disaitélla fois de mes études chinoises et
de mes études théologiques qui se trouvent tant due mal amalgamées dans le
drame dont vous parlZ ». Certes, I'écriture est sa maniére de saisigueastion
incompréhensible et d’enquéter pour trouver la tswiy « analysant les éléments
divers », comptant méthodiquement sur le « raismm@me argumenté ». Car « I'ceil ne
suffit point a ceci qui demande un tact plus suhiduir, c’est comprendre, et
comprendre, c’est comptet*$et il propose « avant de comprendre, [de] comnrence
par compter ». « Avant de comprendre, avant deirrgan la compréhension, il faut
commencer par analyser les éléments divéfs Ainsi, pour mieux connaitre I'Orient
et lui-méme, Claudel met les « éléments » de so @cidental et de I'exotisme
oriental en cause dans sa création dramatique, tapslle l'effet des deux
civilisations opposées se réflechit dans l'intrigliaction, les personnages et les
paroles : une facon avantageuse pour Claudel d@remaire vraiment I'essence des

choses.

Il est donc clair pour les connaisseurs que Clagtsit laissé inspirer par la culture
chinoise. Pour autant, sous le rapport de la toadiscénique orientale, a-t-elle
également influencé Claudel dans sa création digneaPLe Repos du septiéme jour
est la premiére piece gu’'a écrite Claudel, toutrégpé de la culture orientale. Nous

pourrions croire qu’il écrit sous le coup de I'adation pour la scene chinoise. Mais,

192 \.-A. Lescourretpp. cit, p. 152.

143p. ClaudelMémoires Improvisé®p. cit, p. 147.
1%4p_ ClaudelConnaissance de I'Esbp. cit, p. 69.
195p, ClaudelMémoires Improvisé®p. cit, p. 131.
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si I'on accepte les conclusions de Gilbert Gadoffes que Claudel met en ceuvre a

partir de son inspiration chinoise est seulemedait:.ce

La seule composante authentiquement chinoise efivi@sque duRepos du septiéme jour

c’est 'omniprésence agressive des morts, qui dénlaepiéce a la fois son sujet et son climat.
146

Nous ne pouvons pas dénier un certain aspect dagBts scéniques orientaux que
Claudel tente d'incorporer dans sa dramaturgie. sMalans ce début de
« connaissance », Claudel ne les emploie pas eactivement dans son théatre. De
ce point de vue, nous pourrions considérer quee aliicrétion est causée par un
manque d’expérience de la pratique théatrale. Uidfa attendre une vingtaine
d’années pour que Claudel ait pratiqué personnelene théatre, en collaborant
étroitement avec les metteurs en sé&ndlous pouvons voir ainsi « un retour offensif
de I'Orient dans le théatre claudélien : mais chitg, il ne s’agira plus de la Chine
mais du Japon. Et N6 japonais apprendra infiniment plus de choses wtdia du
Soulier de satiret deChristophe Colomigue le théatre de Chitié ».

Evidemment, une certaine recherche théorique codesacla relation entre I'Orient et
Claudel témoigne de la profonde influence de I'Gtrigur tous les aspects de sa vie.
Etant un écrivain symboliste, Claudel dédaignepfisdécadent de la modernité

occidentale. La Chine, pour lui, « est un paysemovertigineux, inextricable. La vie

196 G. Gadoffrepp. cit, p. 256.

4" Depuis longtemps, les nouvelles expressions seésigont toujours une question sérieuse qui
donne a réfléchir a Claudel. Aprés sa premiéreepiédnnonce faite a Mariemise en scéne par
Lugné-Poe, Claudel s'implique activement dans &tle pour découvrir un « théatre expérimental ».
Il donne diligemment des recommandations aux mestten scéne qui travaillent sur sa piéce et suit
minutieusement tout le travail théatral. L'annéévante, Claudel dirige personnellement la mise en
scene de la méme piece au théatre d’Hellerau. @epenl n'a pas encore véritablement intégré e je
expressif des théatres orientaux dans son tra®ail.il est alors plus impressionné par le travail d
Jaques-Dalcroze sur «le développement du syst@&nmausique vivante et plastique ». Claudel est
aussi subjugué par I'architecture du théatre détell qu’il considére comme « atelier fournissant a
I'artiste, par des moyens extrémement souplesastiglies, le matériel dont il a besoin ». Pourikem
en scene de sa piece, Claudel recourt aux « ressourouvelles :lumiére et architecture. Pas
d'accessoires, pas de peintures, pas de cartonnagesine recherche du pittoresque. Tout est
subordonné a l'interprétation dramatique ». Biefil goit satisfait de son travail, il est critiqugar
Serge Volkonski, qui estime le jeu « déficienth, « Paul Claudel et Hellerau im, A. Appia, Euvres
completes, tome IlIL’Age d’'Homme, 1988, p. 222. Sans doute, c’émour Claudel le début de
I'apprentissage de la matérialité scénique du thé&ie plus, sa rencontre avec Nijinsky nourrit sa
conception du réle du corps au théatre. Quandsitieéen Chine, bien que sa dramaturgie soit moins
marquée par les traditions orientales, il les premaivent pour référence essentielle dans sa rdeherc
d’'une nouvelle expression scénique.

198 G. Gadoffrepp. cit, p. 255.
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n'y a pas été atteinte par le mal moderne de lespi se considére lui-méme,
cherche le mieux et s'enseigne ses propres révétiesClaudel se nourrit de la
pensée taoiste, grace a elle, il s’acculture aidi@dret mene a bien le travail
d’assimilation d’une philosophie exotique : chadgdée ou chaque image offerte par
la Chine peut ainsi provoquer des réactions emehailx trajectoires imprévisibles.
Bien qu’elles soient incontrblables et abstraitaghéologie claudélienne lui permet
de raisonner en trouvant, au moins pour lui-méme, econnaissance satisfaisante et
rationnelle. L'école de pensée chinoise l'invite isonnement par analogie, aux
associations d’'images et a la culture de 'ambivade dans I'élaboration de son
ceuvre littéraire et théatrale. L’inspiration deriéht et le talent personnel permettent

a Claudel d’enrichir artistiquement son symbolisaegque constate Giséle Marie :

En un mot, du fait de sa puissante personnalité€stlI’épanouissement de ce que fut le
mouvement symboliste dans sa tentative d’élabarerauvel art poétique?

A la faveur de sa carriére diplomatique, Claudanpr contact avec des lieux trés
différents de cet univers. Il puise dans ses degrultures des connaissances sur
lesquelles il médite et il y trouve l'inspiratiorogr son ceuvre. Sa vision du monde

repose donc sur les diverses « connaissancesistéugssent tout son « étre » :

J'ai toujours été frappé par le fait que la corsemige proprement dite, c’est-a-dire la
perception de l'influence extérieure, soit par dfane des sens, soit par celui de l'intelligence,
n'était pas le résultat d’une faculté particuliereis de I'étre tout entier. [...] De méme, dans
la connaissance artistique, dans la connaissamstbi® comme cela est d'ailleurs prouvé

scientifiquement, derriére les sens proprement dis trouve la mémoire, se trouve

lintelligence, enfin tout I'étre en particuliertdstéressé>

La connaissance de I'Orient lui permet de frandhirfrontiere entre Occident et
Orient en amalgamant des éléments hybrides dacr®aton artistique. De méme, sa
lecture des classiques, de la tragédie grecquiesemodernes, Rimbaud et Mallarme,
lui apporte beaucoup pour I'écriture. En somme, ice®mbrables éléments qui
émanent de tout I'univers forment la richesse denassance de Claudel, fagonnent

son étre et s’integrent dans son ceuvre comme (et d&f lui-méme. C’est la raison

1993, Mallarmépp.cit, p. 59.
130G, Marie,le théatre symbolistéParis, A.-G. Nizet, 1973, p. 161.
131p_ ClaudelMémoires Improvisé®p. cit, p. 193.
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pour laquelle des ceuvres de Claudel émergent Hetoemt un caractere

d’« universalisme $°2

Sdrement, Claudel marque I'« épanouissement » dwvement symboliste. Dans son
parcours, il ne s’agit pas simplement de réforraedrbmaturgie littéraire, mais aussi
sa concrétisation scénique. Lorsque les tatonnemtknta mise en scene symboliste
la font entrer dans une impasse, il propose deeitmsvidées pour trouver la sortie. Si
I'admiration des théatres traditionnels en Orienétspppose une affinité culturelle, la
connaissance claudélienne de I'Orient est donase loui permet a Claudel de mieux
comprendre les traditions scéniques orientales di@fihspire pour nourrir ses idées
sur le théatre. Nous venons d’analyser I'avancé€ldadel dans sa connaissance de
I'Orient et d’examiner les éléments orientaux etcidentaux qui influencent
définitivement sa pensée. Dans les pages suivambes, allons étudier comment |l
appligue une conception inspirée de I'Orient, eppuyant sur la pratique scénique
symboliste ou anti-naturaliste, pour trouver unevatie expression thééatrale, ce qui

le fait sortir de cette impasse.

De la dramaturgie a la mise en scéne

Le propre de Claudel, qui le distingue des autoewains symbolistes, est son désir
de mettre en scene ses pieces. Bien que ce diésirfagace » au début de son travail
dramaturgique, jamais il ne disparait ; il fermeddéms son esprit. En 1912, grace a sa
premiére piece mise en sceh&nnonce faite a Marieau Théatre de I'Euvre, il peut
intervenir dans la pratique théatrale, ce qui sesdéfinitivement son enthousiasme

pour la recherche scénique. Il se confie a Gide :

Ces études scéniques, loin de me rebuter, m'irgénésau contraire extrémement. C’est
vraiment passionnant de travailler un geste, urerabte, une attitude et de voir tout cela
s'animer et prendre figur&?

A partir de cette expérience, Claudel n’était plus dramaturge qui se contentait
d’écrire un texte sur papier ; la mise en scéneseafe pieces I'occupait également
beaucoup. Préoccupé de l'interprétation donnédepanetteur en scene, il intervenait
activement dans la répétition en proposant de m@nimpérieuse sa propre

interprétation, en sorte que la mise en scenesgéak qu’il imaginait en écrivant.

152 C. Deshouliéred, e théatre au 20®siécle Paris, Bordas, 1989, p. 55.
133p_ ClaudelMes idées sur le Théatrep.cit, p. 33.
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Néanmoins, son intervention immodérée pouvait érgrale mécontentement du

metteur en scéne. Lugné-Poe se plaignait de Claudel

Il y eut des minutes fatigantes, irritantes ménmgsdue nous nous aperciimes que nous
n'avions pas I'entiére liberté de manceuvrer. —dttrguoi Paul Claudel nous I'e(t-il d’ailleurs
laissée ?... Nos tempéraments étaient aux antipeddsi est au moins doué d’'une sorte
d’intermittent génie le rendant & la fois insuppbte, inconfortable et magnifique >

Cette plainte n’était pas simplement un gémissenpemsonnel de Lugné-Poe a
propos de Claudel. Parallélement, elle signalaitxderoblemes du théatre a cette
épogue : I'incertitude sur la fonction du mettenrseene et le succés mitigé du théatre
symboliste. En ce qui concernait le premier, laemén scene n’était pas encore
considéréee comme une ceuvre dart a part entiefte, réétait encore que la
matérialisation de la dramaturgie littéraire. Ajdaifonction du metteur en scene était
empreinte d’'un profond respect pour le dramatusgacieuse d’interpréter fidélement
sa piéce. C’est-a-dire que le jeu, l'art du thé@tiasent essentiellement décidés par

I'écrivain et non par le metteur en scEhe

Ensuite, par rapport a la mise en scéne naturalistavait déja trouvé son objectif
principal — la reproduction du naturel —, la miseseene symboliste n’a pas encore
découvert objectivement le sien. La premiére feameetdu Théatre de I'(Euvre
révélait I'insatisfaction par rapport au théatrenbpliste qui aboutissait a une impasse.
La spécificité du théatre symboliste avait dispatuil fallait rétablir une nouvelle

134 | ugné-Poeperniére PirouetteParis, Sagittaire, 1946, p. 31.

135 Malgré l'intervention du metteur en scéne, le tteégeste au service du texte théatral. Le metaur
scéne ne peut pas laltérer. C'est la raison paquélle, Antoine définit ainsi le jeu de
l'acteur : « L'idéal absolu de I'acteur doit étre devenir un clavier, un instrument merveilleusemen
accordé dont l'auteur jouera a son gré. [...] Sildst demandé d’étre triste ou gai, il doit, potne &n

bon comédien au sens exact du mot, exprimer swpérent la tristesse ou la gaieté, sans apprécier
pourquoi ces sentiments lui sont demandés. Cetat €affaire de I'auteur qui reste seul responsabl
devant le spectateur ». Cité par D. Plasddatteur en effigieLausanne, L'age d’Homme, 1992, p. 29.
Selon cette conception, dans la représentationicgegrie jeu de I'acteur n’obéit pas vraiment au
metteur en sceéne, mais a I'écrivain qui est cachdoad de la représentation. L'appropriation du
pouvoir créateur du théatre par le metteur en sedhainsi mise en cause. Quelques années plys tard
apparait Copeau qui a conscience du danger d'wmmission trop aveugle a I'ceuvre écrite. Par la
suite, Dullin analyse aussi le partage des respdiiéa créatrices entre I'auteur et le metteuseéne.

Le metteur en scéne développe son pouvoir en aaguén authentique caractére d'artiste.P-L.
Mignon, Le théatre au 20'"siécle Paris, Gallimard, 1986, p. 136.

%6 En 1897, Lugné-Poe a déja décroché I'enseigne sljstd en faisant évoluer ses recherches sur le
théatre. Malgré I'abandon de la doctrine symbaliiggné-Poe insistait encore sur I'importance du
signe symbolique et le refus de I'imitation natigt@ dans la mise en scéne et se distinguait netiem
du théatre naturaliste.
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forme expressive d’anti-naturalisme corresponddiiti@al symboliste. C’est pour la

rechercher que Claudel intervenait dans la misscene.

Cependant, I'expression de la tradition scénigpenaise avait déja attiré le regard de
Lugné-Poe pour étre un élément constitutif de sherehe théatrale. Mais, parce qu'il
comprenait mal ce théatre exotique, il tatonnaitaledutissait & un éch&é. En
intervenant, Claudel apportait sa connaissanceoépptie des théatres orientaux aux
metteurs en scéne pour la pratique théatrale. |Blad, la recherche sur le théatre
symboliste se dégageait de la conception «idéahsSt proposée par Dujardin,
Mallarmé et Maeterlinck, en recherchant des sigagsaboliques plus concrets et
effectifs pour la mise en scéne. Donc, Claudekaoéilssait sur de nouvelles formes

scéniques en notant :

Il faudrait trouver un matériel non pas rigide coenfa toile collée sur des lattes, mais
plastique, Iéger et malléable tout en gardant tenéoqu’on lui donne. Il ne faut pas peindre,
mais sculpter en trompe I'cef?®

Plus tard, au tournant des années 20, Copeau alkaiicer encore plus loin dans une

conception renouvelée du théatre symboliste :

Je m'accommoderai mieux, pour ma part, des plugmsiabstractions classiques que de

toute superfétation objective, quelle que soitjlidars, sa tendance : réaliste, symbolique,

synthétique, etc. X

Le théatre occidental entreprenait donc une noeivedicherche appuyée sur la
référence aux théatres traditionnels en Orient.sD@n sens, en vue de savoir quel
apport des théatres orientaux Claudel offrait &atite occidental, il est nécessaire de
comprendre quelles sont les affinités de Claudekcdes théatres orientaux, quels
aspects des traditions scéniques orientales oritilmoé a l'inspiration de Claudel,

quels éléments orientaux ont été inscrits par @Ghdens la réalisation scénique de

ses piéces. Telles sont les questions fondamemfaéesous allons analyser a présent.

37 \/oir supra p. 27-30.

138D Bablet,Le décor de théatre de 1870 & 19P4ris, CNRS, 1965, p. 142.
1%9p_ ClaudelMes idées sur le Théatrep.cit.,p. 29.

1803, Copeau.es Registres du Vieux Colombiey Pairs, Gallimard, 1979, p. 382.
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Premiéres impressions produites par les théatres orientaux

Le théatre chinois avec lequel Claudel avait déjaue premier contact a New York
suscita immédiatement son inclination. Des l'aeivén Chine, a Shanghai, il le
fréquentait et lui consacrait un des poemegdanaissance de I'Est« Théatre »,
dans lequel il analysait ce qu”il avait vu et arda a propos du théatre chinois ; un
lieu établi avec « parade » et « pompe » ou lamécie évolue », la « légende se
raconte elle-méme », « la vision de la chose quséurévele dans un roulement de
tonnerre ». Une ambiance de « solennité », un espa@ant dans lequel tous les
participants s’engagent, ou n’existe pas de rideaamparable a ce voile qu’'est la
division du sommeil ». Chaque comédien se déguigeesonnage « sous le plumage
de son role, la téte coiffée d'or, la face cachmesde fard et le masque », sans rien
laisser voir de lui-méme. Tout le jeu scénique,nthet danse, est contrélé par le
« rythme » et la « mélopée générale » dirigés paorthestre par derriere », qui
«mesure les distances et regle les évolutionses Hivers instruments, des
« guitares », des « morceaux de bois », « une derbigle a pavillon de cuivre », les
«gongs » et les « cymbales », composent une nésenamultueuse, mais aussi
harmonique, en devenant le maitre « qui entrain@leatit le mouvement, qui reléve
d’un accent plus aigu le discours de I'acteur »jdtrant le role du chceur, la musique
répond a l'action et exprime les sentiments destapmurs en assourdissant leur
pensée « qui dans une sorte de sommeil ne vit guesdu spectacle qui lui est
présenté ». Dans ce théatre chinois, la musiqueetoré I'effet dramatique, et si elle

s'arréte, « les phantasmes scéniques [doivenigssipdr »-*

Telle est la premiére impression de Claudel suhéétre chinois. Il est clair que son
analyse, partant d’'une intuition initiale, ne pg#s encore inspirer sa pratique
théatrale. Mais, aprés quelgues années de séjdLiniar, Claudel, connaissant mieux
la civilisation chinoise, rumine sa perception dontle orientalll rédige le texteéSous

le signe du dragomjui nous rapporte ses réactions les plus préaagesujet de la

Chine sous différents aspects. |l observe sousutire axil le théatre chinois « si
curieux avec sa mimique stylisée, ses costumes,ésgehitions scéniques, ses
cothurnes, ses masques », et pense qu'il « est asssemblablement une adaptation

du Théatre Antique ». Le théatre Chinois exprimers&li un « trait commun a tout

81p_ ClaudelConnaissance de 'Esop.cit, p. 44.
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I'art chinois » d’'une maniére qui n'a pas «la waled’'une affirmation, mais
simplement d’une hypothése, d’'une propositidfi>Nous remarquons ainsi que, dans
le théatre chinois, Claudel a observé une extréplisation symbolique, qui réfléchit
la quintessence de I'art théatral et conserve iosrizaractéres du théatre archaique,

favorise un authentique théatre symboliste quritita réaliser.

Pour Claudel, un autre thééatre oriental, japoriai$y\6, ne marque pas la division
entre un drame et son public, cette «fissure ciioffi et de feu ». Le drame et le
public « entrent I'un dans l'autre » dans un esgpgese compose essentiellement de
deux parties : « le Chemin ou pont et 'Estrad®ans ce lieu du spectacle n’arrive
pas «quelque chose » de I'action dramatique, maguelqu'un » : « dieux »,
« héros », « fantbmes », « démons », évoqués paddtonation seche » produite par
le violent heurt entre les doigts et « les tambwidoubles en forme de sablier ». Ces
coups donnent « le rythme et le mouvement » enrigeit le spectacle accompagné
d’'une modulation de timbre de la « flite funebr®e.« longs hurlements poussés par
les musiciens » donnent «une étrange et dramatiqueession d’espace et
d’éloignement » en évoquant « un effort désespdmé, attestation douloureuse et

vague ».%3

Dans leNg, les acteurs n’incarnent pas un personnage drgmeatndividualisé en
jouant l'action du drame. Mais, ils représentent pgisonnage type : les choeurs-
musiciens, leWaki et le Shité Sur la scene, ils font entendre un concert deatdéb
dramatique ; « |&Vaki interroge, leShitérépond, le Chceur commente ». Le masque
du Shité un symbole qui rappelle le « Néant », établit urenceinte d'images et de
paroles » avec la musique. A l'aide du chceur, gse €harge de déployer le site
physigue et moral a sa place en une espéce de quialimpersonnelle », I8hité
représente « une vicissitude du drame somnambulige@ se transformant en un

« sentiment » présent pour le spectatébr.

En étudiant les théatres orientaux, Claudel redmieur jeu stylisé, de leur expression
non-naturelle et de leur musique polyphonique uogefimpression. Certains

caracteres, certaines techniques de I'expressiénicgee orientale correspondent a

182p_Claudel, « Sous le signes du dragon Eirvres en proséParis, Gallimard, 1965, p.1047.
183 p . ClaudelConnaissance de 'Esbp.cit, p. 197-199.

164 « Par un étonnant paradoxe, ce n'est plus lersentiqui est a l'intérieur de I'acteur, c’est l'aat
qui se met a l'intérieur du sentiment. Il est vraimhdevant nous I'acteur de sa propre pensée et le
témoin de sa propre expressionbid., p.201
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I'idéal du nouveau théatre symboliste : un théatétique qui s’éloigne de I'imitation
de la nature mais qui est aussi concret et lisinhethéatre qui réfléchit la culture
ancienne en exprimant l'authenticité de I'art. Dmmnceptions théatrales que le
metteur en scéne symboliste tend a réaliser ordt é& mises en ceuvre dans les
théatres orientaux. C’est la raison pour laquellau@el y voir un modeéle parfait

auquel se referer.

Matérialisation de la poétique

Claudel est essentiellement un poéte. Toute sorregeméme ['écriture théatrale,
s’exprime en poésie. Pour lui, la poésie « ne past exister sans I'émotion » ou

« sans un mouvement de I'ame qui régle celui deslgm»'®

Quand elle atteint la

perfection, la poésie « dégage des choses leunasgrire qui est de créatures de
Dieu et de témoignage & Diébi». Toute création artistique de Claudel vise & bien
saisir cette forme poétique et a recevoir son .effattant, dans son ceuvre dramatique,
il exprime son génie poétigue en modelant sa anéatur les caractéres du théatre
symboliste. Gisele Marie conclut sa recherche ssrdrames claudéliens en ces

termes :

En un mot, on retrouve dans tous ses drames ceacpitérise le théatre symboliste : épopée,
liturgie, incantation, métaphysique, sans excepmercertaine musicalit&’
Or Claudel ne se satisfait pas qu’un lecteur ls¢ seul son poeme dans le texte. Il
affirme que ses poémes dramatiques sont destitE€sc@ne, destinés a étre proféres

par les acteurs devant les spectateurs :

Le poeme épique est un spectacle, le poéme dramatisf une action. Une action confiée a
des acteurs. [...] Ah! Une seule voix ne suffisasispau poete, il lui fallait ce groupe
concertant sur la scéne, il fallait a une multittaféamée derriére lillusion quotidienne
d’absolu et de vérité sur cet exhaussement deatréteette espéce de sacrificé®!

Il aspire a partager son ceuvre artistique. Le drgmoer Claudel, est un «réve
dirigé »'* qui conduit lui-méme et le spectateur a l'arrigglan de « I'illusion
quotidienne d’absolu et de vérité », le monde wmti Ce faisant, il touche a

185p. Claudel, « Lettre & L’Abbé Bremond sur l'ingpion poétique », ifEuvres en proseParis,
Gallimard, 1965, p. 45.

1% bid., p. 49.

167 G. Marie, Le théatre symbolist@®aris, A.-G. Nizet, 1973, p. 166.

18 p_Claudel, « La Poésie est un Ayin (Euvres en proseParis, Gallimard, 1965, p. 53.

189 bid.
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'« essence pure » des choses qui est un témoignagdu a la divinité. Sur
I'« exhaussement de tréteaux » peut advenir Igiénmie dimension théatrale, il s'agit
de la matérialisation du poéme. Le paradoxe cansiehc a réaliser le caractere
poétique invisible par les objets matériels, vissbl un probléme irrésolu pour le
théatre symboliste. Alors, Claudel suggére une ckrih@ » pour maintenir le

caractére poétique du drame :

Ma doctrine poétique se résumerait dans le motadsagesse antiqué\'empéchez pas la
musique Laissez-la émaner toute seule. Arrangez-vous mpulelle émane. L'élément
essentiel de tout art, quel qu'il soit, nous I'agdtit, est le rapport. Ce rapport dans la poésie
est d’'idées, d'images, de sentiments et surtowgoms, le tout entrainé par un certain temps,
comme il est dans la peinture de couleurs et deedigdans la sculpture et dans l'architecture
de volumes et de proportions et dans la musiquaees et de mouvement?.

La poésie est I'essence de l'art claudélien. Claudkerit ce caractére dans tous les
domaines de sa création artistique, dans sa misec@&@me comme dans ses écrits
purement poétiques. De ce fait, la musicalité @stéd d’une mise en scene a caractere
poétique. Lire un poeme ne risque pas de l'altdrerlecteur recoit intuitivement le
dynamisme poétique que le poéte y a inscrit adatimm, ce qui laisse I'ceuvre intacte.
Par contre, au théatre, nous entendons le poémavers I'élocution de I'acteur. Le
poeme risque donc d’étre dénaturé. Pour montempigee de Claudel, le choix des
acteurs est capital. Lugné-Poe et Jean-Louis Barmm avaient parfaitement

conscience :

Pour interpréter Claudel, des acteurs trés paigicusont nécessairés.

Bondir surLe Soulier de satinle saisir a bras-le-corps, c'était aussi engager lutte serrée
avec toute la machine théatrale. Il fallait agragee troupe d’acteurs de taléff.

En fait, toutes les propositions de Claudel pounise en scéne de ses pieces ont pour
but de maintenir la musicalité du poeme sans fatiéselon sa « doctrine poétique ».

La premiére fois qué’annonce faite a Marieva étre interprétée sur scene, Claudel
précise ses intentions et ses exigences sur laéneagénérale de jouer ses drames, en

particulier sur le jeu de l'acteur :

1. Lamusiqueest plus importante que g=nsdu vers et le domine. 2. Ne pas chercher a la
maniére des gens du Théatre Francais a faire codygréoutes les nuances du texte et a faire
un sort a chaque mot, mais se placer dans un deldé&sprit que le texte ait I'air d’étre

10 bid., p. 55.
"1 ugné-PoeDerniére PirouetteParis, Sagittaire, 1946, p. 36.
172 3 -L. BarraultRéflexion sur le théatréaris, Levant, 1996, p. 158.
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I'expression obligée de la pensée du personnageomnent incarné. Eviter les mouvements
et expressions de physionomie inutil@en de plus beau et de plus tragique qu’une
immobilité compléte. Toujoursdttitude plutdt que legese. 4. Respecter mon vers qui est
I'unité respiratoire et émotive, et doit vous guidans la déclamation’

b

Méthodiquement, Claudel éclaire les principes afle permettre a [I'acteur
d’interpréter parfaitement ses piéces. Il exprimar&me temps sa prédilection pour
une expressivité théatrale proche de ce qu'il @antrefois dans le théatre chinois :
la musique prédominante, le jeu synthétisé, legmer@ge comme un caractére « un
moment incarné ». Depuis longtemps, Claudel portele, comme un germe,
'admiration pour le théatre chinois. Il se sentunellement en affinité avec son
expression scénique. Parallelement, pour que Uéilme de I'acteur fonctionne mieux,

Claudel étudie l'intonation de ses vers et remarque

Les études que jai faites m'ont déja appris beapcde choses, par exemple qu'il faut
accentuer sur la consonne et non pas sur la vogeltie’'on obtient plus d’effet en portant la
voix sur les toutes derniéres syllab&Bien articuler les consonnes. Ce sont les consoene

non pas les voyelles qui donnent I'énergie et tteté & la déclamatioh’

Les trois premiéres représentations de piéces éliendes’® seront interprétées selon
les mémes principes de diction. L’'auteur s’assumsi ajue son texte poétique sera
entendu exactement par le spectateur. Autant Clasgleassuré quand il dirige la
diction des acteurs, autant il s'inquiete de ladction de la gestique qu’il maitrise
mal : « Ce qui m’inquiéte encore, ce sont les gestar la ce n’est plus du tout ma
partie, [...] il fallait les étudier avec autant dersque les intonation$ ».Claudel se
met donc en apprentissage. Il intégre, il pratitpues les éléments qui l'intéressent
dans le théatre. En 1913, il réalise personnellérh&nnonce faite a Marieau
théatre d'Hellerau ou il recourt aux «ressourcesuvelles: la lumiere et
I'architecté”® ». Dans le travail d’Emile Jaques-Dalcroze, iltwola musique en des
corps humains devenue visible et vivante » ; ilbgarve qu'« entre le corps et la

musique il y a un élément commun qui est le mouvemene mesure commune qui

13p_ ClaudelMes idées sur le Théatrep.cit, p. 36.
4 bid., p. 37.
5 bid., p. 57.

178)ls s'agissent dé&’Annonce faite & Marieet L'Otage, monté par Lugné-Poe, EtEchange, monté
par Copeau.

Y7p_ ClaudelMes idées sur le Théatrep.cit, p. 37.
181d., « Paul Claudel sur Paul Claudelin A. Appia, Euvres complétes, tome,Ill’Age d’Homme,
1988, p. 224.
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est le temps, une expression commune qui estheng/s$’®. Egalement, la danse de
Nijinsky évoque pour lui une « possession du cpgrd’esprit et 'emploi de I'animal

par 'amé®® ». Toutes ces expériences enrichissantes favorisertherche scénique
de Claudel, et révelent ce qu'il apprécie le plde :rapport entre les éléments
musicaux et les données corporelles. C’est ains; glors qu’en 1921 Claudel réside
au Japon comme ambassadeur de France a Tokyot # gendant cinq ans le
spectateur attentif et émerveilf® » du théatre japonais pour I'explorer plus
profondément. Car le Japon, pour lui, est une «pammie de chanteurs et de

danseur€? ».

De la recherche du Né a sa mise en application

Comme le théatre symboliste, N que Claudel admire est un « art essentiellement
aristocratique » et ne satisfait qu’« un petit geu’amateurs cultivés ». Les livrets
du N6 sont un héritage des ancétres japonais ; ils tddeefiépoque féodale. lls sont

« profondément pénétrés d'un caractéere nationatebgieux » et gardent «un
caractére un peu ésotérigue ». Les acteurs sorgéshde donner a la représentation
de ces « drames sacrés » « une solennité et uaeenée de mystes ». Ces acteurs
sont originaires des familles « qui maintiennenpude des sieécles les traditions de
quatre écoles et qui s’entrainent a l'accomplissgmge leur office par un
recueillement de vingt-quatre heure¥3Une telle formation, exigeante et sévére,
quasi érémitique, de l'acteur déd, lui apporte une purification du mouvement

physique : « la lenteur du ge¥te», en particulier, impressionne Claudel.

N’existant ni dans le monde réel, ni dans l'autende surréel, la « lenteur du geste »
suspend notre spatio-temporalité en nous tenantre k& délégué de I'outre-monde et
celui de I'heure humaine ». Aucun geste n’est dlipex chaque geste a un sens, un
réle dans le message » qu’il s'agisse d’'une « @tiiom a notre volonté d’'une autre

volonté » ou d’'une « explication de la pensée jizstpuplus fine extrémité du détail

1791d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 40.

1801d., « Nijinsky», in Euvres en proseParis, Gallimard, 1965, p. 386.
1811d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 148.

1821d., Connaissance de I'Esbp.cit, p. 189.

1831d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 144.

8 bid., p. 146.
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digital »*%° 1l faut que nous contemplions minutieusement eiesgéement le geste
pour I'étudier, le suivre, le comprendre. En somleegeste n’est jamais une
improvisation de l'acteur et il reste lent pouirattle regard curieux du spectateur. Il
est la cristallisation de la sagesse ancestralengus enseigne une délicatesse de

gestique, en devenant le principe structurant delfgularité technique dN6:

Le Nb a pour principe de simplifier toutes les attitydde ralentir tous les mouvements,
comme Ss'ils s’accomplissaient dans un milieu plensg, ol les mouvements sont plus
difficiles et prennent une importance extérieure Ipar répétition constante et par la lenteur
qu'on met & les exécut&

L’acteur se forme ainsi en suivant ce principe. N@ est comme « une école de
mouvements dont chacun nous est donné au ralantidévelopper tout son sefis».

A propos de la dramaturgie du théatre japonaisydabestime que les livrets dND
sont « une forme sublime d’art dramatique qui smitla comparaison avec les plus
hautes tragédies grecqu&s ». Il considére aussi que le Kabuki «n'est pas
sans analogie avec le drame shakespée8tienil le comprend comme une « musique

dramatique » et explique :

C’est-a-dire employée par un dramaturge et nonupamusicien, ayant en vue non pas la
réalisation d'un tableau sonore, mais la secous$e teain a donner a notre émotion par un
moyen purement rythmique ou timbré, plus diregles brutal que la parofé’

Cette explication répond bien a la «doctrine »Qlaudel qui cherche un drame
musical dont la musicalité soit apportée esseatiaint par les sonorités du texte
méme. Ce qui relativise I'importance de la musiquehestrale, donnée dépendante,
pourtant utile. Nous remarquons que Claudel s’nespie la musicalité du théatre
japonais dans lequel le texte méme offre un rytnen timbre a la formulation
verbale de l'acteur soutenu par I'ambiance du chpelyphonique. Celui-ci, selon
Claudel, ne se compose pas seulement du chceurodgesmais aussi de celui des
instruments ou orchestré Le sens des paroles est moins capital que lacalii§i

harmonisée qui suscite intuitivement I'émotion @eidiiteur avant sa compréhension

85 1dem..
18 p_ClaudelCahier /v, in Journal Tome/, Paris, Gallimard, 1968, p. 562.

87 p_ Claudel, « Une promenade a travers la littéeajaponaise », inEuvres en proseParis,
Gallimard, 1965, p. 1165.

181d., « Adieu, Japon ! », ifEuvres en proséParis, Gallimard, 1965, p. 1153.
1891d., « Une promenade & travers la littérature japenajsnEuvres en prosdbid.
1991d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 123.

¥11bid., p. 146.
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du texté® Tous les éléments musicaux, la parole lyriquehknt, la voix, le coup de

tambour, le timbre du shamisen, participent a usemible scénique choral et
expressif que le dramaturge a déja mis en placs stam écriture. Car « sur le théatre
japonais le musicien lui-méme est un act&ls. C'est la raison pour laquelle la
musique est aussi partie intégrante du texte méams de théatre Japonais. Le
musicien, un acteur, joue donc un personnage ukique. Claudel nous en donne un

exemple :

L'atmosphére est chargée d’orage. Quelqu’un vi€nielque chose va arriver. C'est une de
ces circonstances ou en Europe tout un orchestwedrait a s'employer. Au Japon, il y a
simplement un petit homme jaune juché sur une dsstravec une minuscule tasse de thé a
c6té de lui et devant lui un formidable tambour Isguel son role est de taper. Je I'appelle le
préposé au tonnerre. Ce coup unique et caverngéxéré’abord a longs intervalles, puis plus
fort et plus précipité, jusqu’au moment ou I'apgian effroyable et attendue vient enfin nous

tordre les nerfs, suffit sans orchestre et santitipas a nous placer dans I'ambiance voulue.
194

Une technique simplifiée et signifiante qui n'engagu’un minimum d’éléments, le
musicien agissant et les coups rythmiques, appaonte efficacité remarquable a

I'expression théatrale dont Claudel sent la vagsunbolique et la poésie.

Hormis le poéme et la musique, Claudel remarquerengn élément singulier de la
musicalité duNO: « le cri, la réverbération jusqu’'au personnagel’dmotion qu'il
produit ». Le cri, comme un timbre d’instrument gmemalisé, émis par l'acteur-
musicien, manifeste I'nétérogénéité affective faie« rire, sanglot, grommellement,
protestation, invective, coups de fouet, toutes téactions d'une sensibilité
directement attaquée’S® Cette modalité vocale est trés efficace dandlde Elle
inspire donc Claudel pour la réalisationldure de Christophe Colompour lequel il

fait cette proposition :

La scene dominante est celle de la tempéte : Vesstis charges doivent étre trés rapides, dans
un ensemble furieux et court, la premiére baséerséclat de rire dément : il arrive ! il arrive !
il arrive ! des appels non chantés et au milieenipercant de femme folle, une vitre qui vole
en éclats et peut-étre un coup de canon. Puisclande charge basée sur des sanglots de

192 « Si ma connaissance du japonais était suffisgmtsens que j'aurais beaucoup de choses & dire de
la déclamation des acteurs, de ce vers long stiwi gers court qui parait constituer toute la prdiso

du N6, et qui donne au récit ce caractére de délibératimine proposition que I'on avance incompléte
et qu'on achéve aprés coup, comme si la paroleésaat pour laisser a la pensée le temps de passer
devant »ld., Connaissance de I'Esbp.cit, p. 203.

1931d., Mes idées sur le Théafrep.cit, p. 124.

% bid., p. 123.

19bid., p. 146.
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désespoir avec a I'étage au-dessus le cri : awppsrinaux pompes ! aux pompes ! Puis le
silence et les foules légéres des ombres indiepoassées sur I'écran par un vent rapide et
muet. En général il faut que toute l'allure de ilace soit trés rapide — et que méme quand la
musique se tait elle soit présente, elle marquadeet s'échappe en courtes réflexitfis.

Nous observons que Claudel tend a pousser l'internki drame au moyen d’une
totalité rythmique, menée par une musique graduelie agressive et précipitée.
D’une part, la réduplication de paroles, commemésnes notes, produit des sonorités
rythmiques, d’autre part, le cri forme une tonaléfective. Tous ces éléments
musicaux résonnent ainsi réciproquement en exptitaaforce affective intense du

drame.

A proprement parler, Christophe Colomb est le peusonnage du drame : « Au fond
ce Christophe Colomb — dit Claudel — c’est a pets gProméthée. Un homme seul
avec toutes les voix de la mer, du ciel et de lreaautour du IdP" ». « Tout le
drame, en un mot, c'est Christophe Colomb, au cdunse vingtaine d’épisodes, en
proie & sa sublime vocatibfi ». Ceci nous permet de supposer que, tarisivre de
Christophe Colomple protagoniste ressemble &hité un héros tragique dNo ; les
personnages secondaires et les choeurs deviennemtecde Waki et les acteurs-
musiciens. Tous s’engagent dans un débat dialectigu le mérite de Christophe
Colomb. Pour les spectateurs, I'idée centrale rpast transmise principalement par
les dialogues des personnages que les acteursgmifidmais par les jeux choraux que
les acteurs exécutent selon la conception de Clakwdgest 1a ce que jappelle le
Chceur. [...] Entre la foule muette et le drame quiéeeloppe sur la scene, il y avait
besoin d’une voix, d'un truchement officiellemennstitué®® ». Cette structure
dramaturgique s’apparente Hd dont Claudel s’inspire plus ou moins. C’est |soai
pour laquelle Claudel cherche une forme musicaleok@rence avec son poéme pour
favoriser une imbrication du texte chanté et padéyme dans le théatre japonais. |l

s’interroge et écrit donc au musicien, Darius Miltia

Je crois qu'il y a une soudure a chercher entpatale et le chant. De méme que j'ai montré
gue tout est poésie et que des choses les plussbeaiskes plus grossiéres aux paroles les plus
sublimes il y a suite et continuité, de méme ildiait ajouter & ce domaine de I'expression
parlée celui de la musique, et que tout parte dmen@nd et naisse I'un de I'autre, sentiments,

1% p_ Claudel,Cahiers Paul Claudel 3 Correspondance Paul Claudddarius Milhaud Paris,
Gallimard, 1961, p. 88.

97 bid., p. 85.
198 bid., p. 306.
1991dem.
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bruits, paroles, chant, cri et musique, tantotésant, tantdt s’enlevant la place. Ne trouvez-

vous pas que c’est une idée grandiose ? Tout ieodsiétre musique et tout ne peut pas étre

parole?®

Effectivement, cette question du rapport du poéntede la musique est
essentiellement I'enjeu de la recherche dramatitpu€laudel. Il confie : « Au cours
de ma carriere d’auteur dramatique, souvent lelenad de I'union du drame et de la
musique, de la parole et de la note, s’est impaséiccomme a bien d’autres de mes
prédécesseurs des pays les plus divers et deseptasuplus éloigné®s ». Claudel
éprouve une admiration profonde pour la musiquéndétre japonais qui lui offre un
modele parfait de « soudure » entre la parole ehémt, et lui précise la différence
entre la musique de concert et la « musique drgoif ». Il comprend bien que
cette « musique dramatique » n’est pas composéegooompagner la récitation du
poeme, mais qu’elle « soude » texte et musiqueréant un rapport indissociable,
une unité spécifique. C’est ainsi que le dramatuhg® 6 assumait la musicalité du
texte en l'inscrivant dans la musique traditioneféfl Bien que le talent littéraire de
Claudel lui permette une écriture poétiqgue musjdhtegrette de n’avoir pas assez de
capacité musicale pour composer la musique conveaason propre poém¥'.
Heureusement, la collaboration avec Milhaud, avat @audel est « depuis de
longues années dans une intimité étroite d'idéedeesentiments® », remédie a ce
manque de capacité musicale de Claudel, et le estutians sa recherche sur le

rapport de son poeme et de la musique.

20bid., p. 86.
211d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 118.
292 \/oir note 81.

23| e texte duNd comporte des signes d'inflexion, sorte de notatimlimentaire, marqués a la droite
du texte pour passer au chant ; c’est ce qu’onlepfushi-hakasefif#i+1-. Le texte est destiné a étre
chanté certainement en accord avec la musiqueitracielle. Donc, le dramaturge doit écrire sondext
en respectant un certain ordre musical qui le dmilus strictement a des formes littéraires
particulieres Kyokusetsuififi. Ces formes sont a la fois littéraires et musal&est la raison pour
laguelle nous pouvons confirmer qu’il existe unacagére indissociable entre le texte et la musique d
No, et que, si I'on peut dire, la musique est le tax@me.cf, N. Péri,Le théatre N, Paris, Ecole
francaise d’Extréme-Orient, 2004, p. 27. et p. @%st aussi la raison pour laquelle, du passé a
aujourd’hui, quand nous tentons de moderniser adapter le texte ddo, il faut bien comprendre sa
composition musicale. Dans les autres théatreatarig, nous pouvons trouver ce méme caractere.

204 « Si j'avais & recommencer ma vie j'écrirais md@me la musique de mes drames congue non pas
en musicien mais en dramaturge, ce qui est esbement différent ». P. ClaudeCahiers Paul
Claudel 6 Claudel homme de théatRaris, Gallimard, 1966, p. 150.

2%1d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 126.
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DansLe Livre de Christophe ColomElaudel recherche profondément avec Milhaud
a mettre en ceuvre linspiration puisée dans lette§aponais. lls entendent que la
musique de ce drame soit « essentiellement draneaf’. Afin de réaliser ce but,
Claudel analyse la musique wagnérienne pour landistr de celle du théatre
japonais. Selon Claudel, Wagner n’a pas vraimenivi la solution pour le rapport

entre le texte et la musique :

En réalité le drame de Wagner, c’est une immensgbgnie dont les véritables personnages
sont les leitmotive et ou les acteurs humains efinennent, en général assez laborieusement,
que pour expliquer ou I'on en est, ce qui s'esspase qui se passe et ce qui va se passer. La
bouche humaine qui s’ouvre et se referme y a beguomwins d'importance que celles, en
argent, de la flite et, en or, de la trompettelaets I'écroulement continuel des superpositions
harmoniques ou se complait le grand artiste, elpadait completement. Il n'y a plus
personne. Il n'y a plus qu’un simulacre submergéajudes geste$’’

Selon Claudel, dans le drame wagnérien, le texté pa chanté par les acteurs n’est
gu’une donnée auxiliaire pour aider les spectatawsmprendre intellectuellement le
contenu signifiant de la musique. D’'une part, letdeévite I'extréme abstraction
musicale, d’autre part il renforce l'effet affectifiscité par la symphonie. Tous les
éléments sonores assument une fonction claireéedrichisée. Les voix humaines sont
moins utiles que les instruments orchestraux. Hrs@guence, la représentation du
drame wagnérien est effectivement accomplie paimirense symphonie ». Claudel
va jusqu’a affirmer que « I'erreur de Wagner addéne pas créer de gradations entre
la réalité et I'état lyrique, de placer d’embléadlame par I'enchantement des timbres
amalgamés au sein d’'une espéce d’atmosphere mareai tout se passe comme en
réve® ». Au contraire, la musique du théatre japonaisesime le « fil du récit3°

qui se lie au texte parlé et chanté par les act®uisciens, en formant une intégralité
musicale dans laquelle la voix humaine tient unacel prépondérante. Elle ne
transmet pas seulement un texte, mais aussi trddsiemotions en forme musicale.
Claudel observe minutieusement cette fonction diégrdans le concert du thééatre
japonais :

A leur concert viennent souvent s’ajouter de lohgdements poussés par les musiciens sur
deux notes, I'une grave et l'autre aiguBou-kou, hou-kouCela donne une étrange et
dramatique impression d’espace et d’éloignememtnge les voix de la campagne pendant la

2%%1d., Cahiers Paul Claudel 3 Correspondance Paul ClaudBlarius Milhaud op.cit, p. 88.
271d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 121.

2% bid., p. 116.

2Ibid., p. 124.
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nuit, les appels informes de la nature, ou encéest de cri de I'animal qui se travaille
obscurément vers le mot, la poussée sans cesse décla voix, un effort désespéré, une
attestation douloureuse et vagife.

La voix humaine n’apporte pas seulement le texte,peut aussi étre transformée en
une donnée signifiante qui traduit une forte émmticCelle-ci qui survient
inopinément au-dela du texte permet au spectatewedtir intuitivement I'émotion
suscitée, et aussi de reprendre conscience enménsdlectuellement ce qu’elle peut
signifier par rapport au drame. Elle crée une disteentre le drame et le spectateur en
évitant un état hypnotique, et a la fois une atrhesp impressionnante en faisant

sentir 'émotion. C’est pourquoi au cours du speetaClaudel fait cette constatation :

Quand nous sommes empoignés par le drame, nhousesregonnaissants a cet anonyme qui
pousse des cris a notre place et qui veut biehager d’exprimer nos sentiments par quelque
chose de moins conventionnel que des applaudissemenles siffleté™*

Nous observons que le rapport entre la musique etoix humaine n’est plus le

mélange de I'une avec l'autre. Elles sont une uquéexprime tantot le texte, qui

permet au spectateur de comprendre intellectuelienentot la musique qui suscite
I’émotion intuitive du spectateur. La musique astisk le texte méme ou inversement.
Claudel dit ainsi :

Ainsi comprise la musique n'a pas pour objet detestu et de souligner les paroles, mais
souvent de les précéder et de les provoquer, téiné I'expression par le sentiment, de
dessiner la phrase en nous laissant le soin deekar?'?

Ces fonctions musicales que Claudel observe datig#dre japonais sont distinctes
de celles du drame wagnérien. Elles influencenfiopidement la création musicale du

Livre de Christophe Colomd propos duquel Claudel résume ce qu'’il veut neontr

Nous avons voulu montrer comment I'ame arrive pg@e@d a la musique, comment la phrase
jaillit du rythme, la flamme du feu, la mélodie e parole, la poésie de la réalité la plus
grossiere et comment tous les moyens de I'expnessioore depuis le discours et le dialogue
soutenus par de simples batteries jusqu'a I'éraptie toutes les richesses vocales et
orchestrales se réunissent en un seul torrentaslaivers et ininterrompu. Nous avons voulu

montrer la musique non seulement a I'état de =#adis, mais a I'état naissant, quand elle

jaillit peu & peu d’un sentiment violent et profofid

2101d., Connaissance de I'Esbp.cit, p. 199.
211d., Mes idées sur le Théatrep.cit, p. 124.
212 |pid.

B bid., p.116.
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Un théatre de spiritualité

A la différence du théatre occidental, le spectatléN6é ne cherche pas a mettre en
scene un texte dans une interprétation élaboréaipanetteur en scéne autorisé a
revisiter le drame selon son propre point de vureefet, les choix de mise en scéne
sont d’inscrire une fois pour toute dans I'écritaéme du drame. Quels que soient le
drame et le metteur en scene, la représentatidwddiiexécute éternellement dans la
méme formulation extrémement stricte et identique g régle sur la tradition

séculaire relayée par les maitres. Tous les élé&mkmnés s’integrent dans une unité
expressive et visent a traduire une eémotion intelases le théatre. Les spectateurs et
les acteurs sont imprégnés d’une commune émotiggésee par le drame. Claudel

commente ainsi ce fait :

De méme le N6 est moins un drame qu’une situati@mdtique érigée en une espéce de
monument a demi immobile, livrée a la contemplatihn spectateur et commentée par le
choeur. Chaque geste, chaque intonation est régtde ptuel le plus étroit. C’est une espéce
de représentation cérémoniale des émotions humaihes

A Tinstar d’'une cérémonie religieuse, «IN® a un caractére rituel et satré qui
procede de son lien inhérent avec le bouddhismige @aigion, étroitement liée avec
la vie du peuple nippon et la formation de sa caltfiournit peut-étrg®au N6 un
caractére de mystere que Claudel suppose et comsiidosophiquement dans ce

dialogue entre le Poéte et le Shamisen :

Le Shamisen — Il y a dans toute beauté un élénemtistesse, c’est la mort qui est 13, il y a
des larmes a regarder fleurir en nous ce qu'ibg anortel !

Le Poéte — Jai ressenti cela au Japon mieux queubaailleurs : 'amére paix du paradis
bouddhiste qui n'est peut-étre pas treés loin defée le sentiment d’'un danger toujours
présent, d'une attention a jeun, l'oreille tendue.

Le Shamisen — cette atmosphére des jours de trerabtede terre quand pas une feuille ne
remue, ainsi I'acteur de né qui regarde et ne repaseun cil.

241d., « Une promenade & travers la littérature japenajsnEuvres en prose, op.Gip.1165.

#1%1d., Cahier 7V, in Journal Tomd , Paris, Gallimard, 1968, p. 574.

216 « Le role si important que joue le bouddhisme das$ 6 et son influence indéniable sur cet art ont
fait supposer a quelgues-uns que le sens attritngétarme par la philosophie bouddhique fournirait
peut-étre la clef du mystéi@'était peu vraisemblable et I'événement I'a proyagicune lumiére n'est
sortie de cette étude ». N. Pém, théatre M, Paris, Ecole francaise d’Extréme-Orient, 20083%.
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Le Poete — oui, c’est bien cette ambiance de nwstiéer terreur, ce silence sinistre qui
enveloppe les nd, quand le tambour magique colqua commence a battre et qu'on entend
sangloter quelqu’un d’abstréit’

En vérité, 1eN6 est établi sur la base de I'esthétique bouddhitida.transforme en
une représentation artistique dont la forme suggeeictablement son essence : la
doctrine. Paradoxalement, puisque Claudel exédeuedhisme dont la doctrine fait
large place au mystére et a la terreur, comment-ip@amirer dans leNd cette
esthétique marquée par la terreur mystique ? Nousgms avancer un élément de
réponse convenable que Claudel lui-méme nous peapts mélancolie paisible.
Effectivement, dan8/1émoires Improvisésl dit clairement que le Nippon ajoute au
bouddhisme « une nuance de mélancolie paisibleesfuassez attrayaAt®».Selon
Claudel, c’est ce caractere qui éléve le bouddhigmpenais jusqu’a un niveau
artistigue remarquable. Dans le dialogue entreoktdet le Shamisen, il estime que le
paradis bouddhique n’est pas un lieu qui permeté&augs des justes de jouir de la
béatitude éternelle puisque le danger de I'enfésive avec la paix du paradis. Ceci
incite le Nippon a une continuelle vigilance etrée dristesse. Quand le Japonais tend
a transformer le bouddhisme en un modéle esthétilgrenserve de cet état d’ame un
élément essentiel qui se matérialise en une créatictique. Le procédé artistique de
transformation sauvegarde cette mélancolie. Mag, |p fonction artistique, la
mélancolie n’est plus dans ce cas une émotion ivégatle a été transfigurée par I'art
en contribuant a enrichir I'ceuvre concréte que npasvons admirer en toute
quiétude. C’est la raison pour laquelle, quand @huegarde la représentation M@,
I'ambiance de terreur mystique et de mélancoliéergéne plus du tout, mais suscite
son admiration. D’ailleurs, comme le bouddhismelaseligion principale du peuple
japonais, tous les domaines culturels au Japon é&ademment influencés par sa
doctrine et son esthétique. Ce caractere de méiammaisible que Claudel saisit et
apprécie est aussi visible et sensible dans teugdmaines de la civilisation nipponne.
C’est vraiment I'impression de Claudel sur le Japbren qu’il semble mystique et
mélancolique, il n’engendre ni peur ni désespoiesCdonc le lieu qu'il choisit pour

y cacher 'Ange Gardien de Prouheze :

« Le Globe sur I'écran tourne encore. On vapparaitred I'horizon le groupe des Tles du
Japon.

27p, Claudel, « Le Poéte et le shamisein (Euvres en prosep.cit, p. 829.
2181d., Mémoires Improvisésp.cit, p. 146.
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Quelles sont ces Tles la-bas pareilles a des nuagesbiles et que leur forme, leurs clefs,
leurs entailles, leurs gorges, rendent pareillesled instruments de musique pour un
mystérieux concert a la fois assemblés et disj@nts

J'entends la Mer sans fin qui brise sur ces rivagesels !
Prés d’'un poteau planté dans la gréve je vois calies de pierre qui monte.
Les nuages lents a s’écarter, le rideau des pluies,

Permettent a peine de distinguer de temps en tdegmontagnes atramenteuses, une cascade
aux arbres mélancoliques, le repli de noires fosétdesquelles tout a coup s’arréte un rayon
accusateur !

A la torche de la lune répond le reflet des feuxtsmains et le tambour sous un toit de paille
s'unit a la flGte percante.

Que signifient aussi par moments ces nuages desftmu tout disparait ? I'or inoui de cette
consommation annuelle avant que la neige descende ?

Par-dessus les montagnes et les foréts il y aamdghnge blanc qui regarde la mer.

La grandelle du Japon peu & peu s’anime et prend la forme demes Gardiens en armure
sombre que I'on voit & Nard®

Nous remarquons que, dans I'admiration de Claudel e Japon, le caractére de
mystere est omniprésent. Ou plus justement, Claapksicoit que, par I'influence du
bouddhisme, un air de mystere entoure généralelmentture du peuple japonais qui
ouvre a la contemplation. Le mystére est devenupare du fond de la mentalité
nipponne en s’exprimant dans la philosophie, laucel Le Japonais ne I'approfondit
pas pour le dévoiler en trouvant la vérité. Camigstere au Japon est déja la vérité
méme du monde naturel. Ainsi, pour mieux conn@grenystere, le Nippon est moins
intéressé par I'apparence extérieure. Il prend @r des réalités spirituelles en vue de
trouver l'essence permanente des choses elles-mé@iest pourquoi, il prend
souvent du temps pour méditer, spéculer et réfléshicultivant une attitude paisible,
et il éleve et transforme le mystére en une esphétreligieuse et culturelle. Voila ce

que Claudel conclut précisément de son analysadiciere japonais :

Le surnaturel au japon n’est donc nullement autiese que la nature, il est littéralement la
surnature, cette région d’authenticité supériedréedait brut est transféré dans le domaine de
la signification. Il n’en contredit pas les loi$,en souligne le mysterélout le but de la

2191d., Le Soulier de satin version intégraRaris, Gallimard, 1997, p. 261.
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religion est de placer I'esprit dans une attitudlmunhilité et de silence au regard des choses
permanentes. C'est ainsi que le patriotisme jajgonsa parait surtout un état de communion
avec le pays, un recueillement pénétré devangladiqu'il nous présent&?®

Sans doute, le bouddhisme enrichit-il profondént@rdulture japonaise qui exprime
artistiguement la doctrine bouddhique en créanpregpre esthétique que Claudel
admire. De la sorte, si Claudel répugne au bouduhide la Chine et de I'Inde, peut-
étre a-t-il une prédilection pour le bouddhismeojsgis. Ce que laisse entendre
Bernard Hue :

Si Claudel abhorre le bouddhisme, dans lequeldbdére mainte affinité avec le quiétisme, il
ne résiste pas toujours a l'attrait d’'un certairstitysme oriental qui est au caeur méme de ce
qu'il appellera 'enchantement japonafs.

Par ailleurs, au Japon, Claudel peut trouver utre aaison d’admirer le bouddhisme.
En particulier, dans Idl§, il expérimente un théatre qui ne représente phgsaction
dramatique, mais une analogie avec un rituel saewdemment, celle-ci nous
rappelle la recherche du théatre symboliste quiosepau théatre une fonction
religieuse pour combler I'aspiration spirituelleini, en tant qu’écrivain symboliste,
Claudel s’intéresse vivement a ce caractere japogai souligne le mystere en
estimant fort I'esprit. De méme, tous les arts oipp expriment généralement ce
caractére. Claudel ne s'intéresse pas seulemeNbamais aussi a la cérémonie du
Thé, a I'art d'ornementation du jardin, a la poékepeinture, etc. Tout compte fait, le
procédé de formation des arts japonais est, popelple japonais, une école pour

affiner I'esprit et développer les capacités sapiies :

Comment s’étonner qu'a une telle école I'espritojagis ait développé certaines de ses
qualités les plus essentielles, par exemple ldtiade patience et d'attentior.?.] Rien n'est
plus simple en apparence que de préparer du tluépeal du feu, verser de l'eau; [...] ame
végétale de ce sol brilafit.

Connaissant profondément la culture japonaise, delane saisit pas seulement la
délicatesse de la forme extérieure de l'art japgneiais aussi les aptitudes que
I'amateur doit développer pour I'exécuter ou I'adeni Les arts japonais donnent a
Claudel une lecon dont il s'inspire pour ouvrirm@uveaux points de vue sur l'art du

spectacle :

?20|d., Connaissance de I'Esbp. cit, p. 157.
221B. Hue,Littératures et arts de I'orient dans I'ceuvre dex@e| Thése de Lilldll, 1974, p. 17.
22p_Claudel, « L’Afft du lutteur », iEEuvres en pros®p.cit, p. 1115.
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Cette lecon que nous donne la cérémonie du théd,l®u drame religieux, sur lequel on a
abondamment écrit, nous I'administre d’'une mangreore plus large et plus splendide. La, il
ne s'agit plus seulement de I'aspiration d’une wapmmune, c’'est tout un drame parfois
trés intense et trés pathétique que nous voyongsopéoa lintelligence et a I'émotion des
spectateurs, non pas comme chez nous par un d@plaieviolent de moyens extérieurs, mais
par un ensemble des signes rares, harmonieux @ésé&d

Nous remarquons que l'art du Japon fournit a Clawshe forme artistique qui
synthétise les signes en un tout harmonieux efigatqui le porte a la contemplation.
Si nous faisons le rapport avec le théatre nastealjui imite la nature et donne
clairement la signification de I'action dramatiqat de I'apparence représentée, ce
caractére de l'art japonais est plus évocateuil gavite le spectateur a sentir et saisir
la réalité spirituelle. D’ailleurs, le drame japtngarle moins de la négativité
humaine, il souligne la moralité supérieure pouiticer spirituellement ses

spectateurs :

Un autre avantage, c’est que le drame japonaiseaudlétre comme il I'est trop souvent en
Europe un spectacle de tout ce que la nature henaaite plus honteux, de plus ridicule et de
plus stupide, est une école de vertu et d’héroisimenoins tels qu'on les comprend la-bas et
principalement sous la forme du sacrifice et duwdéwment au souveraftt-

Au Japon, Claudel éprouve profondément le faitltarg soit dans son fond intérieur
soit dans son apparence extérieure, souligne rerablement I'esprit humain. Cet art,
qui ressemble au théatre symboliste, lui donneeediapprendre. C’est pourquoi il
approfondit activement le théatre japonais en paalat a sa pratique. Il confie a

Copeau : « le théatre Japonais m'a appris beaut®ehoseS® ».

Dans la représentation dd6, Claudel admire I'ambiance de mystére qui permet
d’écarter le monde extérieur en s’adonnant spifément au spectacle. Quel principe
permet de créer cette ambiance qui fascine Claudsns une note, Claudel, aprés
avoir vu leN6, nous donne la réponse sans détour : « Ce quiappd dans cet art est
I'utilisation de la lenteur. Magnifique domaff&». Et aussi, pour lui, c’est cette

lenteur qui rend bien toutes les nuances :

Une femme qui a perdu son enfant et qui retrouvetembeau sur la rive du fleuve Sumida.
La lenteur du geste qui permet toutes les inteafiodts. Par exemple elle porte les mains a ses

231d., « L’Aff(t du lutteur », inEuvres en prosep.cit, p. 1115.

2241d., « Une promenade & travers la littérature japenajsnEuvres en prosep.cit, p. 1165.

225 paul Claudel écrit & J. Copeau, le 7 mai 1926ahiers Paul Claudel 6 Claudel homme de théatre
op.cit, p. 141.

226p_ClaudelCabhier 7, in Journal Tome/, Paris, Gallimard, 1968, p. 574.
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yeux pour pleurer. Mais cela peut signifier aussidge de sa douleur qu’elle approche pour
mieux voir, 'eau des larmes qu’elle puise, le podE la peine, puis I'éloignement du calice
qu’on a bu, I'abdication de la vie, efé’

A ce point de vue, nous pouvons confirmer que, deuggard de Claudel, le jeu
d’acteur duN6 s’inscrit dans un systeme traditionnel. Tous lestgs, a la fois
signifiés et signifiants, il faut les connaitre pasprit. A travers ces signes gestuels
accompagnés de lenteur et de musique, l'interpoétatu N6 met la spiritualité en
valeur et permet au spectateur de se livrer ardaptection. En définitive, la
représentation dNO est aussi un théatre de spiritualité. Soit paactéur, soit pour le
spectateur, elle est une épreuve qui développdadtés spirituelles. Comme la

description de Claudel surdd qu’il éprouve :

Education de I'imagination et de la volonté. FiXesprit de force pendant une heure de suite
sur la méme situation. [...] Le NO est une école déepce, de tension et d'attention.
Autrefois les acteurs de NO étaient considéréggal’ des samourais et leur école a I'égal de
celle de la chevalerie. On raconte qu’un shoguiit aegné I'ordre a son maitre d’'escrime de
surveiller un de ses acteurs en train de jouee ethwisir le moment ou il serait en défaut pour
l'attaquer. [...] Cette école de lenteur, cette nagecran d’arrét de I'esprit qui se fixe sur un
seul sujet est juste I'inverse de notre disciplimederne du cinéma et de l'auto, par laquelle
nous nous plagons au milieu d’un torrent qui makheute vitesse et ou chaque impression a
la durée d'un éclaif®

Conclusion

Pour Claudel, le diplomate et I'écrivain, plus psément 'homme de théatre,
I'Orient n’est plus un simple mot signifiant telysaou telle région, mais plutét une
civilisation capable d’enrichir sa vie. Ayant adatiovingt ans de résidence en Orient,
Claudel a développé ses dons personnels. Il estndeun bon diplomate et un
écrivain de génie. L’abondance des textes gu'it,&tirectement ou indirectement sur
I'Orient, prouve son intérét profond et sa conraise riche de ce monde étranger. |l
n’introduit pas simplement la beauté exotique eci@mt par intérét commercial ou
pour attirer le regard des amateurs d’exotismeqCi écrit, soit comme diplomate,
soit comme écrivain, apporte plutdt a I'Occidentraeiveaux points de vue sur ces
lointains pays étrangers. Est-il vraiment spédelde I'Orient ? Oui, dans la mesure
ou tous ses écrits sur I'Orient font référence.n&n, si I'on en croit son attitude

d’humilité :

227 \bid., p. 578.
22 |bid., p. 562.
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Je voudrais dissiper dans votre esprit un malenteigl ne suis pas, malgré mes quinze ans de
Chine et mes cing de Japon, ce que les Anglaisllappain Scholar un spécialiste de
'Extréme-Orient, dont jignore les différents idm@s. Je n'ai poursuivi aucune étude
méthodique et toute ma connaissance du pays réilfatmosphére dont je me suis laissé
imprégner, des circonstances, des entretiens,xdesions, des impressions recueillies au fil
des jours et des nuits et des lectures plus ousmeaohérentes que j'ai picorées de tous cOtés.
En résumé je ne suis qu’'un amateur, un curieuxs mans cette condition d’amateur et de
curieux, il y a bien de I'agrément et I'ignoranamstitue pour un visiteur qui ouvre a un pays

nouveau des yeux a la fois réfléchis et émerveiltéprivilege féerique dont il sent tout le prix.
229

Quoiqu’étranger, Claudel s'impregne activement eliteccivilisation orientale dont |l
explore les aspects curieux pour approfondir sanaissance. L'Orient lui devient
familier, il s’en inspire spirituellement. L’Orienpour lui, est ainsi une réalité tres
signifiante qui appelle cette question radicaldQuest-ce que I'Orient #° »
Néanmoins, puisque I'Orient lui apporte beaucoupsgiration, ce n’est pas facile de
répondre a cette question. Sa réponse est mulfjgar la connaitre, il nous faut
réunir des fragments de ses piéces, ses proses)osEs ses entretiens, etc., en
reconstituant petit a petit I'image totale élabopée le poéte. Mais, quel que soit son
Orient, nous pouvons, au moins, affirmer qu’il n’'g8nais un monde chimérique ou
va le poete pour échapper au monde. Car I'Oridrugssi une part du monde naturel

ou I'on vit réellement en élevant notre esprit :

N’est-il pas caractéristique de toute I'Asie ? @ wp de bas en haut c’est I'esprit. Ce qui va
de bas en haut c’est qu'il ne peut aller ailledrgueautour de lui sur le méme plan, a gauche,
a droite, tout absolument est fermé et que la tél@st assise sur des diamétres égaux. Or,
gu'est-ce que I'Asie ? une élévation de montagnemées au milieu d'un immense
cloisonnement horizontal. L'Inde est un triangléaeChine est un segment de cercle, les deux
formes géomeétriques de la fermeture, car on péahapper d’'une prison, mais on ne peut pas
s’échapper d'un triangle. Le Japon est un groupes®>!

Puisque I'Orient est aussi comme I'Occident le neoddns lequel vit Claudel, il ne
les pense pas en opposition. lIs se concilient tan¥me univers global comme les
deux figures qui circulent dans le cercle taoistdagsant évoluer ce monde naturel.

Claudel explique cette philosophie cosmique du Sraei:

Le fond de cette vieille philosophie chinoise, t'es qu'on appelle le Yang et le Yin. [...] Ce
cercle formé de I'accolement téte-béche de deurcespde tétards, I'un blanc, I'autre noir,
représente la conjonction des deux principes oppadeit les éternelles transformations

221d., « Une promenade & travers la littérature japenajsnEuvres en prosep.cit, p. 1155.
2301d., « Samedi », iEuvres en prosep.cit, p. 1507.
#l1d., « Le Poéte et le vase d’encens >(Hovres en pros@p.cit, p. 842.

63



constituent I'évolution universelle. [...]Le cerclermé de ces deux figures constitue pour
ainsi dire par ces transformations le moteur céritran est I'engin rotatif, 'ame circulaire, la
turbine perpétuelle roulant sans frottements e$ siithet. Au moment ou le Yang est & son
apogée (partie renflée) l'autre se substitue inkeénsiblement (partie effilée). Chacune porte
en soi le germe de l'autre, ainsi qu'il est figy@r I'ceil de couleur contraire dans la partie
renflée **

De ce point de vue, dans I'esprit de Claudel, B@tiet I'Occident évoquent Min et

le Yan qui circulent. lls proposent deux perspectivesardgnt le méme univers.
« L'Occident regarde la mer et I'Orient regarderlantagn&® ».lIs sont étroitement
liés I'un a l'autre et ce qu'il manque de I'un esmplété par l'autre. A cette époque,
I'Orient est souvent vu en opposition a I'Occidedlaudel les integre dans une unité
en enrichissant son propre étre. Sa philosoph®opeelle et ses créations artistiques
ne se limitent pas au cadre de I'Occident ou deidi@. Il se manifeste en tant

gu’universaliste. Bernard Hue le confirme :

Dans cette conception universaliste, la querelier®Occident n’a plus aucun sens, ni aucune
raison d'étre. A l'idée d’opposition, Claudel stihst celle de complémentarité?

Bien entendu, cette complémentarité apparait adass la pratique théatrale de
Claudel que nous avons étudiée. C’est ainsi qué&d€lapeut créer de nouvelles
formes d’expression théatrale en faisant évoluanike en scene. Cependant, a-t-il
bien réussi a adapter les éléments des théatrestaurk a sa pratique du théatre
occidental ? Bien que cette intégration soit unssiée, comme dansa femme et son

ombre que Claudel estimait &tre un « Grand sucé®s # a trouvé également des

difficultés dans son travail. Il s’en explique agéau :

Vous avez bien raison d’admirer le N6. Mais il &ss difficile de s’en faire une idée en
France. Il y manquera toujours la musique, la mimigt cette espéce d’atmosphére sombre et
surnaturelle. Vous verrez tout cela dans ma graétgge. Ce qu’'on peut en retirer c’est que la
base de l'art de l'acteur est la danse pour laguitllest impossible de se passer d'un
instrument rythmique quelconqu®

Par rapport aux autres innovateurs du théatre gumaissent généralement I'Orient

par leurs lectures et par les spectacles auxqglsebvaient assisté, ses vingt ans de

2321d., « Les Superstitions Chinoisesin (Euvres en proseParis, Gallimard, 1965, p. 1081.
231d., « Le Poéte et le vase d’encens >(Hovres en proseParis, Gallimard, 1965, p. 843.
234B. Hue,op.cit, p. 23.

2% p, ClaudelCabhier 7V, in Journal TomeZ, op.cit, p. 581.

2% paul Claudel écrit a J. Copeau, le 17 ao(t 192&ahiers Paul Claudel 6 Claudel homme de
théatre op.cit.,p. 150.
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résidence en Orient permettent a Claudel d’expérienepersonnellement cette
civilisation pour I'entendre profondément et vraimheC’est pourquoi lorsqu’il utilise
les éléments du théatre oriental en Occident, @lacmhnait la difficulté de ce travail
et il 'aborde d’'une maniére plus scientifique ktspprofonde. Il réalise activement ce
que lui inspire I'Orient dans sa dramaturgie laiég et sa pratique théatrale. C’est-a-
dire gu’il n’est pas simplement dramaturge, maissametteur en scene. Lorsque le
metteur en scene tend a supplanter I'écrivain goéer un nouveau théatre, Claudel
acquiert une expérience directe et une connaissanifsante de ces deux réles
décisifs au théatre. Bien qu’il soit principalemeinamaturge, la mise en scéne, un
nouveau langage au théatre, n’est pas du tout meopour lui. En témoigne Jean-

Louis Barrault :

Les quelques conversations que javais eues avat ®laudel nous avaient suffisamment
prouvé a l'un et a l'autre (abstraction faite den savoir et de mon ignorance, de son
expérience a laquelle je n'opposais que ma seulgu®), combien étaient semblables les
moindres de nos points de vue. Du premier coups marlames le méme langage. Qu'il
s'agisse de l'art du geste, de I'importance dramquetide la respiration ou bien gu'il s’agisse
de la valeur du verbe et de sa composition spéeifigent théatralé®’

Puisque le théatre occidental doit évoluer pouredav un nouveau théatre
contemporain et artistique, Claudel se réféere mgucaux théatres orientaux en
réussissant a modifier le théatre occidental ; e’ypart, sur le plan de la
dramaturgie : « Il a éclairé le chemin des poétesndtiques contemporaifis ».
affirme Paul-Louis Mignon, d’autre part, sur leplde la mise en sceéne : « Je me mis
a regretter que Paul Claudel, dans sa vie, n‘ag @& exclusivement auteur
dramatique. C’e(it été un fabricant de théatre piedik’**». estime Jean Louis-
Barrault. De plus, son «testament dramatigtf »Le Soulier de satincomble
I'espoir de Barrault : « Avele Soulier de satinje retrouvais, mais cette fois avec la

possibilité de servir un grand texte, mon vrai réuéthéatre totaf** ».

En bref, inspiré par I'Orient, Claudel développepsapre esthétique enracinée dans
un terreau poeétique et spirituel. De la dramatuggila mise en scene, les ceuvres

claudéliennes frappent souvent par la diversitdaefertilité dans lesquelles se

237, L. BarraultRéflexion sur le théatréaris, Levant, 1996, p. 158.

2% p__L. Mignon,Panorama du théatre au 9 siécle Paris, Gallimard, 1978, p. 113.
2397, L. Barraultpp.cit, p. 167.

240 paul Claudel écrit & J. Copeau, le 17 ao(t 16@&;it.

2413, L. Barraultpp.cit.
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réflechissent sa cosmologie et sa vision du moBés. ceuvres multiples et variées
sont les fruits de ses aspirations nouvelles etadeecherche inédite, inspirées par les
événements de sa vie intérieure d'artiste. En 192&udel quitte pour toujours le
Japon et réside définitivement en I'Occident. L&EDti pour lui, n’est plus gu’'images,
souvenir d’'une réalité qu’il ne pourra plus jamagsivre. Bien qu’il les oublie peu a
peu, il N'a « aucune peine a préférer le passé pagsage melancolique qu’éclaire le

soleil des mortd? ».

242p_Claudel, « Chose de Chines »Euivres en prosep.cit, p. 1021.
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Chapitre Il : Les trois grands événements hist@squ

concernant les théatres orientaux en Occident

Dés I'avénement du metteur en scéne, au tourna€fisiécle, le remodelage sans
précédent du théatre s’est fortement fait sentiusSson influence, le théatre n’est
plus soumis a des normes immuables, il tend ailesgifier, multiplier et valoriser,
en les soumettant & une unique exigence : la #igétrll supplante la littérature en
acceptant seulement de collaborer avec eux, p@aurersson pouvoir légitime de
créateur. L'art du théatre ne dépend plus esskamtieht de la qualité du texte, mais
de sa mise en scene théatrale. Mais, si la thié@tmdrmet d’exprimer a la fois des
arts différents dans un espace scénique, en prepardistances par rapport au joug
littéraire, quelle forme adoptera-t-elle pour prendéanmoins en compte le texte ou
les autres arts mis en jeu ? Autrement dit, commaerdrt serait-il en méme temps un
autre art ? Quelle est la « nature » artistiqueedte théatralité ? Est-elle simplement
une synthese des autres arts mis en jeu ? Ou dmement peut-on méler des arts
différents dans la théatralité pour produire undarthéatre spécifique ? D’autre part,
le théatre du passé étant souvent destiné auidsartent du bourgeois et soumis a la
rentabilité financiére, comment peut-on le renoewvglour le destiner a l'instruction
du peuple et a la diffusion de la culture artisquToutes les conventions du théatre
sont remises en question dans la théorie et lggpeapour définir un théatre nouveau

répondant a ces nouvelles problématiques.

L'art du théatre et le théatre d'art deviennentckdre d’une réflexion, d’'une
expérimentation et d'une mise en cause des edlledtiqnciennes ; ils évoquent
intensément les divers principes qui définissedlirggent le théatre. Effectivement, la
conception conventionnelle du théatre en Occidai#ja évolué confusément, il faut
la reconstruire. A la différence du passé, cettenstruction ne s’effectue plus dans la
dramaturgie, mais dans la mise en scéne. Le mettelscene cherche « ailleurs »
pour trouver de nouveaux éléments constructifprahd encore le texte comme base
de sa création, mais il collabore désormais aveeietre, il pense la scénographie en
architecte, il utilise les nouvelles techniquesctiitage et de cinéma, et dirige les
acteurs selon les canons naturalistes. Il s’inspiissi de l@ommedia dell’artede la
marionnette, et aussi des traditions scéniquesitates. Tous ces éléments et ces

Yo

références s’integrent dans sa recherche de ladhta
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Depuis la derniére décennie du®1siécle, une série d’expositions universelles a
introduit en Europe des cultures exotiques qui isét tout de suite les Européens. A
cette époque, la civilisation occidentale est jugéelinante par Paul Valéry qui
énonce gravement : « Nous autres, civilisationgisnsavons maintenant que nous
sommes mortellé8®». Une grande angoisse submerge tous les domaitistiques

et culturels que les intellectuels, les écrivainkes artistes tentent de surmonter. Ces
cultures exotiques, surtout celles de I'Extrémee@Xt;i transfusent ainsi de nouvelles
forces a la civilisation occidentale. Corrélativerjeles théatres orientaux, qui
expriment une belle esthétique ésotérique, inciemnthéoriciens et les metteurs en
scene a renouveler leurs conceptions conventie@mele I'esthétique théatrale en

Occident.

Dans cette premiére période de découverte du éhéitental, les Occidentaux
proposent divers points de vue. Les spécialistebQieent dont « le regard tourné
vers les théatres d’Asie porte encore le sceauedeopéocentrisme. [...] restent
toujours, plus ou moins, prisonniers d’'une visianld scene orientale comme état
primitif du théatré* ». Mais, cet « état primitif », pour le metteursa@ne, devient le
modele d’'un théatre initial employant tous les arisvue de cette théatralité qui s’est

perdue peu a peu en Occident depuis I'apparitiola eagédielittéraire.

Si nous nous tournons vers les sources du thé&dres découvrons que le thééatre
occidental et le théatre oriental sont issus deé@ee origine : le culte de Dionysos. A
partir d’'un modeéle primitif, le dithyramB&, qui s’est progressivement propagé vers
I'Orient®*®, le théatre s'est développé au fil des génératitinen est venu a se
spécifier sous deux aspects opposeés ; un théddecidlent qui privilégie le texte, un
théatre d’Orient qui privilégie la scéne.

23p_ valéry, da crise de I'esprib, in Euvre tome 1Paris, Gallimard, 1957, p. 988.
244 G, BanuLe théatre, sorties de secopPsaris, Audier Montaigne, 1984, p.130.

245 « Vers la fin du 7™ siécle av. J.-C., le culte de Dionysos avait pitpdarincipalement dans la
région de Corinthe et de Sicyone, en pays dorianganre trés florissant, mi-religieux, mi-littémjr
constitué par des chaeurs et des danses, le ditbgranR. Barthed,'obvie et I'obtus Paris, Seuil,
1982, p. 63.

48| es recherches archéologiques du professeur LiuJvie ont permis de reconstruire l'itinéraire de
la transmission du théatre initial dans le mondm &igine est en Gréce, puis il est arrivé en e
passé de I'Inde a la Chine, de la Chine au Japesi.quatre pays ont établi leurs traditions cullesel
transmises de génération en génération, constifleanguatre formes théatrales les plus anciennes
d’aujourd’hui. Liu Yen-Junle processus théatral entre I'Orient et I'OccideBeijing, Culture et Art,
2005, p. 14-21
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En Occident, pour le concours organisé pendaniétes de Dionysos, les Athéniens
qui d’abord attachaient beaucoup d'importance a@meénts scéniques (danse et
musique), ont au fil du temps mis davantage entdeartextes, la danse a été retirée
petit a petit du théatre. La période de Sophodieidpide privilégie la représentation
théatrale d’'un héros humanisé, qui met en scéndéags#esses et ses hésitations, le
conflit entre 'lhomme et les dieux, le destin, pancarnation des personnages ;
I'acteur et le choeur portent des masqtiemn suscitant Ipathosou émotion ressentie
par le spectateur. Aprés qu'Aristote eut théorieé«ahééatre » dans doétique

le théatre s’est privé de sa dimension « perfonaati et ce que nous appelons
« littérature » s’est imposé a travers les genramdtiques que sont la tragédie et la
comédie. Ceux-ci constituent une voie de séculdmisgrogressive de l'art et ont
pour effet de faire juger le théatre occidentaff@mction de la qualité de ses textes.
Des lors le théatre se dévoue a la littérature envilggiant la
dramaturgie : « L'interrogation passant a des fariohe plus en plus intellectuelles, la
tragédie a évolué en méme temps vers ce que n@asoap aujourd’hui le drame,
voire la comédie bourgeoise, fondée sur des cemfétcaracteres, non sur des conflits
de destind®® ». L'art du théatre dépend de l'auteur qui compbBerigue en
examinant d’'une facon pénétrante I'humanité powrercrdes rbéles de caracteres
différents et une action conflictuelle. Dans cettée plus intellectuelle privilégiant le
langage écrit, les autres éléments présents dati®dtre des origines ont évolué
indépendamment de ce que nous appelons la DanSkald, 'Opéra, etc. Et ce que
nous définissons comme « théatre » n’est devendeglieu de la représentation ou
les écrivains ont consacré leur talent a développerontenu psychologique des

ceuvres, négligeant de plus en plus la dimensidggigese ou métaphysique.

A contrario, lorsque le théatre initial s’est tramis en Orient, il est resté sous sa forme
primitive en incorporant la civilisation folkloriguorientale sans se transformer pour
autant. En établissant la discipline rigoureuséeatespect de la tradition qui s’est
transmis de génération en génération sous la dana@ de maitres érudits, le théatre
oriental n'a jamais été dénaturé au cours de sstoite. Par conséquent, le théatre
oriental comme le théatre indien «est danse, migignusique, chant, poésie,

2471 e mot greqersonaqui a donné « personnage » signifie « masque ».
248 R. Barthesop.cit, p. 68.
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architecture, mise en scéne, et méme peifitlseet il arrive & conserver les éléments
scéniques approchés par le théatre initial qui fesi®@ un art total a tendance
métaphysique en maintenant un lien avec le sacest @ourquoi Roland Barthes

peut, a juste tire, constater :

Le culte de Dionysos, mélé d’éléments orientauxnmaortait, on le sait, des danses de
possession véritable, dont était saisi le thiasdieu (sa confrérie), symbole de son cort&ge.

Grace a la conservation de la forme du théatrmipBarthes a vu une parenté avec le
culte de Dionysos dans le théatre oriental. Siukkecde Dionysos est I'origine du
théatre, sa forme manifestée jadis s’est perdu@amident, mais ce qui est perdu en
Occident peut se retrouver en Orient. Ainsi, leatret oriental est a la fois une
survivance du théatre initial conservant sa fomctiacrée, magique et une forme d’art
total. Ce «théatre pur » démontrant parfaitemémithenticité de la théatralité

conquiert le cceur des théoriciens et metteurs @meset les pousse a s’y référer.

Certes, au cours de I'évolution du théatre occalete metteur en scéne a éprouvée
dans les théatres orientaux des modeles de th&maflil tendait a reconstruire ;
néanmoins, est-il possible de les intégrer dansckne occidentale ? Des théses
nouvelles comme celles de Craig, Meyerhold et [Eimém et des pratiques
expérimentales poussent le théatre occidental @éskisonner, et dynamisent son
évolution tout au long du 98°siécle. En particulier, dés I'exposition univetsele
1900 qui constitue pour les Européens une premé@ontre avec I'art des traditions
scéniques orientales, la troupe de Sada Yaccotsussmédiatement une grande
admiration. Ce théatre étrange provoque une polémizpr il apparait a certains
comme une forme paradoxale, un « mauvais réveehifat. C'est ainsi que, selon
notre étude diachronique, il est possible de vairsdla représentation donnée par la
troupe de Sada Yacco lors de I'exposition univéesde 1900 le premier grand

manifeste du théatre oriental en Occident.

Dans cette méme logique, nous pouvons considéngpdsition coloniale de 1931 a
Paris comme le deuxieme grand manifeste du thééaatal en Occident. Bien sir
cette dimension de I'exposition a échappé a sesnmgteurs. C’est Artaud qui en a

fait un événement pour le théatre par sa découdertbéatre balinais représenté dans

2% R. DaumalBharata Paris, Gallimard, 1970, p.13.
20 R. Barthespp.cit, p. 70.
%17, Lorrain,Mes Expositions universelles (1889-190@aris, Honoré champion, 2002, p. 263.
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sa forme typique traditionnelle. Antonin Artaud € Ikseul grand «homme-
théatre $°2 — découvre ce théatre dont il va s'inspirer énonemét et qui va lui
permettre de proposer une conception audacieuse théatre bouleversant
radicalement le théatre conventionnel en Occidentrassemblant tous ses écrits sur
le théatre, il publie 'une des plus importantesvaesi théoriques sur le théaties
théatre et son douhlequi influencera profondément les gens du théptsgu’a
aujourd’hui. Apercue sous cette lumiére, cette sitfpm vaut la peine qu’on la
discute et I'apprécie.

Quant a la troisieme grande manifestation du théaental en Occident, elle a lieu
en 1935 a Moscou ol se retrouvent tous les grandthéhtre occidenta® a la
représentation de Mei Lan-Fang. Ils admirent ensemebjeu de Mei Lan-Fang avec
qui ils partagent la connaissance de la traditiwéngiue de I'Opéra chinois et s’en
entretiennent. Chacun d’entre eux va s’inspireus pbu moins, de cette tradition
orientale du théatre et va entreprendre des relvberthéoriques ou pratiques pour
I'enrichissement de sa pratique théatrale par Iremipa des éléments orientaux. Des
lors, linfluence du théatre oriental sur le théatn Occident se fait voir plus

clairement.

Bien entendu, il nous faut souligner I'importanae Brecht dans cette évolution. A
travers son observation du jeu de Mei Lan-Fang estl'ekpression scénique de
I'Opéra chinois, il approfondit sa grande théoree ld distanciation, qui apporte au
spectateur une lucidité au cours du spectacle poalyser consciemment tous les
jeux théatraux et lgestus Le théatre n’est plus ainsi un endroit ou s’emierle

spectateur dans une illusion apaisante, mais umoikngédagogique, dialectique,
politique, voire révolutionnaire qui permet au dpéeur d'étre éclairé en réagissant

au monde réel.

En analysant historiguement ces trois grands événennous ne tendons pas a
prouver subjectivement I'importance des théatrésntaux dans I'évolution théatrale
en Occident, mais a illustrer dans une vision dhjedes causes de son influence en
Occident. En fait, chaque grande théorie est éfmbgrar les théoriciens et les
metteurs en scene eux-mémes, mais les théatrestanre agissent comme des

catalyseurs qui leur permettent d’approfondir, agefertionner et de réaliser des

52 J.-L. BarraultRéflexion sur le théatréaris, Levant, 1996, p. 62.
3 Tels que Stanislavski, Nemirovich-Danchenko, Mbypét, Gorki, Tolstoi, Eisenstein, Brecht, etc.
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théories radicales influencant I'évolution du tmé&tn Occident. Nous envisageons
donc, dans ce chapitre, d’étudier ces événementmi@me comprendre dans quelle
situation historique du théatre, les traditionsgmpdes orientales ont été transmises en
Occident et pour quelles raisons elles attirentdgsrds des metteurs en scéne et des

théoriciens.

Si les Occidentaux jugent que leur esprit est aéeymr la décadence de la
civilisation, autrement dit la modernité, l'archais de [I'Orient n’offre pas
directement aux Occidentaux de solution définitiveette décadence. Néanmoins, il
apporte des éléments tout a fait exploitables pesirOccidentaux qui désirent étre
éveillés et éclairés. Ainsi Paul Valéry écrit :

[...] les connaissances, les philosophies, les migide I'ancienne Asie viennent alimenter les
esprits toujours en éveil, que I'Europe produihague génération ; et cette machine puissante
transforme les conceptions plus ou moins étrangeldtient, en éprouve la profondeur, en
retire les éléments utilisablés?

24P valéry,op.cit, p. 1006.
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La visite de la troupe de Sada Yacco en
Occident

Le remodelage du théatre japonais

Le théatre oriental est établi sur la base deafdition, autrement dit I'ordre immuable,
immobile et rigoureux, qui doit, comme une loi immeate, étre respecté absolument.
C’est la raison pour laquelle les traditions scéagjorientales peuvent étre transmises
fidélement & la génération suivante. Mais cettditicn devient aussi une contrainte

qui risque d’interdire toute avancée.

Au milieu du 1™ siécle, le contact entre I'Occident et I'Orient égquent. lls
exercent donc I'un sur l'autre une influence ndtard®our I'Orient qui est en proie a
sa tradition immuable, I'Occident est souvent cdés comme un continent plus
avancé et plus moderne. Pour rattraper la modetritihéatre japonais déclenche la
révolution ; la troupe de Sada Yacco, est ainsid’'des troupes a succes qui attire les
regards occidentaux. Pour mieux comprendre lamaigol’arrivée de Sada Yacco en

Occident, nous évoquerons d’abord cette révoluiothéatre japonais.

En fait, la fusion entre le théatre oriental (ttewoh) et le théatre occidental
(contemporain) a commenceé d’abord activement darisdatre oriental. Pour entrer
dans la modernité, les artistes orientaux cheratif@bbrd a occidentaliser leur théatre.
Depuis 1868, le Japon est le premier pays asiatmjuea ouvert la porte aux
nouveautés occidentales, et, au théatre, « I'Eurlap&rance représentent pour les
Japonais I'exotisme. En 1872 [...] l'influence ocaitide provoque un vrai coup de
théatre dans I'histoire du théatre japoffdis. Avec le soutien du gouvernement, le
Kabuki supprime d’'abord les scénes érotiques et crueies devenir un théatre

éducatif pour le peuple. Le dramaturge Kawatake ak?>° dépeint donc la vie du

253, Kei, «Le Théatre Libre au Japon, son histoire, son sglén Le théatre libre d’Antoine et les
théatres de recherche étrangesr. Philippe Baron, Paris, L'Harmattan, 2007, p. 195

26 « Kawatake Mokuami (1816-1893) est le meilleureantdramatique du Kabuki a la fin de I'ancien
régime et au début de I'ére Meiji. Durant les ciagie ans de sa vie d’écrivain de théatre, il & ptus

de trois cent soixante pieces, comprenant des gfapBies, des adaptations de N6 et de Kydgen, des
drames bourgeois (sewa-mono) et des tragédiesihists a grand spectacle (jidai-mono). Il dépeant |
petit peuple des boutiquiers, des pécheurs, disaast des patrons d’auberge, des samourai déthus e
des geisha endettées. Aprés la restauration de, Maij1868, Mokuami fait paraitre sur scéne les
bourgeois évolués en kimono et chapeau melon, iods bottines a bouton, maniant une canne,
pommeau d’argent, et dissertant a tout proposesumlystéres de I'Occident. Mokuami, toujours trés
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petit peuple — les boutiquiers, les pécheurs, tesaas, les samourais déchus et les
geishasendettées —, dans un but moral. Ces pieces mdfletenonde réel mais elles
imposent au théatre japonais « de surcroit l'indtatservile des aspects les plus
superficiels du théatre d’Occidért».

A la méme époque, Ichikawa Danjurd IX, un des astelominants diKabukiet un
des plus renommés de I'époque, essaye de renodaediadition. Il crée un théatre
inspiré de faits historiques. Pour cela, il effectles recherches pour restituer des
atmosphéres respectant les costumes, les accessd@e personnages situés
socialement et historiquement. Il s’'intéresse aadsi psychologie, évitant les vieux
stéréotypes et rendant les personnages plus hugsaMasis, en ce qui concerne le jeu
corporel de I'acteur, il n'imite pas le jeu occiti#net garde certains caracteres du jeu

traditionnel :

Pour faire apparaitre la vie interne qui I'habiteréserve des moments privilégiés dans
I'enchainement des péripéties ; I'acteur se fige,dutres comédiens s'écartent de lui, faisant
jouer I'espace en sa faveur, ses yeux louchent darstrabisme ou nul ne se reconnait plus,
comme pour signifier le caractére incompréhendilel¢’autre. Il se met dans tous ses états et
c’est ainsi, extrémement immobile et extrémemerntéagu’il atteint le comble de la
véhémencé®

Dans la technique dgabuki ce jeu innovant de Danjur6 a pris le nomHigagef®,

et de nos jours, le fait partie intégrante du riper « classique ». Mais, a son époque,

I'artiste fait figure d’incompris. Aussi, Danjuréenpersiste pas dans son effort de

changement et revient & son ancien style.

Une autre révolution plus radicale a lieu dandNfe des 1886 : Toyama Shoichi
cherche a supprimer l'usage du masque poBhi¢eet a favoriser I'attribution des
réles de femmes a des actrices comme dans lessaii@ecident. Mais cette volonté
ne suscite aucun écho positif : « tous les pratscau Kabuki [...] restent maintenant
tres froids en face de son verbiage, de ses hém#akt de ses ordonnances

inapplicable&®® ».

actuel et trés populaire, reste avec Zeami et @matsu I'un des plus grands hommes du thééatre du
Japon »lbid.

%7 bid., p. 196.

2%8 |bid.

29 « L’expression intérieure », ou plus littéralemeriexpression du ventre #bid.

20 pid., p.197.
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De facon décisive, c’est la naissanceSthimp&® qui réussit a faire évoluer le théatre
traditionnel japonais, évolution qui est enfin guée et soutenue par les spectateurs.
Les Shimpaistes’opposent a la vieille école des théatres tramlitels en mettant en
scene des drames plus réalistes, plus politiqupspilaires, liés a I'actualité sociale.
Ainsi, la troupe Shosei Niwaka de Otojird Kawakaite le flambeau d8himpaen
jouant des faits divers de I'actualité, ou des dramparfois directement inspirés de la
vie politique de I'époque. Paradoxalement, Kawakegnbve le théatre traditionnel,
tout en conservant certaines formes et regles daéére. Il rénove a I'« intérieur »
'esthétique de la dramaturgie traditionnelle, mais I'« extérieur » maintient
I'ensemble de la mise en scéne : les décors sdbrégtail des costumes, jusqu’aux

perrugues, restent fidéles aux régles de I'andiéatté®

Cette maniere éclectique, qui fusionne la modernttd’' Occident et la tradition de

I'Orient, réforme progressivement le théatre tiaditel japonais, rendant son

évolution acceptable par les spectateurs japoniaisrégant un théatre moderne.
Dailleurs, pour démultiplier les procédés du jeaatral sous une forme traditionnelle,
Kawakami collabore avec Loie Fuller, la danseusadeatale qui devient aussi son
imprésario dans le monde. Le théatre japonaisast b premier a étre influencé par
le théatre occidental. Cependant, cette évolutmsupprime pas le caractere propre

de I'essence du théatre traditionnel et I'espritural national.

Introduction de Loie Fuller

Le courantShimpaa donc réussi a promouvoir le théatre japonadslei permettre de
séduire le regard des Occidentaux. En 1898, lp&ae Kawakami se déplace a San
Francisco, aux Etats-Unis. Brusquement, le jeumeuachargé du role de geisha
tombe malade. Alors, sur proposition de Kawakanades Yacco, sa femme et

I'actrice unique de la troupe, qui connait bienr@ke principal, le remplace sur les

%1 « Littéralement « Nouvelle école » - la premiérétamorphose du théatre ancien. Cette forme de
théatre remonte aux premieres représentations d& Sadanori, en décembre 1888, a Osaka. Sadanori
veut développer, par le biais du théatre, le mowrgnibéral en faveur des droits civiques. Face au
Kabuki traditionnel, qui s’est pourtant spécialisé deplimgtemps dans la description des
métamorphoses, la maniére de jouer qui apparalesyplanches du théatre d’autrefois et s'impose au
Shimpa est a ce point inhabituelle que les premiers tgp@ars s'accordent a qualifier ces
représentations de «théatre d’'une jeune viguemu»de «théatre des jeunes disciples », en leur

donnant les noms d®shi-gekiobu deshosei-gekp. Ibid., p. 198.
%2 bid., p.200.
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planches. En fait, depuis I'enfance, Sada Yaccoédsfuée comme urgeish&°:
dont le corps et la posture sont entrainés a conguenla beauté de la tradition
japonaise par son maintien spirituel. Son jeu @measuscitera 'admiration de Gide
« tant son jeu semble appris, modéré, rét¥nu Ce remplacement transgresse la
tradition pluriséculaire de linterdiction depuis début du 19 siécle pour les
femmes de monter sur scene. Sada Yacco deviernit lainsute premiére femme

actrice de I'histoire du théatre japonais.

Dailleurs, les Occidentaux font de cet événemertuft une référence précieuse pour
la transformation des arts et du théatre. A cetamen époque, Loie Fuller est
considérée comme une novatrice, instigatrice delidion de I'esthétique scénique
moderne. Sa danse se coordonne avec la nouvefieiqee des jeux de lumiére et
avec les costumes fastueux pour créer un spectdleuissant. Grace a son
expression individuelle, en artiste qui invente poopre code et sa propre pratique
artistique, elle inaugure les premiers spectaceepatformance. Aprés sa rencontre
avec la troupe de Kawakami, Loie Fuller est impozsge par le jeu de Sada Yacco

et se passionne pour cet art japonais ; elle deeddcision de I'introduire en Europe

Tout ce qui vient du Japon m’a toujours intéresaé@lus haut point. Aussi peut-on imaginer
avec quelle joie j'entrai en relation avec Sadacdaet penser que je n’hésitai point a prendre
la responsabilité financiére de ses représentationsd elle projeta de venir en Europe avec
toute sa suité®

C’est ainsi que la troupe Kawakami fut, en se pisaht pendant I'Exposition
Universelle a Paris de 1900, la premiére troup®rage a monter sur la scéne

parisienne.

263 En Japonais, le mot geisha se compose de deuisksignjifiant « art » ¥, gei) et « personne » ou

« pratiquant » ¥, sha ; une geisha est donc littéralement une « peesapun pratique les arts ». La
profession de geisha apparut vers 1750. Ellesrétaides femmes qui animaient les banquets dans les
maisons de thé en jouant de la musique, en chamtaitansant, en répondant a tous les désirs de leu
clients marchands ou samourais. Elles se distiegtidies courtisanes par leur relative simplicitése
maniaient les arts avec grace, elles refusaiestidefier leur corps ». Leur formation rigoureussiwae

la transmission des valeurs de la femme traditibmrey Japon. Aujourd’hui encore, la geisha est
éduquée a la pratique des arts traditionnels donJapfigure comme la représentation privilégiédade
femme japonaise traditionnelle a travers le moetleD. du Castell.e crépuscule des geishdzaris,
Marval, 2002.

%4 A, Gide, «Lettre & Angéley7 », in Euvre tome 1Paris, Gallimard, 1957 p. 109.
25| oie Fuller,Ma vie et la danseRaris, L'Eil d’Or, 2002, p. 113.
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L’apparition d’'une vedette

En 1900, lors de I'Exposition Universelle, Loie leul danseuse américaine, présente
non seulement son propre spectacle, mais en tantgactrice d’agence, elle fait
également venir la troupe de Kawakami. Cette degnpgésente une série de cent
vingt trois représentations faisant alterner deysectacles:La Geisha et le
chevalief°® et Kesa.Un an plus tard, & 'automne 1901, elle est deured Paris, au
théatre de I'’Athénée, avec une programmation rereles succeés de 1960 Dans

la Geisha et le chevaliek Fleurs d’exotisme », Sada Yacco, « la Duserjajse $°°
joue le role d'unaeishatypique de la tradition nipponne : elle revét imano et de
hauts souliers de bois, porte une perruque etrdge fa visage de blanc nacré. Elle
apparait sur scene comme une incarnation dgelaha ou plutdt comme une
représentation d'elle-mém¥®, Iimage typique de la « belle femme » japonaise,
familiére depuis longtemps & I'Occident par lawhfbn des estampes japonafées
Cette idole inaccessible du passé est vraimenept@&sur scene comme Jean Lorrain

la décrit :

Haut juchée sur ses patins de bois, la nuque a@dd longues épingles d’or, la comédienne
y triompha, telle une figure de kakémono : repliabd corps, ondulations couchées et gestes
précautionneux, étriqués et comiques. Sada Yacdomya la plus imprévue des Geishas ;
jamais on n'avait assisté a pareil spectacle ;ddars’en engoue ; on se passionnait pour Sada
Yacco, son gazouillis puéril et chantant de poupédace étroite et rose, comme émaillée de
fards et surtout sa déconcertante souplesse,daelfacharpe soyeuse, fréle inquiétant et rare
de bibelot vivant™

26 Un drame adapté par Kawakami, sorte de libre atiaptdeLa Dame aux caméliade DUMAS fils.

Il s’agit d’'une histoire d’amour tragique entre cimevalier et une jeune fille située dans le Japon d
16 siecle.

%73, Jacotot, &ada Yacco a I'Exposition universelle en 1900nttée en scéne du corps japonais en
Occident», in 48/14La revue du Musée d'Orsag° 20, printemps 2005, p. 19.

268 3. Lorrain,op.cit, p. 263.

9 5ada Yacco a parlé d’elle-méme: « J'étais unehgeis chanteuse et danseuse — mais point une
geisha de maison de thé, quand jépousai, il ypa aes, Kawakami ». cité par S. K&yrano et les
samuraj Paris, Orientalistes de France, 1986, p. 44.

210« La diffusion d’estampes des®T8et 19™ siécles permet donc de découvrir des représensatio
iconographiques d’acteurs costumés ainsi que dellesb dames » revétues du kimono, habit
traditionnel dont les tissus chatoyants ont déj@&fpe admirés en Europe par les visiteurs des gsand
expositions ». S. Jacotatp.cit.

271 cité par S. KeiCyrano et les samurabp.cit, p. 45.
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Sada Yacco reflete parfaitement l'image de gaisha fidele aux images des
Occidentaux sur cette « belle dame » exotique. tiBque Mauclair est aussi
impressionné :

Aussitét que Sada Yacco entre en scéne elle esgutie elle-méme, une lecon de vérité, un
hommage rendu a la vision subtile et profonde degcands maitres. Souriante et langoureuse,
mal assurée et gauche délicieusement sur ses fretiris de laque rouge, elle s’érige, glacée
dans l'or alourdi de ses broderies, et léve un palage aux longs yeux, a l'imperceptible
bouche, un visage de nacre ou I'expression huma@rderange aucune ligne hormis un discret
frémissement des lévres, d’ou s’envole en phrasaseb le chantant ou dental dialecte de son
pays?’?

Cette physionomie charmante, rehaussée par undeale fard blanc, progressant
dans son rdle par des gestes minutieux précis,i qguasperceptibles », que les

spectateurs doivent observer attentivement, dtine les regards des le moment ou

Sada Yacco monte sur les planches. Gide appréadergraisseur son jeu subtil :

Ce sourire est un des rares gestes dont la finpregtque imperceptible modification
progressive montre, a qui sait bien voir, le ma¢ dait a I'ceuvre d’art un sot public, ses
incompréhensions et surtout ses louang@s.

Accompagnant un réalisme poétique de l'action, deteurs développent un jeu
nécessitant d’'importantes ressources physiques.n@ome forme ritualisée de la
danse, le jeu de Sada Yacco se transforme en pam¢ostylisée. L'image mystique
de la femme japonaise s’est merveilleusement igeamans I'anatomie de Sada
Yacco, ensorcelant les spectateurs. Sada Yaccotdew vedette conquérant le coeur
de nombreuses célébrités occidentales :

Henry Fouquier, Jules Clarétie, Arsene Alexanduies)Renard, André Gide, Jules Bois et
Camille Mauclair furent définitivement conquis Ique Sada Yacco montra toutes les
ressources de son jeu corporel,][Le jeune Picasso concgut alors une affiche quiadpisait
cette derniére sceéne, en la proposant a la conmigponaise pour une reprise de son
spectacle. [...] Leonetto Cappiello fit plusieurs gles en hommage a la troupe. André Gide
voulut rencontrer Sada Yacco apreés avoir assistdfos$ au spectacle qui introduisait en
Europe une véritable mythologie de la geisha ethdra-kiri caractérisant la civilisation
japonaise. Paul Klee, Rodin, Craig, Adolphe Appisadora Duncan, Meyerhold, furent
également parmi les admirateurs de Sada Y&éco.

272 C. Mauclair,|dées VivantesParis, Librairie de I'art ancien et moderne, 190496.
2B A, Gide,op.cit, p.110
2" G. Lista,Loie Fuller, Paris, Hermann Danse, 2006, p.330.
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En outre, une vague de japonisme déferla non semledans le domaine artistigire
mais aussi dans la mode. En 1907, la rdvweminaconsacre un article a la notion de
geishaet & la vie personnelle de Sada Y&&&Cette médiatisation permet au public
de mieux connaitre cette vedette et stimule saréhipour la mode japonaise. De la
méme facon, Sada Yacco, comgeisha(au sens ou elle appartient a la catégorie
sociale degyeisha$, est instrumentalisée par la revue, devenant adete et une
marque de kimono, « kimono Sada Yacco », comméeéiahr la boutiqudikadd””.

Un phénomene inattendu, le nom et I'image de « Sadao » se transforment en un
signe renvoyant a trois signifiés : le premier, lestiste, Sada Yacco elle-méme ; le
second est la femme traditionnelle japonaisayeliaha représentant les moeurs et la
vertu féminines du pays du soleil levant ; enfitregsieme est la vedette a succes, un
modéle de femme modefi& En bref, le grand succés sans précédent derpirtie
crée le « mythe » Sada Yacco, fascinant et enthsmsint les Occidentaux qui en

débattent passionnément. Jean Lorrain nous redgtb@nomene intéressant :

Et parmi tous ces coins de I'Exposition, si souvpatcourus et dont jlignore pourtant la
plupart, par une naturelle association d'idéesstde souvenir du pavillon impérial du Japon,
I'écrin de laque et de bronze du Trocadéro qui ametdit, qui m'obsédait, et cela plus que la
rue de Paris, au chuchotement de ce seul nom : \Gaata 17

Un modéle de jeu théatral interrogeant le théatre occidental

Comme nous l'avons déja noté, au début du 20énwesiée combat entre le

naturalisme et le symbolisme oppose deux conceptilenjeu d’acteur et renvoie a
une problématique majeure du théatre. Bien entecithgun a sa théorie dominante
qui encadre sa pratique scénique ; le jeu de Laataturaliste recherche en premier
I'imitation du naturel humain selon la préoccupatide Zola. Malgré sa maniére
brutale, cette imitation du naturel humain est gaetinuation du jeu conventionnel

fondé sur lanimesis Quant a I'acteur symboliste, Maeterlinck, le @narincipal de

ce mouvement, tend a le licencier pour le remplpeeun étre immatériel :

275‘Dans le domaine artistique, la vague de japoriaisst déja apparue depuis la derniére moitié de
19 siécle. En 1872, Philippe Burty a pris le mot,qlipme, pour théoriser cette passion en Occident
pour I'art japonais.

2783, Jacototop.cit, p. 24.

217’3, Jacototop.cit, p. 25.

2’8 « Sada Yacco en vient & incarner l'image de lanferjaponaise moderne, les revues exploitant son
succes dans un sens féministe et progressistanfal®lle un symbole culturel et sexué de réussite
Ibid.

219 3. Lorrain,op.cit, p. 304.
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L'étre humain sera-t-il remplacé par une ombre, reflet, une projection de formes
symboliques ou un étre qui aurait les allures deidasans avoir la vie ? Je ne sais ; mais ;
I'absence de 'homme me semble indispenséffle.

Bien que cette proposition soit attrayante poumlketteur en scéne symboliste qui
s'efforce de la mettre en valeur dans la pratigeénisiué®, cette « absence de
'homme » déroge radicalement a la notion convemtdle du théatre qu’Anne
Ubersfeld a défini : « Le comédien est le tout déatre. On peut se passer de tout
dans la représentation, excepté deZitii». C'est pourquoi la proposition de
Maeterlinck ne fut prise en compte que dans lettb@aétaphysique qui croit que la
meilleure représentation existe seulement dangritede lecteur/spectateur, et non
dans le théatre concret. En bref, si on appliquwalicalement ces deux conceptions,
on aurait soit un jeu des acteurs consistant emitdition brute et banale des
comportements de la vie sous prétexte de natuwil)asdisparition des comédiens
dans un théatre purement mental. Ces deux connspsbelles étaient appliquées, ne

laisseraient plus aucune place au metteur en scene.

En fait, depuis longtemps, les défauts humainssyelpsme et de la physiologie des
acteurs sont considérés comme les principaux prasgdimitant la perfection de la
représentation théatrale car faisant subir au canétes émotions perturbant son jeu
sur scene. Diderot avait déja relevé le paradoxeainédien en suggérant que le
comédien doit jouer sans « nulle sensibil& et avoir une « téte froidé%, et aussi
qu’'un « grand comédien est un autre pantin meeteilbs®>. Aussi Kleist préférait-il

le jeu de marionnette qui était « une simple afljpaquelle forme de mouvement était
somme toute (a cause des articulations) naturedier pes extrémités du corps
humain ». Parce qu'«on peut lI'exercer sans certagensibilité », le jeu de
marionnette permet d’éviter l'instabilité en jouaotijours dans un état stable et exact
que Kleist estimait «un grand art de la part duchiriste ¥°°. La volonté de
remédier aux défauts humains et I'engouement pojed de marionnette sont donc

80| article,Menu propos 1980 Le théatnpublié in la Jeune Belgique, 1980, M. Maeterlir@uvres
1 Le Réveil de 'ame poésie et ess@ismplexe, Bruxelles, 1999, p..462.

8L\/oir supra p. 14-16.

82 A, Ubersfeld Lire le théatre 77, Paris, Belin, 1996, p. 137.

283D, Diderot,Paradoxe sur le comédigRaris, Flammarion, 1981, p. 128.
24 bid., p. 139.

8 bid., p. 161.

20 H V. Kleist, Sur le théatre de marionneftRezé, Séquence, 1991, p. 21.
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porteurs de la conception d’un jeu de l'acteur mivgui exige autant de qualités et de
caractére que le jeu d'une marionnette. De la stateeprésentation de Sada Yacco
donne I'impression d’un « bibelot vivart®et offre un parfait modéle de référence a
cette conception d'un jeu effectué dans un étattiémuel stable a I'égal de celui de

la marionnette.

Cependant, I'incompréhension de la convention thé&Amnipponne et de la langue
japonaise demeurent chez les spectateurs occiderfiéin de convenir au golt des
Occidentaux, Kawakami adapte son spectacle de @tam¢ danse en introduisant,

comme une ficelle, 'apparence somptueuse de ligxat :

Pour les étrangers il faut montrer quelque chosegihal dont les costumes soient superbes.
Cela exige que nous représentions des mélodrarsewijues et dansés. C'est le golt des
étrangers. lIs ne viendraient pas voir le spectagenais si nous négligions leur go(fte.

A travers le renforcement de I'expression scéniguég diminution du texte parlé, les

spectateurs occidentaux sont conduits a appréxigprésentation a travers le « jeu
extérieur » ; c'est-a-dire par leur ceil, par ceilguwnt vu. C'est de cette facon

qu’Adolphe Appia apprécie la représentation de Séatd® :

Les Japonais que nous avons vus récemment posseslenute I'on pourrait appeler le jeu

extérieur, presque uniqguement destiné a I'ceil. LLes gimple événement, par exemple une
femme excitée par la passion, poursuivant sa rigal& la frapper, est ici méticuleusement
analysé puis recomposé avec le godt le plus sis danordre chronologique totalement
artificiel, processus qui engendre cette stylisatjai a tant ravi nos yeux. [...] Le Japonais ne
développe et n'affermit qu’'un seul aspect de sgmaéés : d’'ol un manque évident: le
manque d'intériorité. Si chez nous, en revanchesapacité d'exprimer l'intérieur est plus

forte, c’est au détriment du sentiment esthétiquer pa représentation extérieure. Du point de
vue esthétique, nous ne sommes donc pas plusduites Japonai&?

En fait, a cette époque, il existe peu de documprésentant le théatre japonais.
Appia n’a pas vraiment étudié ce théatre. Sa aetigst purement subjective aprés
gu'’il a vu le spectacle et il le compare natureb@mavec son contraire. Il précise les
différences entre ces deux types de représentation

287, Lorrain,op.cit, p. 263.
28 Cité par S. KeiCyrano et les samurabp.cit, p. 39.

89 Appia a vu la représentation de Sada Yacco quidariné les 28, 29 et 30 janviers 1902 au
Residenztheater de Munich. La troupe japonaiseéaepité deux pieced.a Geishaet Le Chevalier
Kesa Un spectacle marquant, parce que totalementpwmufle public allemand. Voir, kes Japonais
vus par Appia Sada Yacco a Munielin A. Appia,Euvre compléte Tom& 1895-1905 Bonstetten,
L'age d’homme, 1986, p. 328-334

2 pid., p.333.
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La simplification dont se servent inconsciemmest Japonais pour offrir a I'ceil une chose
aussi parfaite avec autant de force nous l'utiésdiune fagon exactement inverse pour nous
adresser a l'oreille avec la méme intensité. Lategque surcharge décorative qui regne
actuellement ne peut, espérons-le, nous induireregur. Il est évident que nous souffrons
d’'une hypertrophie de I'expression des événemarttyieurs; les Japonais souffrent en
revanche d’une hypertrophie de I'expression d'éugerts puremeregxtérieurs*

Appia oppose la spécificité du théatre occidentalimportant est le texte entendu et
le théatre oriental plus orienté vers I'ceil et & jscénique. Il réduit ces deux

conceptions théatrales a deux incompatibilitéssCGinsi qu’il en conclut :

Les Japonais n‘auront pas besoin de nous en folesiréléments; ces représentations
étrangéres ne doivent servir qu’'a éveiller en remuprofond besoin d’harmonie et d’équilibre ;
nous nous sentirons alors bien assez riches pouwdr en nous-mémes les moyens de
satisfaire & ce besoin artistiqa¥.

Pourtant, selon les études plus sérieuses de Nwi& & Paul Claudel, nous savons
que le théatre japonais ne privilégie pas seuleneej@u « extérieur », mais aussi le
jeu «intérieur ». La critique d’Appia est un pgguqui ne vaut pas pour tout le
théatre japonais, elle reléve le défaut de textesda représentation de la troupe
Kawakami. De plus, elle reflete I'opinion occiddetda plus partagée sur les

spectacles nippons a cette époque.

En s’inscrivant en contrepoint des langages direcsobres de mime et de danse, le
« jeu extérieur » du spectacle de Kawakami confiseul jeu du corps des acteurs la
compréhension par les spectateurs du sujet eadiolh du spectacle. Selon Mauclair

le fond de la piéce est la forme :

Le rideau se léve, au tintement d’'un timbre oriergar une piéce au sujet puéril, dont les

acteurs feront eux-mémes tout le drame : la jadod&ine courtisane amoureuse empéchant,
au premier tableau, la querelle d'un rival aveenbant, poursuivant, au second tableau, le
chevalier aimé et infidele dans une pagode ou chaaune fiancée, séduisant les bonzes
gardiens par une danse profane, puis découvrdrgr@lante jeune fille et mourant de fureur

aprés une scéne de frénésie ou elle traine commeceinture vivante les bonzes a elle

cramponnés. Ce sujet suffit a la constatation foyalnte, riche d’angoissante beauté, d'un des
aspects définitifs de la vérité synthétique autrieéa’

Tous les éléments utilisés forment une « véritéhstique au théatre » intégrant des
moyens d’expression artistique sans aucun recollifsision. Le spectacle rassemble

une illustration de différents arts japonais réutaas une totalité théatrale qu’on peut

291 pid.
292bid., p.334.
293 C. Mauclair,op.cit, p. 95
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admirer lucidement : c’est pourquoi I'expressiomrsque, dont le jeu corporel de
Sada Yacco, la protagoniste, se fait I'axe, comeeat harmonise tous les éléments
constituant le spectacle. L'action se déroule dsdbmment par la gestuelle des
acteurs reliant la scénologie, cadencée par lacké/aonore, formant des visions
raréfiées, magiques, et proprement exotiques, meélajue Mauclair, étant un

occidental, trouve inconcevable en Occident :

Autour d’elle se groupent avec une perfection sanplu chaque geste est étudié selon une
double harmonie — relative au personnage lui-mémie p I'ensemble du tableau — les
suivantes, chevaliers ou figurants ; [...] Tandisagupremier plan les protagonistes s’agitent
avec une frénétique vitalité, toujours les costynes attitudes et les expressions des acteurs
témoins de I'action se relient au décor, dont ltieé ardente est le fond dominant toute la
scene ; et ce qu'on ne peut s'empécher de compretaits une évidence absola&st ce
mélange, propre a l'art japonais, d'expressif etddeoratif, mélange inconcevable a nos
cerveau européens, et qui est tout naturel powarteses d’Extréme-Oriet?

Bien que ce théatre japonais soit déja renouvel&aaakami, il conserve le procédé
et le modéle du théatre traditionnel au Japon rieilgmgiant le signe et I'esthétique de
la culture nipponne. Le spectacle n’est pas fidélm texte représenté, mais constitue
une représentation régie par la convention. DaiteMauclair ne voit pas seulement
le spectacle théatral, mais aussi I'exhibition dé&rences entre la culture japonaise
et la culture européenne. Dans la scene occideotaliend a créer un monde illusoire
produit essentiellement par le drame que l'acteuej La scéne est normalement
décorée par des toiles imitant le réel, le speatateoit ainsi que ce qu’il voit,
renforcé par le texte, est vrai. Malgré la vraiskEmbe, ce vrai n’est qu’une illusion.
Elle existe uniqguement dans la téte du spectateped étre facilement fragilisée par
I'intrusion du réel. A la différence du théatre mamtal, le théatre japonais interpréte
I'action par un ensemble d’éléments : la gestuddie acteurs, le costume traditionnel,
le décor dépouillé, la musique émise, tous ordoneé&sun méme objectif, la grace et
I'harmonie. Tous les éléments utilisés sont réedleimprésents sur scéne et le
spectateur les voit. Le spectateur ne tombe plas dalusion, mais participe a la
représentation théatrale, conscient des convengjonaniment le jeu scénique. C’est
ainsi que Mauclair voit dans ce théatre le vrai ség scéne et recoit un cours de

réalisation scénique :

Entre levrai abstrait et leéel concret, il y a un monde. On ne peut mieux congneigu’ici
la différence, par la vue de ce vrai qui s'alliesément a la beauté décorative, alors que trop

29%|pid. P. 97
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souvent, sur nos scenes européennes, a I'excegitiorhéatre-Antoine, notre réel se traine
tout de suite dans I'imitation plate bannissantdatmotion lyrique, toute intervention du réve
personnel au spectateur : et en cela cette psatitgpe nous donne un profond enseignement
scénique?®®
Loin de limitation pure et simple de la Natureutde jeu extérieur du théatre
japonais s’embellit dans sa propre esthétique ctivenelle, réglée par la culture
ancestrale du Japon, dont les signes, les lignkes etessins transmuent la Nature au
rang de symboles concrets. Le jeu verbal de I'aagteuait plus le spectacle, renforcé
par la gestuelle symbolique qui permet a Mauclairappeler la conception d’Edgar
Poe, « qui a admirablement expliqué qu'un art dexpesme devait, pour agir, étre
d’'une durée trés restreinte, ou le décor remplé#gerasque tous les développements
du dialogue alourdissant nos piéces par I'explicatie ce qui se pasSé». Toute
intrigue est racontée par ce systeme symbolique Bajuel le jeu des acteurs se fait

I'essence du spectacle devant lequel Mauclair Seailée :

Etudié scrupuleusement sur nature, le jeu de cha®as acteurs représente une somme
incroyable d'observations de détail : ce réalisme parle pas a I'ame, mais contente
absolument rl'intelligence. Il N’y a la ni sponta@ei ni libre improvisation, ni fantaisie
individuelle, mais une science profonde, une «efiéa » réalisée avec une perfection
déconcertanté?’

Encadré par la formule du jeu traditionnel, le ks acteurs se rapproche du langage
gestuel chargé d'un « syntagme » dont le réceptemrprend clairement le sens
exprimé. C’est-a-dire que ce jeu est scientifiqgtiesee rapproche d’'une sémiologie
exécutée strictement selon la discipline conventtie. Rien de superflu, une
exigence de précision, la gestuelle des acteuoh@p illustre, par leur jeu dépouillé,
et a l'instar des jeux de marionnette, les mulifecettes de I’humain. Sada Yacco,
en particulier, « bibelot vivant », dont le jeu mirmesuré suscite la passion de Gide :

Il offre, avec le jeu des coacteurs, une adaptatioparfaite, que le geste de I'un semble
aboutir toujours ou commence le geste de l'auteesatte que dans le dialogue aucun vide,
aucun aléa n’est laissé et que I'expansion de cheetdempére selon celle de tous les autres et
la limite a son tour strictement. Une perpétuelmn de I'ensemble ne permet a chacun que
son temps, que sa place, de méme que dans un aaaefe lyrisme du soliste se soumet au
besoin précis de la mesuf&

2%|bid., P. 98

2% |bid.

297 |bid.

2% A Gide,op.cit, p.109
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Une succession de gestes reliés rythmiquementrodnist gestuelle de Sada Yacco
en la distinguant du jeu conventionnel de I'OccidenC’est par ce jeu stylisé,
transformant le naturel humain en symbole lyriguee le spectateur ressent la beauté,
la poésie, et 'émotion du spectacle réel. Ce jedatteur basé sur la maitrise et la
technique physiques produit autant d’effet que ikcalirs verbal dans le théatre

occidental et provoque ainsi I'interrogation demadteurs du théatre occidental.

Le jeu tragique poétique de Sada Yacco

En fait, le succeés de Sada Yacco, n'est pas diasarth. Avant son apparition sur le
plateau occidental, la « mode ambiante de [I'exaisrte japonisme, courant
caractéristique du dernier tiers du”®siécle et corollaire de I'attrait pour la culture
japonaise, s’est exprimé dans le domaine plastidpres les arts décoratifs, mais aussi
dans le monde du spectacle avec la création degigcd’opérettes empruntant au
Japon des themes, des décors ou des costumes, rdamére stéréotypée, voire
erronéé”® ». Comme composant expressif, le japonisme est idéggré de maniére
habituelle par les artistes dans leurs différeneaslances créatives. Grace a ces
artistes, le japonisme est considéré naturelleqante public comme un raffinement
artistique. Bien qu’il soit codifié selon certainesnventions distinctes de I'art
occidental, les Occidentaux ne cessent de s’endmsyusr pour lui tant il suscite
I'imagination, la fantaisie, le désir, et l'attenties spectateurs. Dans ce climat de
réception favorable, I'apparition de Sada Yaccosagne, ungeisha,et non plus un
onnagata,ncarnée dans un corps féminin réel et mimée pgew corporel plastique
et précis, dévoile le mystére exotique et suscitsmédiatement une adhésion tres

passionnée.

Dans la représentation de la tragi-comédia, Geisha et le Chevaligrce corps
féminin de Sada Yacco formé pour étre gwshareprésente pour le spectateur
occidental & la fois deux reflets. L'un est la figuiéminine exotique car jamais
auparavant le spectateur n’avait eu I'occasionaesur scéne une femme japonaise
gracieuse et modeste, soulevant I'admiration iedtlielle et le plaisir sensoriel.
L’autre est cettgeishaqui incarne lgGeisha I'héroine tragique hantée par I'amour,
uniquement par son jeu corporel et ses changendenphiysionomie dans le respect

des codes conventionnels. Malgré l'ignorance dwctspeur occidental, ce corps en

293, Jacototop.cit.
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double incarné de Sada Yacco extériorise magnificun I'esprit tragique féminin, et
rend la représentation parfaite et dépasse ménwtes de son art comme Mauclair
sait 'apprécier :

C’est une femme de haute qualité tragique, qui g®us la définitive perfection l'art de
composition qui inspire tout le théatre. Mais ellépasse ce réalisme. Elle sait varier et
inventer 3%

Au théatre, selon la définition de Patrice Pawdragique se définit « essentiellement
en fonction de I'effet produit sur le spectateur.][I'effet tragique doit laisser chez le
spectateur une impression d’élévation de I'amegmiichissement psychologique et
moraf°! ». Si cet effet tragique a bien été atteint daneprésentation de Sada Yacco,
nous pouvons confirmer qu’il s’est parachevé pgelede Sada Yacco. Car en dépit
de l'adaptation de I'ceuvre de Dumas fils, l'intriigdeLa Geisha et le Chevaliere
propose que peu de chose a admirer pour le spectatérigue que Jean Lorrain
estime, « en somme, la plus simple, la plus enfeffti». Dans le théatre occidental,
ce jeu corporel qui a lui tout seul assume le déroant de I'action est inconnu. Ce
jeu exceptionnel du tragique touche I'ame de Gugiesggnthousiasme de la qualité du

jeu de Sada Yacco :

[...] Oui, Sada Yacco nous donna, dans son emportenyémmique et mesuré, I'émotion
sacrée des grands drames antiques, celle que heusherons et ne trouvons plus sur nos
scenes. Car aucune inharmonie dans ses gestesanaeset rythme un lyrisme constant ;
aucune nuance inutile, aucun détail ; ce fut d'aropysme trés sobre, comme celui des hautes
ceuvres d’art, que domine et que se soumet uneisupgidée de beauté. Sada Yacco ne cessa
jamais d’'étre belle ; elle I'est d’'une maniére @oué et continuellement accrue ; elle ne I'est
jamais plus que dans sa mort, toute droite et tmitbe, dans les bras de I'amant qu'un si
farouche amour a reconquis, et qui la touche etlaypresse, mais qu’elle ne reconnait pas
d’abord, tant la tendresse et la doucheur ont diégarté son ame, mais quand elle comprend a
la fin que c’est lui qui la tient dans ses braedia que déja la mort les sépare, elle pousse un
grand cri d’étonnement d’amour, puis retombe émyiagant fini de hair et d'aimer. — c'est a
vrai dire le seul cri qu'elle poussa dans toutpikce ; et méme ce supréme cri d'amour est
tempéré ; il arrive admirablement et simplementis&it une attente, une attente tres
préparéé®

Sous le déguisement et avec la délicate attituaenfae traditionnelle, Sada Yacco

exprime magnifiguement une beauté exotique. Mdigitrit n’est pas di seulement

390 ¢, Mauclair,op.cit, p. 99.

1p_ pavispictionnaire du théatreParis, Armand Colin, 2004, p.391.
%923, Lorrain,op.cit, p. 262.

393 A, Gide,op.cit, p.111.
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a sa belle apparence ou a sa gestuelle, puisgxigtee également des signes

inesthétiques que Lorrain décrit :

Il y a aussi de la terreur et la folie dans leutisngces. Des contorsions de supplices, des
recroquevillements de membres, des déformationséwnes d’anatomies devenant tout a
coup ou bossues ou boiteuses, des accroupissedecoit-de-jatte, des étirements de doigts a
la facon des deux fréres Marco secouent sur I'@sgie le rire convulsif de la grande hystérie
et de la grande épouvante, la grande épouvante jguin dans I'Extréme-Orient, préside aux
inventions savantes et aux raffinements méditéssagfrance des lents et voluptueux
tortionnaires, I'Extréme-Orient, terre des supic&

Selon I'observation de Lorrain, si ces « laideusomnt admirables, c’est parce qu’elles
témoignent du respect de l'acteur pour la tradits@eulaire de I'Orient. L’acteur
oriental a la responsabilité de I'héritage de dalition, et son destin est de se sacrifier
pour l'art traditionnel. Cet esprit qui préside @ feprésentation enrichit le jeu
scénique, provoquant, nullement une compréhensi@is le choc esthétique dont

Lorrain a pris note :

Certes, le spectacle le plus artiste et le pluséexd-asie de toute I'Exposition [...] des
personnages presque sacrés dans leur métier quakiaes comédiens prédestinés de caste et
de naissance et dont des gestes, les jeux de pbysie et de scéne, si déconcertants
d’'imprévu qu'ils paraissent étre, se développegiésid’aprés d'imprescriptibles lof§>
Selon Zeami, le plus grand maitre du jeu de l'acfjaponais, «l'essence de la
représentation consiste en une imitation parfalts (étres) dans la mesure ou I'on
peut connaitre leur comportem&it». Par rapport & I'Occident, cette « imitation
parfaite » est a I'évidence « infidéle ». L'actewiental n'imite pas le vrai objet, mais
imite ce qui peut étre reconnu par le spectateomee le vrai objet imité. C’est ainsi
que le jeu corporel de Sada Yacco permet au spectaiccidental de connaitre
clairement sa signification et de I'estimer réalisi ne donne pas seulement au
spectateur occidental une réflexion sur le corpmétigue, mais aussi sur l'intrigue
mimée. Ce procédeé d'« imitation » transmue le ehtammain en beauté artificielle et
fait de la poésie de la gestualité « des hautesesukart ». A l'aide de cette poétique
exprimée, 'dme du spectateur est tout entiere tassntiment par le jeu de I'acteur.
C’est la raison pour laquelle « Sada Yacco ne cgsgrais d’étre belle ; elle I'est

3047, Lorrain,op.cit, p. 264.
%% bid., p. 261.
3% Cité par P. ArnoldLe théatre japonajsParis, L’arche, 1957, p.80.
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d’'une maniére continue et continuellement accrugue Gide peut admirer

profondément.

Conclusion

La troupe de Kawakami fait découvrir au théatreidmatal la forme traditionnelle du
Kabuki, offre au spectateur la possibilité d’admivm théatre ou priment le «jeu
extérieur » et I'« exotisme ». Mais, a propremeariqy, la représentation de la troupe
Kawakami est loin d’étre fidele a la vieille tradi de l'art japonais. Tandis que
Kawakami rénove le théatre japonais, il s’est diaucoup penché sur le théatre
occidental. Il crée un spectacle situé a mi-cheemtre la forme du Kabuki, (par le
grotesque, I'exagération, I'érotisme) et de la atdon a I'occidentale (par I'exhibition

de la passion et le réalisme de I'action scénique).

Grace a son talent, Sada Yacco, la premiere femyaat aompu linterdiction
séculaire de monter sur scéne, suscite un engotieexepptionnel en Occident.
Apres elle, dans les autres tournées de troup€seident, les roles féminins assumeés
par des jeunes femmes n'ont plus le méme succéderfmnent, Sada Yacco est
unique en son genre. Méme 30 ans plus tard, I'ind@gBada Yacco demeure encore
dans le souvenir d'un journaliste parisien qumMiee pendant son enfance. Il se confie

dans le journal :

Je ne pouvais m'empécher de penser en allantd’adtir au Théatre Pigalle voir les acteurs
japonais, a l'inoubliable Sada Yacco, dont je coresencore le souvenir, pour I'avoir vue a
'Exposition universelle en 1900 avec mes yeux fHah..Ceux qui ont vu Sada Yacco
souffrir et mourir, avec ses longs yeux, sa boupbmte, son génie des expressions, ne
I'oublieront pas plus que ceux qui ont vu SarahnBardt®"’

Etant donné que l'acteur est I'essence de la reptagon théatrale, le désir de trouver
un acteur parfait ne cessera jamais. Lorsque |l& s scéne devient la méthode
primordiale dans la création théatrale en Occidirdevient encore plus impératif

d’avoir des acteurs plus « corporels », et non pladement « déclamant bien » et de
« bonne tenue » en scéne. Le jeu de Sada Yaccouaveorps capable d’exécuter
précisément et rythmiquement un flux de mouvemprésis, séduit les hommes du
théatre qui révent de l'introduire dans le théa@ireidental. Ce jeu devient ainsi une
référence que les théoriciens citent souvent péfinid problématiquement le jeu de

I'acteur.

397 e Soir 4 mai, 1930, cité par S. Keaip.cit, p.71.
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Cet événement provoque la premiére vague d’admiratiu théatre oriental en
Occident. Grace a ces tournées, les conventiotisédire oriental deviennent de plus
en plus familieres aux Occidentaux malgré une mé@igsance qui perdure. Par
rapport au théatre occidental, le japonisme n'ést pmité a la scénographie ou au
théme choisi, il devient un axe de recherche ; @opgintéresse activement a
I'expression scénique du théatre japoridisil I'intégre dans la formation de ses
comédiens et crée son spectacleNdepour enrichir leur technique théatrife Sa

pratigue du théatre oriental conduit ainsi a ltatdion profonde entre le théatre

occidental et oriental dans la formation de com#&die

Certes, le théatre oriental est encadré dans uneention stricte qui n'est pas

transposable telle quelle au théatre occidentalrttuot, le théatre oriental est souvent
l'inspirateur du metteur en scéne occidental. Contnpeut-on se référer au théatre
oriental pour parachever I'évolution du théatreideotal ? Dullin nous propose sa

réflexion :

Vouloir imposer a notre théatre occidental lese@ggl’'un théatre fait d’'une longue tradition,
qui a un langage symbolique bien a lui, serait emeur grossiére, mais ne pas tirer parti des
exemples admirables de transposition a la foisstéakt poétique, des effets qu'il tire de la
plastique et du rythme, serait absuttfe.

308 « Je suis ravi d’apprendre que vous travailleméesur le théatre japonais. C'est une affaire qui m
passionne. Quand verra-t-on cela ? Je nourris sldpagtemps I'ambition d’éditer une collection
d'écrits sur l'art du théatre. Si je réussis a neettela sur pied me donneriez-vous vos étudesesur |
théatre japonais ? Dites —mois si, en principea pelut se faire. Je vous écrirai plus de détailettre

de Jacques Copeau a Paul Claudel en 19Z&aliers Paul Claudel 6 Claudel homme de thé&®aris,
Gallimard, 1966, p. 14

399Ct, J. CopeauRegistres/V, L'Ecole du Vieux ColombieParis, Gallimard, 2000, p.392

319 Dullin, cité par S. KeiCyrano et les samuralaris, Orientalistes de France, 1986, p.94.
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L’Exposition Coloniale en 1931

La découverte d’'une culture plus primitive

Depuis longtemps les écrivains voyageurs seéduissnDccidentaux par leurs récits
sur les pays exotiques. Fictions ou comptes-refiidéses, leurs récits suscitent la
curiosité et la passion. A Paris, de mai a noveni®®l, I'Exposition coloniale se

déroule solennellement. Elle offre I'occasion aublfmu de combler cette soif

d’exotisme. Lors de cette exposition, le publicraacces personnel et direct a ces
cultures « autres », lui permettant d’élargir sgofa de penser cet univers, en
appréhendant mieux la variété de I'humanité. Clestouhait du président de cette

exposition, le Maréchal Lyautey :

L'Exposition Coloniale est la plus vivante des legode choses ? Elle montrera dans un
pittoresque et saisissant raccourci la prodigieac®ité de notre Empire d’Outre-Mer. Son
incomparable développement, ses richesses présdeseperspectives qu'il ouvre a nos

activités et a nos espoirs, que d'enseignements peux qui viendront voir, réfléchir et

méditer’!!

Ce grand événement est concu par ses organisatgurse une invitation au voyage
pour découvrir personnellement les civilisationsoimues des lointaines colonies,
comme l'adresse au visiteur : « Vous ne croyez plusparole ; vous tenez a vous
rendre compte par vous-méme des valeurs qui vauspsoposées, et a juger sur des
données précis#s ». L’'Exposition coloniale est construite autour ldefiction d'un
univers colonial bien ordonné, ou chaque civilmattaractérisée par son architecture
et son art est symbolisée par quelques dessiretsai spectacles. Elle met en scéne
la civilisation de I'« humanité primitive®®, dont I'« art primitif » est représenté
visiblement « sous les deux formes de I'art ap@ligtide la dan3¥ ». Ceci constitue
pour les artistes occidentaux une occasion de couiigect avec des civilisations
supposées moins cultivées, et privilégie I'appréimnde I'altérité qui peut favoriser
des attitudes trés différentes, depuis la diswagtisqu’a la contemplation esthétique,

comme les organisateurs 'annoncent :

311 C. Hodeir et M. Pierre931 L’Exposition colonialgParis, Complexe, 1991, p. 14.
312 Adresse au visiteur, iBxposition coloniale internationale Paris 1931, Geiofficiel
$13B. de L’Estoile,Le godt des autre®aris, Flammarion, 2007, p. 48.

$4bid., p. 65.
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Artiste, vous y trouvez de nouvelles lignes, devatles couleurs, de nouvelles harmonies. A
plusieurs reprises, au cours de notre histoire étess et les choses qui venaient des pays
exotiques ont influé sur nos modes, notre art étenidgtérature. Ici, le contact direct de ces
réalités prestigieuses va déterminer chez vousregardez et qui pensez, des résonances
inaccoutumées’®

Par rapport a I'art occidental, cet « art primitiéxprime la différence, la bizarrerie, le
retour a I'enfance de 'humanité, permettant aims rupture avec la modernité, en le
rattachant au mystére des origines. Dans cetteséiqq ces caracteres exceptionnels
sont appréciés profondément par Artaud qui trousasdle théatre balinais son
modele idéal, le modele avec lequel sa penséeTthéatre de la Cruauté » chemine,
faisant ainsi de cette Exposition coloniale unep@&tamportante de I'Histoire du

théatre.

Les expériences et la conception théatrales d’Artaud antérieures a la découverte

du Théatre Balinais

Des 1920, lors de son premier engagement dansupdrdu Théatre de I'Euvre de
Lugné-Poe, Artaud est « mélé a la vie intime ddtiteé a ses peines, a ses échecs, a
ses espoirs, a ses difficultés, et parfois aussisariomphed® », et ce jusqu’en 1936.
Cette relation fusionnelle avec le théatre perneelecbaptiser « homme de théatre »,
« homme du théatre », ou plus justement, selon-Ueais Barrault, « homme-

théatre » :

Artaud, insatisfait sans doute des joies artifieelque procure le théétre, transporta ses
propres possibilités théatrales dans la vie. lluvéauthentiquement son personnage et se
consuma avec lui. Il devint théatre. Sa vie estement une tragédi&’

Insatisfait du théatre en Occident, Artaud consdotge sa vie a le modifier, en
proposant des innovations théoriques. Aujourd’mous pouvons discerner sans
aucune difficulté I'influence de ses théories démsecherche théatrale des grands
metteurs en scene comme — pour ne citer qu’euxer Beook, Ariane Mnouchkine,

et plus récemment Romeo Castellucci.

Incontestablement, Artaud est un héros tragiqudegthommes de théatre ont

interrogé inlassablement ses théories pour peofawtr I'art du spectacle. Son

%15 Adresse au visiteur, iBxposition coloniale internationale Paris 1931, Gaiofficiel

318 A, Artaud, « Le théatre d’aprés-guerre & Parisxibte 1936 », irArtaud EuvresParis, Gallimard,
2004, p. 1712.

317).-L. BarraultRéflexions sur léhéatre, Levant, 1996, p. 62.
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« Théatre de la Cruauté » est comme une utopieleyneetteur en scéne voudrait
passionnément réaliser. Comme un défaut inné, ladieamentale obsede Artaud qui
souffrit toute sa vie d’énormes douleurs a la fpsychiques et physiques qui le
conduisirent a affirmer son inexistence dans catens : « Je suis un étre et un corps
mais le corps formé par les étres n'est pas le #flen De telles souffrances le
poussent & I'extréme folie qui lui rend sa propgetsonnalité $'°et anime son style
de création artistiqgue et son point de vue singudlie le théatre, tous ces caracteres
essentiels s’exprimant dans sa « métaphysique est Giinsi qu’Alain Virmaux
pouvait dire : « Qu’on parle ou non du théatret toommence chez Artaud par la
souffrance. C’est le coefficient invariable qu@ut mettre a la base de toute étude le
concernant, sous peine de non-$éhs. Mais quelle est cette souffrance cruelle
qu’Artaud subit ? Quel est ce « non-sens » menéigrar Alain Virmaux ? Artaud lui-
méme I'explique ainsi :

Je souffre que I'Esprit ne soit pas dans la vigus la vie ne soit pas I'Esprit, je souffre de

'Esprit-organe, de I'Esprit-traduction, ou de IfE#&-intimidation-des-choses pour les faire

entrer dans I'Esprit?
L’esprit d’Artaud se concentre sur I'Esprit-mémenslaun état métaphysique, qui
I'écarte de ce monde matériel ou son « existense suspend. En vue de retrouver
son « existence » dans cet univers réel, Artautvente sa vie 3%° par la spéculation
philosophique et dans la création artistique, etsrde la littérature, en dessins de la
peinture et en jeux du théatre. En particulierdeenier pour lui serait une « réalité
véritable », un «vrai », un « monde tangent ali>rég un « monde lui-méme » ou
« nous renouons avec la vie au lieu de nous errexépd’. Afin de réaliser ces

propositions, Artaud crée le Théatre Alfred Jaey, expérimentant sa conception

318 A, Artaud, «L’Exécration du pére-mére in Euvres complétek2, Paris, Gallimard, 1974, p. 182.

319 « La maladie dont souffre Artaud est donc unead®etimpuissance dans la création du langage
poétique. Or le poéte Artaud est ce qu'il y a despdersonnel dans la personne d’Antonin Artaud ; sa
personne se crée elle-méme en méme temps quetke gréé son poéme ; I'impuissance du poete est
sentie comme une « maladie de la personnalitd$> &ouhier, Antonin Artaud et I'essence du théatre
Paris, Librairie philosophique J. Vrin, 1974, p. 14

320 A, Virmaux, Antonin Artaud et le théatréaris, Seghers, 1970, p.29

2L A, Artaud, « L'ombilic des limbes », irtaud Euvresop.cit, p.105.

322 « C’est Artaud le philosophe, celui qui a essayét au long de son existence, de trouver le moyen
d’'inventer sa vie ». J. VerdelDionysos au quotidierLyon, Presses Universitaire de Lyon, 1998, p. 83.

33 A. Artaud, « Théatre Alfred Jarry £4saison », irArtaud (Euvresop.cit, p. 227-229.
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innovée dans ce gqu’Alain Virmaux considere commehéétre dadaiste plutét que

surréalisté®*

En fait, de1920 a 1924, avant le Théatre Alfredy)des expériences dans les théatres
de Lugné-Poe, de Dullin, et de Pitoéff, ont faitidaud '« homme a tout faire » du
théatre. Dans ces différents lieux, il expérimeptesque toutes les fonctions du
théatre, en constituant 'embryon de sa conceptiéatrale. En 1922, lorsqu’il pense

au travail de Charles Dullin, il écrit :

La littérature est une chose et le théatre enrestautre. La plus belle image du monde n'est
valable sur le plateau que comme illustration ehm@ntaire d’'une chose représentée, et ce

n'est pas tant I'image qui explique la représeatatque la représentation qui implique

limage 3%

Comme il le confie a Jacques Riviére, « la littératproprement dite ne [I']lintéresse
gu'assez petf ». Il insiste sur I'autonomie du théatre ou I'«aige » est essence de la
création théatrale. Il revendique la « puret®’slu théatre ; le théatre devant « étre
une sorte dpération magiqusujette a toutes les évolutions. C’est en celd qbkit

a une nécessité spirituelle que le spectateur caectiée au plus profond de lui-
mémé?® ». Ce caractére rituel du théatre a été perduceidént par le remplacement
de la littérature, autrement dit, I'intellectualitémplacant la force mystique. C’est
ainsi que le spectateur quitte la représentationt d ignore I'impact sur son esprit,
en ayant saisi uniquement I'action illusoire pragmpar le texte sur la scene, tenue
pour vraisemblable et suscitant 'émotion. Artawdteste ce caractere conventionnel
du théatre en Occident en déclarant: « Un art lasé entier sur un pouvoir

d'illusion qu'il est incapable de procurer n'a plps'a disparaitr&® ».

324 « Bien entendu, les voies d’Artaud et de Dadaesrsiuite divergé, mais la communauté de leurs
cheminements initiaux n’est pas niable. [...] Danfolanation de ce génie théatral, on peut méme tenir
Dada pour un facteur bien plus déterminant queuteéalisme. Car Artaud, sur le plan du théatre,
n’hérite & peu prés rien du surréalisme ». A. Viumap.cit, p.119.

35 A. Artaud, «Mise au point a propos de Charles Duirin Artaud (Euvresop.cit, p.36.

326 A, Artaud, «Correspondance avec Jacques Rivigieid., p.78.

327 « On chercherait en vain dans la masse des spExia@sentés journellement quelque chose qui
réponde a l'idée que I'on peut se faire d'un th&&bsolument pur ». A. Artaud, « Théatre Alfred
Jarry — £ saisom, Ibid., p. 227.

38 A, Artaud, « Le Théatre Alfred Jarry 1928-1930big., p. 283.

329 A, Artaud, « Théatre Alfred Jarry £4saison »|bid., p. 227.
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Pourtant, si l'lllusion, en général, est une carastique conventionnelle du théatre,
de quelle maniere peut-on la repenser et la trgter une création renouvelée ?

Artaud trace sa démarche comme telle :

L'illusion que nous cherchons a créer ne portesagua le plus ou moins de vraisemblance de
l'action, mais sur la force communicative et lalitéade cette action. Chaque spectacle
deviendra par le fait méme une sorte d’événemefautira que le spectateur ait le sentiment
que se joue devant lui une scéne de son existe@oe et une scéne capitale vrainéht.

Artaud cherche a redonner au spectateur la cortsciéa la réalité dans laquelle le
spectateur et l'action dramatique se rejoignentsdienthéatre communicatif. Le
spectateur n’est plus passif, mais actif et Artudsuggéere une « adhésion intime,

31, Dés lors, le spectateur n'est plus un spectatduéprouve la

profonde
représentation théatrale comme son destin. Avete cairte de théatre, « nous
renouons avec la vie au lieu de nous en séparerselon Artaud. On n’est plus
séparé, dans le théatre, entre le mode illusoiréedt on est une partie du Théatre.
C’est la raison pour laquelle il déclare que sogdkre Alfred Jarry « a été créé pour

se servir du théatre et non pour le séfvis.

Nous remarquons que lors de la période du ThédfredAJarry, la rénovation du
théatre par Artaud ne vise pas l'esthétique, mais $piritualité » qui rappelle les

mystéres du moyen age :

Il est certain que si j'avais fait un théatre, ce gaurais fait se serait aussi peu apparenté a ce
que l'on a I'habitude d'appeler le théatre que darésentation d’'une obscénité quelconque
ressemble & un ancien mystére religiétfx.

En principe, Artaud connait bien I'objectif et Ffef du théatre qu'il tend a renouveler.
Néanmoins, il manque de la technique concrete é&juate pour le réaliser. Il serait
tout a fait insuffisant en Occident d’avoir un a&utinéatre qui lui permettrait d’exposer
en détail méthodologiquement et théoriquement sacemtion de ce théatre
ressemblant «a un ancien mystere religieux ». peblématiques émergentes
cherchent a explorer cette nouvelle approche. Artaa confronte a la pratique, en

considérant :

3301dem, p. 229.

l1dem.

%32 1dem.

33 A. Artaud, « Le Théatre Alfred Jarry 1928-1930big., p. 285.
%34 A, Artaud, « Théatre Alfred Jarry £4saison »|bid., p. 234.
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Comment une piéce peut-elle étre une opération quagicomment peut-elle obéir a des
nécessités qui la dépassent, comment le plus prafer’ame d'un spectateur peut-il y étre
impliqué, voila ce que I'on verra si I'on veut bieaus faire confiancé®

Artaud se lance dans I'expérimentation de sa néeieeinception théatrale, mais elle
n'a pas autant d'écho qu’il 'espérait. De 1927 9, le Théatre Alfred Jarry ne
donna que quatre spectacles dont chacun ne putegi@senté plus de trois fois. Le
bilan des représentations dut frustrer méme Artdiekiste une grande rupture entre
sa conception et sa pratique. Artaud confie sorirent en ces termes a Jean-
Richard Bloch : « Ces représentations ne signiftaieres exactement ni mes
tendances véritables ni mes possibilités de rémiisaau point de vue purement
technique et professioni& ». Cependant, si la conception théatrale d’Artdexient

impraticable, il ne doute pas du caractére audaaileusa pensée sur la rénovation

théatrale. Il persiste dans sa vision théatralencenhI'écrit a Louis Jouvet :

Enfin, bon ou mauvais, j'apporte au théatre un pdevue nouveau. J'ai I'impression que le
public en a marre, qu’il demande du changemenuetg seul moyen de le ramener au théatre
est delui inventer, aussi bien plastigquement, physiquement, que p$ygiguement, une
forme inattendue et qui le retienne, mais puis#iatreéme ses racines dans la plus antique
tradition théatralé®’

A l'issue de ses essais au Théatre Alfred Jarryaudr insiste sur son apport a la
nouvelle conception d’'un théatre visant a une taoer verité sise au plus profond de
l'esprit », & effacer «des cervelles humainé®» Autrement dit, un théatre

transformé en « opération magique » remplace latagsychologique prévalant a
cette époque. Bien que le Théatre Alfred Jarrytrpas réussi a trouver un public,
Artaud a bien puisé considération et inspiratiomsdaette pratique théatrale.
L’ébauche rudimentaire de son Théétre de la Cruesttéléja congue. De la sorte, le
théatre balinais qu’Artaud découvre a I'Expositioaloniale en 1931 devient la

« lumiere » éclairant ses conceptions. Cette observ est confirmée par Henri

Gouhier :

C’est comme une lumiére qui tomberait brusquementus paysage : le paysage reste le
méme et pourtant nous le voyons comme nous neohavjamais vu. Ainsi le spectacle de

335 A, Artaud, « Le Théatre Alfred Jarry 1928-1930bid., p. 283.

33 A. Artaud, « Lettre & Jean-Richard Bloch 23 al#iB1 », inCEuvres compléted/, Paris, Gallimard,
1979, p. 53.

337 A, Artaud, « Lettre & Louis Jouvet Paris, 29 at9i31 », in(Euvre complétes Tomg/, Paris,
Gallimard, 1966, p. 234.

338 A, Artaud, « Le Théatre Alfred Jarry 1928-1930mmArtaud Euvresop.cit, p. 286.
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I'Exposition coloniale est pour Artaud une révédati mais la révélation de ce qu'il savait
déja ; sans les remettre en question, il repensadges, il en percoit mieux le fondement
métaphysique et la signification historique, il pse plus loin ses réflexions sur la culture et le
théatre, si bien que ses écrits expriment de plugles distinctement une espéce de systéme
spontané ou de spontanéité systématique, si paabgoX soit d’associer ces deux notiofis.

Le théatre balinais : un déclic pour Artaud

A cette époque, plusieurs expositions, universatisrnationale, ou coloniale sont

organisées en Occident. Elles témoignent a ladeika puissance impériale des pays
occidentaux et de la volonté de présenter la \éadés cultures humaines. Elles sont
'occasion de contacts économiques, politiguescidturels et sont porteuses de
multiples interactions. Les intellectuels et leBstgs théorisent leurs découvertes de

I'« art primitif » dans le primitivisme. Comme I'ekque Benoit de I'Estoile :

Le primitivisme combine des traits associés auadisx évolutionniste, [traits] qui subissent
une inversion de sens (ainsi, ce qui était déani@me « sauvagerie » est valorisé comme
« originel » ou primordial), tout en pouvant s'atliavec I'attribution d’'un caractére positif a la
différence®*®

Dans I'Exposition coloniale de 1931, la culture ibailse est présentée par les
Hollandais. Depuis le £3°siécle, ils accroissent leur puissance dans dettgui ne

représente pas seulement un intérét commercial engisi une richesse culturelle.

Michel Picard analyse ce phénoméne :

A vrai dire, les Néerlandais n’avaient pas attehidtégration de Bali a leur empire colonial
pour découvrir la culture balinaise. Ils avaienmoeencé & s'y intéresser au cours df™i9
siécle, a mesure qu'ils consolidaient leur positians I'ile. Cet intérét est notamment a mettre
au compte des travaux d'orientalistes employésle@ouvernement, qui considéraient Bali
comme un museée vivant de la civilisation indo-jaaiaa, comme le dépositaire de I'héritage
hindouiste deMojopahit balayé de Java par la venue de lislam. Dans fpeuspective, la
religion hindouiste était le fondement de la sdaxié@linaise, le garant de son intégrité
culturelle et l'inspiratrice de ses manifestatiangstiques®**

Les Hollandais ont bien percu la vraie valeur déeciée : la bonne conservation de la
culture archaique. lls n’hésitent pas a la fairanadtre au monde occidental. En
particulier, le spectacle balinais qui a conseeains caracteres des coutumes et des

rites archaiques, considéerés comme naturels davie laalinaise, exprime I'essence

339 H. Gouhier Antonin Artaud et I'essence du théamwe.cit, p. 74.
%0B. de L’Estoile,Le go(t des autresp.cit, p. 41.
31 M. Picard,Bali Tourisme Culturel et culture touristiquBaris, L'Harmattan, 1992, p. 26
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de sa culture mise en valeur dans le batiment riabdis de I'exposition. Catherine

Hodeir et Michel Pierre ont décrit cet événement :

Ce batiment, privé des tours hautes de 50 métrgseduier palais, reste cependant somptueux
avec ses édifices épargnés par l'incendie : thé@lieais, pavillon des exposants particuliers,
village indigéene, etc. [...] on admire aussi les tEmpet surtout les représentations de la
centaine de danseurs et de danseuses de la cosuldm de Java. La troupe donne
régulierement des spectacles au son de I'orchdstteente musiciens, prété par le sultan de
Djogjakarta Et le public vient, attiré par les articles derjsaux qui précisent que les plus
jeunes danseuses ont cing ans et les plus viditieze 32

Si les jeunes danseuses n’ont que cing ans ou @msze@euvent-elles étre des artistes
professionnelles ? Peu importe. Mais cette questous permet de remarquer que ce
spectacle balinais qui va inspirer Artaud n’est pasment un spectacle caractérisé
par une esthétique théatrale comm&dduki ou I'Opéra chinois, mais un spectacle
anthropologique et ethnologique, issu d’'un vrae ©riginel de la culture balinaise.

Benoit de I'Estoile nous le confirme :

Ces présentations de musique et de danses lorsodgses anthropologiques ne sont pas
uniquement une distraction ; elles sont plutét gearsavants — qui pour la plupart n’ont pas
eu 'occasion d’approcher de prés des indigénase-véritableexpérience ethnographictfé

Bien qu’Artaud ne soit pas vraiment dans une petspge « ethnographique », la

rencontre avec le spectacle balinais, lors de IiESKmpn coloniale en 1931, devient

une source essentielle de réflexion pour critigaethéatre occidental. On peut dire
gue c’est cette « expérience ethnographique »esjutgalement un spectacle rituel de
religion correspondant a '« opération magiqueui, gprmet a Artaud de repenser sa
conception théatrale. Pour qualifier le spectaelénhbis, on utilise des termes comme
« théatre » ou « danse » parce qu’en Occident erclel a bien différencier chaque
catégorie de spectacle. Mais a Bali, le spectatiéotal. Or, si I'on veut, malgré tout,

utiliser la définition conventionnelle, le spectblalinais est une Danse, plutdt que du
Théatre. Jeanne Cuisinier, I'anthropologue, a ofésare caractere essentiel du

spectacle balinais en notant :

Il nN'est aucun anniversaire de temple sans sp@&daet il n'est aucun spectacle sans danses,
[...] Tout autre spectacle est donc un spectacleé&dns] on fait danser parce qu’il faut offrir
aux invités quelque chose qui leur procure du plaign fait danser parce que la danse est

%42 C. Hodeir et M. Pierre 931 L’Exposition colonialeop.cit, 1991, p. 65.
313B. de L’Estoile Le go(t des autresp.cit, p. 66.

97



I'expression d'un art, donc une manifestation dédéauté et que Javanais et Balinais sont
également sensibles a ce qui est b&4u.

Cependant, est-ce que l'on peut définir ce spextdansé comme du Théatre ?
Aujourd’hui cette question ne se pose plus paree mpus acceptons les mélanges
interdisciplinaires. Grace a l'avenement de la masescene et I'établissement de
nouvelles théori€d® la définition du Théatre en Occident a déja é¥phnais elle est
encore loin de I'achevement et de la remise enecpespétuelle. Dans I'Exposition
coloniale, les Balinais présentent simplement leérémonies religieuses qui sont des
spectacles présentés dans diverses circonstan@ss. chractéristiques en sont
'absence de texte, le langage du corps dansama ebultiplicité des musiques
remplacant le texte, la symbolisation des appasefaisant sentir la force mystique,
et remportant I'adhésion populaire balinaise. Casaatéres faisaient partie des
aspirations au moment du Théatre Alfred Jarry diddt C’est la raison pour laquelle,
apreés avoir vu ce spectacle, Artaud réagit paséiment en décrivant a Louis Jouvet

dans une longue phrase son impression :

Je suis collant ou tenace car jai I'impressionvdia quelque chose a dire, et ce que jai
toujours congcu d'une sorte d'imperméabilité du n®reténique a tout ce qui n'est pas
strictement lui, de la quasi-inutilité de la pargjei n'est plus le véhicule mais le point de
suture de la pensée, de la vanité de nos préodonpatentimentales ou psychologiques, en
matiére de théatre, de la nécessité pour le théatehercher a représenter quelques-uns des
cOtés étranges des constructions de I'inconsdieut.cela en profondeur et en perspective, sur
le plateau, dans des hiéroglyphes de gestes gentsdes constructions désintéressées et
absolument neuves de I'esprit, tout cela est congaésfait, représenté, et au-dela par les
surprenantes réalisations du Théatre Balinais guiua beau camouflet au Théatre tel que
nous le concevoré®

Artaud concoit le « Théatre » comme une « sortenplirméabilité du monde
scénique », et il na pas réussi a produire untapkxqui corresponde réellement a
ses intuitions. Il n'a pas non plus trouvé en Oentdune illustration de ce théatre.
Mais le spectacle balinais qui vient de I’Autree-nhonde primaire et oriental - lui en
offre lillustration et fait avancer sa réflexiomrsle théatre. Henri Gouhier affirme :

« La découverte du Théatre balinais peut étre déns¢ par I'historien d’Artaud

%44 . Cuisinier, « Les danse sacrée a Bali a JaveLes danses sacréearis, Seuil, 1966, p.380.

35 Nous rappelons principalement celles de Craig’&pmla qui sont les plus radicaux a définir le
Théatre comme un art synthétique ou total.

346 A, Artaud, Lettre & Louis Jouvet Paris, 2 ao(it 1931 Euvre complétes Tom&, Paris, Gallimard,
1966, p.234.
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comme un nouveau point de dépdrb. Si nous observons chronologiquement les
plus importants articles qu’Artaud écrit sur le&tré, ils sont tous rédigés apres ce
contact. Le 1 octobre 1931 Artaud publie son premier article amgnt, leThéatre
balinais, dans la N.R.F. Puid,a Mise en scéne et la métaphysisgst publié dans
celle du ' février 1932. Au fur et a mesure, sa pensée eptugeen plus audacieuse
et radicale, il écrit des articles aux titres appelune explication commiee Théatre

de la CruautéLe Théatre alchimiqude Théatre et la Pestetc. En 1936, lorsque ses
écrits sur le théatre sont regroupés pour étreignjll choisit le titre Le Théatre et

son double

A cause de son caractere volcanique, Artaud dérandécourage ses contemporains
avec ses cris et ses gesticulations. Son reteellhéatre et son Doublpublié en
1938, n’a aucun écho, et sa théorie théatrale pasttenue en haute estime. Malgré
tout, Artaud est arrivé a échafauder sa nouvelkoria du théatre grace a la
découverte du spectacle balinais. Que sa théorseib@as comprise dans un premier
temps, était prévisible, parce qu’Artaud ne vise gpianplement a faire « évoluer » le
Théatre, mais bien plus a le « révolutionner »enoore stade ultime a « créer » un
Théatre :

Nous ne croyons pas, hous ne croyons plus quit guelque chose au monde qui se puisse

appeler le théatre, nous ne voyons pas a queliééréae semblable dénomination s’adresse.
348

Conclusion

Des la Révolution Industrielle, la Modernité esedierté qui justifie les Occidentaux
dans leur ambition d’accroitre leur pouvoir et denther le monde entier. Néanmoins,
cette Modernité est aussi considérée par les éatekls et les artistes comme une
cause de I'affaiblissement de la culture et depfedumain. Dans I'exposition, cette
confrontation évidente entre la modernité et l'aisme peut conduire les
Occidentaux a une introspection sur eux-mémesgféchissant a ce qu’ils ont et a
ce qu’ils ont perdu, en percevant un nouveau rapadre ce « Nous » et les Autres
dans la méme Humanité. Benoit de L’Estoile constuprésentation de I'Exposition

Coloniale en 1931 par ces mots :

%7 H. Gouhier Antonin Artaud et I'essence du théame.cit, 1974, p. 88.
%8 A, Artaud, « Théatre Alfred Jarry £4saison », irArtaud CEuvresop.cit, p. 232.
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L'Exposition coloniale met donc en scéne a la fiaisdiversité de I'humanité, présentée

comme une richesse, et la mission attribuée a dfir et au premier chef a la France, de
servir de phare a 'humanité. Elle définit un noavéNous, [...] plusieurs Nous emboités [...] :
sous un certain rapport, 'Europe, I'Occident owdee blanche constituent un Nous confronté
aux autres continents et aux autres groupes hurifains

Cette mise en présence de différentes culturestremguestion la suprématie jusque
la incontesté de la civilisation moderne occidant@rtaud quand a lui propose un

point de vue radical, en bouleversant toute lageatsve :

Jamais, quand c'est la vie elle-méme qui s'en van‘@a autant parlé de civilisation et de
culture. Et il y a un étrange parallélisme entreeffondrement généralisé de la vie qui est a la
base de la démoralisation actuelle et le souciedtuiture qui n’a jamais coincidé avec la vie,
et qui est faite pour régenter la ¥ié.

Artaud incrimine la civilisation et la culture odeintales qui se définissent par la
langue et l'intellectualité et ne sont pas porteude la vie-méme. Elles ne sont
gu’'une fausse apparence qui domine la conscien@idé.a langue, selon Artaud,
serait la clé qui permet la dégradation de la @me de l'individu, en I'entrainant
dans la confusion. Il dénonce les racines de ldustm qui caractérise I'époque :
« Si le signe de I'époque est la confusion, je i base de cette confusion une
rupture entre les choses, et les paroles, les ,idéss signes qui en sont la
représentatiofi® ». Cette rupture rend impossible la communicatézile entre 'ame
humaine et I'univers. Donc, afin d’échapper a cettefusion mortelle, on ne doit pas
penser intellectuellement, mais ressentir spiliéne¢ént. C’est pourquoi, selon Artaud,
on a besoin d'une «constante magi&®gui nous guide vers la transe, en état

d’'inconscience. C’est la ou I'on pourra communiguésilement.

La transe est une caractéristique, ou plutbét umecknique » sacralisée du jeu
d’acteur-danseur dans le spectacle balfiaiet Artaud voit précisément comment
elle fonctionne dans une totalité théatrale donaanspectateur une « impression de
Vie Supérieur&®” ». Elle est exprimée par une « sorte de langagftrdl extérieur a

349B. de L’Estoile,Le go(t des autresp.cit, p. 72.
%0 A, Artaud, « Le Théatre et son Double »Ainaud Euvresop.cit, p. 505.
351

Item.

%2 « Si notre vie manque de soufre, c'est-a-dire @'wonstante magie, c’est qu'il nous plait de
regarder nos actes et de nous perdre en consaléyatir les formes révées de nos actes, au litne d'é
poussés par eux kid. p. 506.

33 Cf. J. Cuisinierpp.cit, p.390
%4 A. Artaud, « Le Théatre et son Double »Ainaud Euvresop.cit, p. 539.
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toute langue parlée», étant le «théatre pur » fait « pour dérout@s nonceptions
occidentales du théatré® Le théatre conventionnel occidental est ainsisic#né
comme un théatre dégradé. Artaud se référe auagpedtalinais considéré comme un
« théatre pur » pour vouloir rethéatraliser le tteéén Occident. Son succes posthume
est évident dans la recherche théatrale contenmeordi son livreLe théatre et son
Double marque un tournant radical dans I'évolution desceptions théatrales au
20 sigcle, et inspire la majorité des nouveaux agistaujourd’hui. C’est la raison
pour laquelle Jean-Louis Barrault a dit: « Il fdire et relire Le théatre et son
Double®®® ». C’est aussi grace a lui que le spectacle haligai vient du Sud-Est
asiatique peut avoir été considéré authentiquemer®ccident comme un Théatre.
L’Exposition Coloniale en 1931 a ainsi définitivembenarqué I'histoire du théatre et
devient de ce fait un épisode nécessaire de natheerche.

%5 bid., p. 538.
6 .-L. Barraultop.cit, p. 63.
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L'arrivée de Mei Lan-Fang a Moscou

L’histoire diachronique du théatre en Chine

Les origines du théatre chinois sont lointainesa'yl a pas de datation précise de
I'apparition de la mise en scéne théatrale en CiNimeis pouvons seulement, dans des
fragments d’écrits, trouver des traces de sesrm#giD’aprés le plus ancien document
chinois de I'histoireGuoyd®’, le you ({&) est le premier nom donné aux artistes sur
scene, dont on distinguait trois types Cleangyou({&{&) était la femme chantante et
dansante, |ePaiyou (fJF{E) était 'homme qui déployait clowneries et plaisaies
ironiques, et leLinyou (&) était le musicieri>® lls apparaissent dans la société
populaire, puis sont invités au palais pour divedi monarque et les aristocrates.
Dans leShiji**°, au chapitréHuaji liezhuan(JET£€%1{#), il est relaté I'histoire dyou
Meng qui se déguise sous les traits d’'un miniséeédé ; il pratique des « jeux » de
chant et de danse devant le roi aux fins de luisettler de ne pas maltraiter la
postérité du fidele et bon ministre décédé. Ceisoine, citée par Fu Qiu-Min, est
considérée comme la premiere représentation th&atmnnue en Chine : « Meng
était non seulement un dramaturge et un acteus augsi un metteur en scéne avant
la lettre, réalisant la « mise en forme » de sonredl! ». Nous pouvons remarquer
par la que le premier embryon de théatre en Chénbase sur un ensemble d’arts
expressifs ; c’est-a-dire qu’il associe difféerensshniques : jeu, chant, paroles, danse,

acrobatie et musique, toutes exprimées par le ahrgeu le comédien.

Sous la dynastie des Tang (618 - 907), dans l@&septation du dram€&sanjun Xi
(£H ), qui comporte seulement deux comédiens engagés dks jeux dansés et
chantés, incarnant deux personnages pris dans ctien asimple’®, s'affirme
'importance du chant et la danse dans les spestaédlu fur et a mesure de son
développement, le théatre chinois s’enrichit ddrimaturgie alliée a la composition

musicale. Dés le £2°siécle, I'esthétique du théatre chinois s'affiromcrétement,

7E3E, on l'appelle aussChungiu Waizhuan#fk¥Mg), chroniqueur de Ihistoire chinoise de 990
av. J.-C. a 453 av. J.-C. L'identité de l'auteuriesertaine, mais en général nous pensons qagit’
de Zuo Qiu-Ming.

8 ¢f. Zhu Fang-HuiVoyage de I'art d’opéra chinoig aipei, Nation, 2006, p.25

39 =1 écrit par Sima Qian, I'un des plus importantsrages sur I'Histoire de la Chine.

%0 Fu Qiu-Min, L’art théatral de Mei Lan-FangParis, You-Feng, 1998, p. 38.

31| 'action est simple, il s’agit de la peine d’urenfme abusée par son mari.

102



et la dynastie des Yun (1271-1368) représente djgpamu la dramaturgie du théatre
chinois se développe le plus et de la facon la park&ite. Xu Mu-Yun, historien et

théoricien du théatre chinois, a commenté cettéuéoa :

A la dynastie des Yun, on peut dire que le dévedopgnt du drame était parfait. A cette
époque, les étapes du drame se précipitaientsé@ulis et la musique étaient magnifiques, ce
qui était nouveau et, ce que I'on ne retrouvera phdme maintenant. On peut la qualifier de
merveilleuse période de la littérature chindfée.

L’alliance entre la littérature et la musique oteetiévolution du théatre chinois, en
assurant son caractere de « totalité » et son meggenvers le comédien qui doit a la
fois jouer, chanter et danser sur scéne. Bien guidte deux écoles théatrales, 'Ecole
du Nord fuan zajy et celle du Sudn@nxi, qui se distinguent par leur mode de
représentation, par la structure dramaturgique, lpacomposition musicale et la
technique du chant, « ces deux écoles se regraupai¢our des mémes éléments :
I'action, la danse, le chant, la récitation et lsenen scér&®». Une intégration de
ces éléments représentatifs signe I'authenticitéadescénique en Chine. Par ailleurs,
le gouvernement de Yun était mongol, c'est-a-diré gpparaissait comme exotique.
Ce gouvernement opéra une division du peuple, ssibdses raciales et racistes, en
quatre classes inégales. Les Sino-Chinois du Nbdii Sud appartenaient aux deux
dernieres et furent souvent I'objet d’'une politigdescriminatoire et injuste. Les
lettrés sino-chinois réaliserent qu'il leur étaitpossible d’accéder a un rang officiel
reconnaissant leurs qualités et de s’élever dahigtarchie sociale. Le théatre devient
le refuge ou ils peuvent gagner une certaine nitogparmi les masses, se faisant
l'interprete de leur frustration et de leur mécoméenent devant la réalité. lls se
consacrent a la dramaturgie en vue de refléteédéité sociale, la philosophie et la
culture populaire. Dés lors, le théatre chinoissolide son caractere populaire et

devient étroitement lié a la vie du peuple.

Apres que l'esthétique du théatre chinois ait aféirson identité, son développement
se généralise partout en Chine. L'évolution portmgipalement sur la création
textuelle et la composition musicale afin de misxadapter a la scene. L’expression
scénique s’affirme au rythme des représentatiomsdpanombreuses troupes. C’est
ainsi que le théatre s'imprégne profondément deulure locale, dont I'accent
linguistique qui devient une caractéristique proprehaque troupe. Sous la dynastie

%62 Xu Mu-Yun, L’histoire du théatre chinojsShanghai, Shanghai ancien ouvrage, p.49.
33 Fu Qiu-Min, op.cit, p. 39.
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des Ming (1368-1644), « Sou-tcheou devient le eedn style poétique de drame,
le Kunchu(& ) qui se maintint comme forme dominante jusqu’ati"isieclé®* ».

Et, le livre Xianging oujf® écrit par Li Yu (1610-1680), considéré comme «la
premiére théorie établie sur la réalisation thédtran Chine®®® », influence

parallelement la création dramaturgique et la guatiscénique ultérieures.

Sous la dynastie des Qing (1644-1912), les trolgezdes se produisent activement
dans la capitale de Pékin. Les troupes qui chanéedrame delingiang®’(5Tf2)
conquierent une grande notoriété grace a la t@énéimiliere et la popularité de
I'histoire exposée dans le drame. Le mode de reptéson dulingiang devient un
modéle que les troupes se transmettent mutuellerAemirées particulierement par
le roi Qianlong (1711-1799), les troupes venuesiépartement de Anhui en Chine,
Sanquin huibar{=E#dT), Chuntai ban(FE&HT), Sixi ban(PU=3HT) etHechun ban
(FIZEDT) sont invitées a résider a Pékin et au palaigsEbnt honorées du titre de
Sida huibaf®® (PUA#FF). Peu & peu, une interaction entre les troupesdes’opére
naturellement dans I'évolution du théatre a Pékas troupes résidantes integrent les
diverses techniques de chant des drames locauxlelansde de représentation du
Jingian et le font évoluer, créant graduellement le plasd genre du théatre chinois,
le Jinju (2 E)). Bien gu'il soit un genre théatral tres repréaghtiu théatre chinois, le
Jinju n'est cependant a l'origine qu'une des formeslexau théatre chinois parmi

d’autres. Roger Howard explique :

La relation entre I'opéra de Pékin et les opérasua est souple et complexe. L'opéra de

Pékin actuel débuta comme opéra local, mais phlrcsdisation dans la capitale, sa promotion

par la cour et I'usage qu'il fit d'un dialecte lament répandu en Chine, qui forma la base du
chinois courant, il acquit graduellement le canectune forme nationale, et il est considéré

comme tel aujourd’hui. Bien qu'il soit la forme maante du drame chinois, ce n’est qu'une

des nombreuses variétés existantes.

Aprés avoir sommairement étudié I'histoire diachhgoe du théatre chinois, nous
pouvons avancer qu’il s’est créé par la combinaidendeux facteurs : lenodele

culturel d’'une part et lamaitrise individuelle d’autre part. En ce qui concerne le

%4R. HowardLe Théatre chinois contemporaiBelgique, La Renaissance du livre, 1978, p.8.

S piEH2S Selon la traduction en francais de Fu Qiu-MiNates occasionnelles dues au sentiment
de disponibilité».

%% Fu Qiu-Min,op.cit, p.45-49.

%7 "accent pékinois.

38 |_es quatre plus merveilleuses troupes d’Anhui.

39 R. HowardLe Théatre chinois contemporaip.cit, p.16.
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premier facteur, la conception théatrale en Chimsgire d’'une tradition immuable
qui a déja pénétré l'idéologie de toute la popatathinoise. Le Xiqu (&% théatre

du chant) est le modéle typique du Théatre du g&Upl. C’est une particularité de
I'« hérédité sociale¥* qui est la base infaillible réglant son évolutienévitant sa
dénaturation. Grace a ce modele culturel, les #sughinoises, en dépit de leur
développement en des lieux trés éloignés, consepetains caractéres stéréotypés
communs. Les artistes ne sont jamais autorisés antaifier, en s’éloignant de la
norme, ou du modele. Le spectateur chinois, poaqué spectacle proposé, peut ainsi
juger de l'authenticité et du respect des codestdatifs du théatre chinois. Quant au
deuxieme facteur, il concerne le talent des agis@ar si le dramaturge doit écrire
dans le cadre de la tradition, le corps du coméd@ndevenir un réceptacle plastique
susceptible de recueillir la technique des jeuxditi@nels, sans les infléchir
involontairement ou intentionnellement par un jepptpersonnel qui ne serait pas
reconnu par le public. La tradition permettra ddeaonserver le legs du passé, ou de
le faire évoluer sous certaines conditions. Leltésaonvenable ou mauvais sera jugé

par le spectateur. Comme l'a dit Mei Lan-Fang :

De toute facon, le comédien n’ignore jamais sorctgpeur. [...] La modification qu'il fait
subir au théatre doit correspondre au désir dutafger. Sinon ce serait comme fermer la
porte ou fabriquer un char qui ne s'adapte pasoanigres du chemiff?

C’est ainsi que, en Chine, grace au talent d’ustarparticulier, le théatre traditionnel
pouvait étre renouvelé et devenir un autre théatviei Lan-Fang en fut un grand

exemple.

370 Shi Xuri-Sheng,Essais sur I'admiration de la culture du théatreirghis, Pékin, Institut de
radiodiffusion de Pékin, 2002, p.1.

$71p_ pavis cite Camilleri pour expliquer ce carae@ulturel : « La culture se transmet par ce que I

a appelé depuis I'« hérédité sociale », c’est-a-din certain nombre de technique par les quelles
chaque génération fait intérioriser par la suivaritgléchissement commun du psychisme et de
I'organisme en lequel consiste la culture ». Vaig, théatre au croisement des cultyr@aris, José
Corti, 1990, p.15.

372 Quarante ans sur la scéneéécrits par Xu Ji-Chuan, Pékin, Editions du tieéé&hinois, 1961.
Vol. I, p. 152.
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Mei Lan-Fanq : I'artisan de la rénovation du Jinju

Mei Lan-Fang nait dans une famille typique du «eerdes poiriers 3 et toute son
enfance baigne dans une ambiance artistique. Maisst pas doué pour la comédie.
A huit ans, son premier maitre le juge « lourdaw ke maitre en colére refuse de lui
délivrer plus longtemps son enseignement. L'annéaste, il reprend le théatre avec
un vieux maitre, Wu Ling-Xian, comédien connu decépoque comme spécialiste du
réle de Dan (réle féminin). Avec lui, Mei Lan-Fang commencerisg@sement a

s’orienter vers le role de travesti. Se remémasantie, il la divise en trois étapes :

J'ai vécu trois étapes dans ma vie : un apprewgisda 'art théatral, des expérimentations en
costumes anciens et modernes pour composer dellesupices, des tournées dans les pays
étrangers’*

Comme tous les comédiens traditionnels, afin dfiat&ser la technique du chant et
des jeux, Mei Lan-Fang se consacre des sa jeuadstade du métier de comédien ;
chague matin a cing heures, il commence a entrameoix en dehors de la ville avec
son maitre Wu. Apres le repas de midi, il travagiheore la voix avec I'autre maitre et
apprend la gestuelle et le chant avec la musigeeoir, il lit la piece et I'apprend par
coeur. « Toute la journée, raconte-t-il, sauf poanger et dormir, était remplie par les
lecon$”® ». Effectivement, Mei Lan-Fang suit un enseignenteaditionnel basé sur
la répétition permanente sans explication. Mei Eang évoquait ainsi son
apprentissage : « Maitre Wu voulait que chaquedaitrrépété 20 ou 30 fois... parce
gu’il considérait qu’'un morceau, pour étre su paauc, devait étre répété au moins
une dizaine de fot&® ». « Jadis, I'enseignement du théatre portaiteseeht sur les
techniques de chant, de récit, de gestuelle, debapnsans que jamais je n'aie
entendu parler de la compréhension du contenu. Gelwapprenait le théatre imitait
simplement ce que le maitre lui avait enseighé En s'imprégnant de cette méthode

conventionnelle, Mei Lan-Fang imite précisémentdésments de base, comme les

373 Expression synonyme de « théatre chinois » qu datla dynastie des Tang (618-907) : & la cour
de I'empereur Tang Minghuang (712-755) résidait maepe de trois cents comédiens installée dans le
verger des poirierd.{yuanZL[F).

37 Quarante ans sur la scénep.cit, p. 4. Dans la recherche de Fu Qiu-Min, il opte division plus
précise en quatre périodes : I'apprentissage, tant® I'apogée et le déclircf., Fu Qiu-Min,op.cit,
p.6-36.

3 bid., p. 24

376 Quarante ans sur la scénep.cit, p. 25.

37 bid., p. 175.
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mouvements de main, de pied etstheiixit’’® et apprend les paroles d’un air, comme
son maitre les lui montre et celui-ci passe auasuiwniguement lorsque l'air, le
mouvement sont parfaitement maitrisés par I'él&ree telle formation fournit & Mei
Lan-Fang une base solide et devient la raison desscces ultérieur :

Aujourd’hui, j'ai presque soixante ans. Je peuxoeagouer les roles dégaomadaf’®. Et cela
fait réfléchir aux bienfaits de cette formationgednte basée sur la répétition des éléments de
base donnée par les maitres d’autrefis.

Mei Lan-Fang monte sur scene pour la premiereldosgju’il a onze ans. A treize ans,
il devient le comédien officiel d’'une troupe. Dutdiiver 1912, le grand comédien

Tan Xin-Pei demande a Mei Lan-Fang de jouer avecQuAce a sa réputation, le
public commence a préter attention a Mei Lan-Faegjeune comédien de dix huit
ans. L’année suivante, il joue a Shanghai ou itoetre un vrai succes et devient un

comédien définitivement célebre.

Durant toute sa vie de comédien, Mei Lan-Fang t&ine jamais son apprentissage
théatral. Comme chaque maitre dispose de sa pteghaique d’interprétation pour
un type de personnage et I'enseigne oralement dardiscours mis en rimes, Mei
Lan-Fang ne cesse d’apprendre divers chants astexie a différentes techniques de
jeu corporel enseignées par des maitres connua. diférence d’autres comédiens
traditionnels, il ne se limite pas a une école etsa confine pas dans un «type de
personnage ¥ « Quant & mon jeu, raconte-t-il, jignore & geedcole jappartiens

et je n'essaie pas de créer la mienne propre. $ueest adapté a I'action et est

378 7K 4h, La Manche d’eau : un morceau de soie blanche ldacsntinuation de la manche qui permet

aux comédiens des mouvements fluide, d’ou la rété&a I'eau.

$19 71K H, 'une des catégories de roles féminilmf H) dans lesquels est versé Mei Lan-Fang. |l
s’agit d'un réle de cavaliére au sabre : guerrdgehaut rang, vétue d’'une armure rutilante, avec de
petites banniéres fixées dans le dos, menant Idabancheval, sans jonglerie. L'accent est davantag
mis sur le chant et la dangé. Fu Qiu-Min,op.cit, p.10.

%80 Quarante ans sur la scénep.cit, p. 34.

1 « Dans le théatre traditionnel chinois, chaquewacse spécialise dans un type de personnages. Ce
systeme de représentation s'appgtese hangdangtype de personnages. Ainsi dés gu’un personnage
entre en scéne, on connait tout de suite son ageasactére et son rang social grace a son costume
son maquillage et a son jeu. Ce systeme permetf@idaune classification des personnages et une
standardisation de leur représentation. Cette dgp@lcomporte approximativement cing catégories de
personnages sheng les réles masculinsgan les rdles féminins jing, les réles héroiques ou
courageux choy les réles comique @toles réles secondaires. Ces cing types principauxent étre
subdivisés d’une maniére plus détaillée. Ainsi daDgéra de Pékin, on peut distinguer cinq catégpori

de roles féminins (dan) [...] ». Fu Qiu-Miop.cit., p. 10. Mei Lan-Fang est spécialisé principalement
dans les rOles déan, mais il n’hésite pas a transformer méticuleusdrt@encaractéristiques attachées
traditionnellement a chaque catégorie.
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admirable, je I'apprends, qu'il soit de I'Ecole Nord ou de I'Ecole du Sd&f ». Dans
sa recherche d’amélioration du jeu conventionnaij Man-Fang a une attitude hardie
et courageuse, rompant avec la tradition de lalbgp® des jeux traditionnels, alliant
des jeux empruntés a différentes catégories des rf@minins, et renouvelant les
caractéres habituellement attachés aux personnggiesies. Il se réfere aux écrits
traditionnels sur le théatf& pour s’affranchir des défauts d'interprétatiorcettabore
avec Qi Ru-Shafi*afin de « travailler sur des piéces du réperttmeitionnel » et

« créer de nouvelles piece®> Il embellit le costume et le maquillage des mesél
traditionnels pour les rendre plus modernes. Pleues, il s’essaie a utiliser les
nouvelles technologies d’éclairage et a modifierst&nographie. Ses rénovations
concernent toutes les perspectives du théatre caimlmesouligne : « Mon art de la
scene, je le transforme toujours dans une vueibopel d’ensemble, et je ne cherche
pas a privilégier une technique particuliere. Cesin style permanent depuis une
dizaine d'année¥® ». De toute maniére, la rénovation de Mei Lan-Faisg la

« beauté » de I'expression scénique basée sunégtie. Il en souligne I'importance :

Dans I'Opéra chinois classique, comme dans legsairts, il y a son esthétique essentielle. Si
on l'ignore, on perdra sa perfection artistique] [ll.nous faut toujours considérer la beauté de
chaque mouvement sur le platé&u.

Pour Mei Lan-Fang et malgré son renouvellement,p&@ chinois reste basé
indubitablement sur son ordonnancement traditigroh@livé de la Culture séculaire
en Chine qui est une source infaillible pour gardat « beauté » reconnue et aussi
pour évoluer vers de nouvelles perspectives. Entamddsur la « beauté », Francgois

Cheng observe :

32 Quarante ans sur la scénep.cit, p. 176.

383 Dont L'origine du verger des poirierfLiyuan yuanZ![& &) etLe soyons conscients de nos fautes
(Gu wu luEEzR$%) sont les deux ceuvres les plus référégsFu Qiu-Min, L'art théatral de Mei
Lanfang op.cit.,p. 100.

384 Spécialiste du théatre traditionnel chinois. Atipate 1914, il travaille avec Mei Lan-Fang comme
dramaturge et metteur en scéne pendant presqueaviagSelon Fu Qiu-Min : « Leur collaboration fut
des plus fructueuses : l'organisation de voyagesJajpon et aux Etats-Unis, la création d'une
association et d’'une école de I'Opéra de Pékimrbst le travail sur la réalisation scénique gelirpit

a une quarantaine de piéces d'étre montées sue.s€@nRu-Shan et Mei Lan-Fang devinrent
d’excellents amis ». Fu Qiu-Mimp.cit.,p. 51.

% 1dem.

3% Quarante ans sur la scénep.cit, p. 161.

%7 bid., p. 158.
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La culture chinoise, par sa durée, a véhiculé mgud’'avatars et d’éléments sclérosés qu'il
ne faut pas hésiter a mettre de c6té. Sa meillganteréside en une certaine conception et une
certaine pratique de la vie, et également une ineraxpérience de la beauté. Cette part-la
aucun Chinois n’est prét & I'abandonff&r.

Enfant de la tradition, Mei Lan-Fang va conciliartradition et la modernité. Pour
n'importe quelle création ou reproduction du répiegt traditionnel, il modernise le
théatre en gardant la forme traditionnelle ; augendit, il crée un « Nouveau théatre
des anciennes forme&®% C’est cette déférence envers la tradition quirgtra Mei
Lan-Fang de réussir a faire évoluer le théatratioamhel chinois vers un « Nouveau »
théatre et a obtenir le respect et 'adhésion destateurs. En outre, le succes de Mei
Lan-Fang ne procede pas seulement d’'un art thd&raré comme « le symbole de
la beauté $°ou « le créateur de la beaut&'pmais aussi de ses vertus personnelles
comme le souligne Ouyang Yu-Qfdh: « La vertu de comédien de M. Mei peut étre
un modéle pour chaque comédi®&n : et I'un de ses proches étudiants Yang Rong-

Huan confie :

Maitre Mei nous éduque par ses paroles et son dgethpe m’éclaire pas seulement sur I'art

et la théorie, mais le plus important qu'il me petnde voir et d’apprendre, pendant les
guelgues mois ou je l'accompagne du matin au s®8t, sa vertu. Dés lors, je sens

profondément que le Vrai, le Bien et le Beau deismyge artistique sur scéne sont le reflet de
sa vie quotidienn&*

38 E_ ChengCing méditation sur la beaut®aris, Albin Michel, 2006, p. 94.

%9 G. Banu, « Mei Lan-Fang : procés et utopie deéms occidentale », daRevue d’esthétique, n°5,
1983 Article accessible au 22/03/2011 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil .fr/thsol/sources-otidrs/des-traditions-orientales-a-la/a-propos-des-
influences-orient/mei-lanfang-proces-et-utopie-ae-|

390 Ma Shao-Bao, « La voie artistique de Mei Lan-Fani Recueil de commentaires sur I'art de Mei
Lan-Fang Taipei, Shang-ding, 1991, p. 8.
%91 Ouyang Yu-Qian, « Le vrais comédien — le créatkeuia beauté », itbid., p.1.

392 @RS T-% Comédien, auteur et professeur du théatre chinbiest aussi connu que Mei Lan-Fang a
cette époque en Chine. lls sont honorés du tBei :Mei Nan Owu 1G5 EgEL Nord Mei Sud Ou ». I
discute souvent de I'Opéra de Pékin avec Mei LamgF#l est aussi I'un des fondateurs du théatre
contemporain en Chine.

393 Ouyang Yu-Qian, « Le vrai comédien — le créateaitadbeauté », iRRecueil de commentaires sur
I'art de Mei Lan-Fangop.cit, p. 5.

¥4 vyang Rong-Huan, « La beauté artistique s’origiadadbeauté d’ame », lbid., p.189.
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L’admiration des spectateurs occidentaux

Jadis, les Occidentaux de Chine pensaient quedrthchinois était un art inférieur
apprécié par la paysannerie chinoise. Qi Ru-Shiateree fait : « Généralement, les
Européens et les Américains ne vont pas au théltneis — dans la premiéere période
de la dynastie des Qing, presque tous les Occiderdaraient trouvé honteux d'y
aller® ». La méconnaissance du théatre chinois est langepartagée dans le monde
occidental, il n’est admiré que par les gens géfgrent I'exotisme ou I'art particulier

comme Victor Segalen, Henri Michaux et, le plus Ematique, Paul Claudéi®

Intéressé par les théatres traditionnels orient@lewidel fréquente le théatre chinois
lorsqu’il est ambassadeur en Chine. Il le voit camme interprétation synthétisée, ou
les comédiens participent au spectacle sans agogssairement un réle déterminant,
aucun n’est remarquable en particulier. Le comédadr pris dans l'infranchissable
tissu » et « ne laisse rien voir de lui-méme sesli « caché dans sa robe, c’est ainsi,
comme s’il se passe dans son sein méme que le dragie sous I'étoffe vivante de
la foule »3% Les comédiens eux-mémes ne connaissent pas sméeisl Claudel qui
les voit plutbt comme des corps prétés aux pergmmaCependant, le jeu de Mei
Lan-Fang attire I'attention de Claudel. Lorsque udiel retrouve Mei Lan-Fang a
New York en 1930, il se souvient des premiéres @sfions que Mei Lan-Fang lui
avait inspirées lorsqu’il I'avait vu a Shanghai.cA& moment-Ia, il avait remarqué le
jeu de Mei Lan-Fang comme celui d’'un comédien, at pimplement comme celui
d'un personnage travesti. Il en parle particulieeatndans I'essail.e drame et la

musique

Laissez-moi vous parler d’'un grand acteur qui doemee moment des représentations a New
York et que j'ai eu un vif plaisir a revoir ces jswerniers : il s’agit du fameux Mei Lan Fan
[sic]. Mei Lan Fan ne joue que des rbles de femme geutee fille, mais il les joue avec une
grace si aérienne qu'il les débarrasse, a la mam®&m miroir transcendant, non seulement
des suggestions sexuelles, mais si je puis dirégudetemporalité. Ce n’est pas un homme et
ce n'est pas une femme, c’est un sylphe. TousdeSnsents et toutes les émotions sont non
pas exprimés mais transposés par lui, grace auéligieux des attitudes, dans le domaine de
la musique. C’est la musique, une longue mélopérialen accentuée par le tambour, qui
prend tout ce corps élégant depuis le ressort ngrdes jambes jusqu’a I'extréme détall
articulé des deux mains et des doigts multiplicatewvec leurs ongles acérés et qui conduit
tout le dessin de la phrase mimique. Les pieds @unfimpulsion, les bras tracent la ligne
générale sur laquelle les phalanges agiles dessilgedélicates appogiaturdse chant lui-

39 Qi Ru-ShanMei Lan-Fang aux Etats-Uni8eiping, Beiping Editions Commerciales, 19335p.

3% Voir supra p. 44-45.
397p. ClaudelConnaissance de I'EsGallimard, 1974, Paris, p. 46.
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méme de cet étre charmant, pareil au bourdonnediemtinsecte qui vole, n’est la que pour
associer plus intimement la personne a l'invitatio@lodique et I'ame au déploiement de son
corps. C’est un spectacle enchanteur auquel jaumais trop vous engager a aller assister.

Mei Lan-Fang focalise les regards de Claudel quoniezl son charme propre et son
aptitude au jeu scénique. Parce qu’il voit en lui«usylphe », la beauté travestie de
Mei Lan-Fang impressionne profondément Claudel. f@onraffiné, qui imbrique
I'exécution du chant et de la danse, touche I'areeGlaudel en dépit de son
incapacité a comprendre la langue déployée pdréatrte chinois. Bien que Claudel
s’intéresse plus au théatre japonais et ne congasal’autre article au jeu de Mei
Lan-Fang, nous pouvons considérer qu'il est 'ua deemiers européens a apprécier
particulierement le théatre chinois. Il s’y réfa@failleurs pour définir sa conception
du rapport entre le jeu du comédien et la musique.

Lorsque Mei Lan-Fang connut la célébrité internale, il devint également un
représentant officiel de la culture chinoise etifivité a de nombreuses reprises, pour
favoriser les relations diplomatiques, a se présehdvant les députés, les princes et
les amis étrangers venus visiter la Chine. A ogteque, I'invasion par des armées
coloniales étrangéres et la fragilit¢ du nouveauwgmement® affaiblissent la Chine
sur la scéne internationale. Mei Lan-Fang contriawadfirmer I'art traditionnel et la
culture séculaire chinoise aux yeux des colonsngaa®, permettant au peuple

chinois de conserver un peu de sa fierté nationale.

En 1918, le patron du Théatre Impérial du Japoh &d?ékin une représentation de
Mei Lan-Fang, il I'apprécie profondément et décddel’inviter au Japon. Bien que
Mei Lan-Fang ait déja recu plusieurs invitationgéfranger, il décide de se rendre
d’abord au Japon en raison de la proximité desi@dtorientales ; sa représentation
serait ainsi plus accessible pour les JaponaisntAg@nnu un grand succes au Japon,

Mei Lan-Fang part en janvier 1930 pour les Etatss|Usa premiére tournée en

38 p_ Claudel, « Le drame et la Musique »Envres en ProseParis, Gallimard, 1965, p.150.

39 a fin de dynastie des Quin est considérée comneeépoque catastrophique car « les ambitions
territoriales du Japon, [...] incitent les puissanoesidentales a procéder a leur tour a des annexion
du territoire chinois et a se partager la Chin&epheres d'influence », sortes de chasses gapdées
leur exploitation des richesses de I'ancien Emipire J. Gernetl.e Monde ChinoisParis, Armand
Colin, 1972, p. 520. A cette époque, les « arméassudes huit pays » envahissent la Chine et
I'obligent a signer des traités inégaux. Le peuplénois est opprimé et sous-estimé dans la
communauté internationale. En 1911, la dynastie@gis est renversée par le Dr. Sun Yat-sen qui
établit La République de Chine.

400 |ci, on écrit « les étrangers », non plus « lesi@mtaux », parce que le Japon participa égaletnent
I'invasion de la Chine, tout comme les Japonaisieaiemt I'art de Mei Lan-Fang.
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Occident. A Washington, sa premiere représentas®rheurta aux difficultés de
compréhension des spectateurs. Heureusement, tesgear chinois, Zhang Peng-
Chun, enseignant dans une université américairmstais au spectacle. Apres la
représentation, Mei Lan-Fang l'invita a discutea&organiser son programme afin
de le rendre plus compréhensible pour les Occide&ntdhang Peng-Chun suggéra
ainsi divers moyens possibles pour faire comprenidrethéatre chinois aux

Occidentaux :

L'attente des étrangers envers le théatre chirstigugils désirent voir la tradition. C’'est ainsi
que nous devons choisir des histoires compréhessipbur eux. Les caractéristiques
expressives du théatre chinois, le chant, le réigestuelle, le combat, tous favorisent le
déroulement de I'action. Bien que les étrangergamaprennent pas la langue chinoise, une
physionomie expressive leur permet de comprendridn. [...] Je préconise de représenter
principalement le répertoire traditionnel, secorglaent les jeux de combat sous leur forme
ancienne, et il faut que le costume et le maguelie@respondent.

Grace aux conseils de Zhang Peng-Chun, Mei Lan-Feargénage systématiquement
les répertoires en trois programmes de spectaalediurée de deux heures chacun.
Chaque spectacle consiste en quatre piéces cheisiéanction de leur durée et de
leurs caractéristiques de {8t Le 16 février, Mei Lan-Fang se produit & New Y.ork
Avant le début du spectacle, Zhang Peng-Chun expldjabord aux spectateurs les
caractéristiques de I'Opéra de Pékin. Puis, iluna explication sommaire de I'action
en anglais. Des I'entracte, le succés de la reptésen de Mei Lan-Fang est évident.
A la fin du spectacle, Mei Lan-Fang est rappelénggifois sur scene par les
applaudissements passionnés des spectateurs.damaim, de bonnes critiques font

la une des journaux. Gilbert Seldes, un journalestécrit :

Un physique spécial de ce comédien, il possedelwahsot la capacité a controler et
manipuler tout son corps. Ses yeux sont sensifles. mains sont délicates. Ses jeux sont
accomplis. Et son émotion imprégne profondémentpéesonnage. Cependant, tous les
éléments du spectacle nous restent exotiques. Ansmgon originalité est certaine puisque
cette perfection dans l'art est trés rare dansenpatys. Bien que vous compreniez peu son
action et sa représentation, vous pouvez quand-rsént& le jeu exigeant de M. Mei. Jamais,
il n’a d’exagération inconvenante ou d'abandonalerepre exigenc&?

“IDans le théatre chinois, chaque piéce du répertiige une technique expressive différente (le
chant, la danse, le combat ou la gestuelle). Laadde chaque piéce est également trés différetast C
la raison pour laquelle, normalement, lors d’'ungrésentation, une compagnie chinoise joue trois ou
quatre piéces dans un spectacle.

402 Cité par Li Zhong-Min, Tan Xiu-YinglLa famille séculaire — Mei Lan-Fangaipei, Lixu, 2008, p.
304.
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La vague de Mei Lan-Fang déferle aux Etats-Unig.tburne dans plusieurs grandes
villes pendant six mois. Maires et célébrités liamtient chaleureusement. Mei Lan-
Fang a donc I'occasion de connaitre des hommesusoginimportants en Occident,
comme — pour ne citer que I'un de ceux qui nousr@gsent — Charlie Chaplin. Cette
tournée ne promeut pas seulement la vedette, raas Bart de 'Opéra chinois. Le
fils de Mei Lan-Fang, Mei Shao-Wu, nous confirme gul’art de I'Opéra de Pékin a
vraiment connu un succes aux Etats-Unis. L'Opér@élin et Mei Lan-Fang font
I'objet de toutes les conversations pendant cettai-@nné€” ». Le succés de Mei
Lan-Fang aux Etats-Unis fut incontestable. Apré®ianée américaine, la réputation
de Mei Lan-Fang dépasse toutes les frontieres end@d, véhiculée par les artistes
et les comédiens. C’est ainsi qu’avant la reprédiemt a Moscou, Eisenstein en a déja
entendu parler par Charlie Chaplin. Il avoue : @€'Charlie Chaplin qui, le premier,
m’a parlé de Mei Lan-Fang dans les termes les gitisousiastes et qui, par ses récit,

m’a fait pénétrer I'art remarquable de I'acteumdis »*°*

Si la tournée aux Etats-Unis eut tant de succasgpoi I'estime-t-on dans I'histoire
du théatre moins importante que celle qui eutdiedoscou en 1935 ? Georges Banu
nous l'explique : « La presse lui fait des louangems égales mais, a notre
connaissance, aucun texte théorique dimportancesurgira de cette premiére
rencontre avec I'Occideff® ». Certes, méme s'il y a dans un article écrit jear
critique américain Stark Young, estimé par Mei SWad”®, une bonne analyse du
jeu de Mei Lan-Fang et de son apport au théatrielec@f®’, la portée de cet article
n'a pas été aussi considérable que les textes gaitles grands hommes de théatre

qui ont assisté a la représentation cing ans piusa Moscou. C’est la raison pour

%3 Mei Shao-Wu, « Le succés passager de I'Opéra ishmax Etats-Unis avant cinquante ans », in
Recueil de commentaires sur I'art de Mei Lan-Famgcit, 1991, p. 265.

4043, M. Eisenstein, « A 'enchanteur du Jardin aoixigrs », inTravail théatraln°32-33 1979, p. 144
405G, Banuop. cit

408 « M. Stark Young a la vision particuliére proposg® pensées distinguées ». Mei Shao-wyugit,
p. 270.

47 Dans son article, Stark Young développe de nonsleeonsidérations dont certaines d’entre elles
nous intéressent particulierement : « Ce que neusrts apprendre dans l'art du théatre chinois i écr

il — n’est pas le non-réalisme ou le contraire,staijustesse de son emploi du réalisme ». Stadhy,0

« Mei Lan-Fang », irRecueil de commentaires sur I'art de Mei Lan-Faop.cit, 1991, p. 361. Ce
point de vue est assimilable a ceux des symboligiesritiquent la fidélité de reproduction du riéaie.

La réalité doit étre transmuable en forme esthétsgmme c’est le cas dans les théatres orientaux.
C'est dans cet usage particulier du réalisme geli&tein trouve des traits d’union entre le théatre
oriental et I'art soviétique que nous allons étueiasuite.
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laquelle Georges Banu a raison de considérer mgitésentation a Moscou en 1935,
a la différence de celle donnée aux Etats-Unis,eenfun des plus importants

événements dans I’histoire du thééatre.

Moscou : le sommet de la tournée en Occident

Durant la premiére moitié du 2t siécle, I'instabilité et la tension internationatent
généralisées au monde entier. La culture et l'ant @lors considérés comme des
instruments politiques susceptibles de dévelopesr rtlations amicales entre les
nations et favoriser I'apaisement des conflits. &pte succés aux Etats-Unis, la
réputation de Mei Lan-Fang croit dans le mondedmettal. || devient un symbole de
la culture chinoise, un représentant de l'imagelaleChine a I'étranger et un
« intermédiaire » diplomatique. Le critique aménc®. D. Skinnen affirme que
«l'art de Mei Lan-Fang a indiscutablement frandti fossé entre I'Orient et

I'Occident®® ».

L’art de Mei Lan-Fang représente bien l'esprit @wulture séculaire ; autrement dit
il est mesuré et contenu par la tradition, et nas padical, révolutionnaire ou
incompréhensible. De la sorte, il est acceptabl& #hS.S. en dépit de la politique
culturelle du « réalisme socialiste » désigné gatirg® et Jdanov comme la voie a
suivre. Des avril 1934, I'Association internatiomapour les échanges culturels
d'U.R.S.S. (VOKS) commence activement a inviter Man-Fang a se présenter a
Moscou. En janvier 1935, Mei Lan-Fang donne sonortcet commence ses
préparatifs de voyage. Aprés son expérience aus-Eais, Mei Lan-Fang rassemble
spécialement des livres en anglais sur lui-mémsuet'Opéra chinois, des critiques
ecrites par les journalistes américains, et le ramogne pour expliquer le spectacle. Il
discute avec des conseillers et ils décident enlged# mettre notamment I'accent,
dans cette tournée, sur les caractéristiques dpejmonnel de Mei Lan-Faffg Le 12
mars, Mei Lan-Fang et sa troupe arrivent & Mos€éauQiu-Min constate que c’est

manifestement un grand événement dans la vieiquistusse de I'époque :

Pour l'arrivée de Mei Lan-Fang, la VOSKS organisa aomité d'accueil dans lequel on
trouvait des personnalités importantes du milidistague et littéraire, telles que Stanislavski,
Meyerhold, Eisenstein, Danchenko, Tretiakov, Tait@erki et Alexis Tolstoi. Le 14 auvril,
Mei Lan-Fang fut invité & une réunion de la VOK®&éscou. Etaient présentes dans la salle

408 Cité par Mei Shao-Wugp.cit, p. 284.
09 Xu Cheng-BeiMei Lan-Fang et la Culture chinois@aipei, Qianhua, 1991, p. 74.
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une soixantaine de personnes parmi lesquelles aieenbs de théatre, des comédiens, des
metteurs en scene, des fonctionnaires de la Culie® scientifiques et des invités étrangers,
comme le metteur en scéne et critique de théagkianGordon Craig, le metteur en scene

allemand Erwin Piscator, le dramaturge allemanddieBrecht et le metteur en scéne suédois
Alf Sjdberg. La réunion fut présidée par Danchefiko.

Stanislavski, Meyerhold, et Eisenstein se comptearmi les membres du comité
d’accueil et font I'éloge de Mei Lan-Fang. Nous pons confirmer sans aucun doute
gu’il n’y a aucun cas comparable dans I'Histoiretdéatre ou un comédien oriental
focalise tant les regards de grands artistes aat@de et suscite, plus ou moins,
'admiration et l'inspiration. Dans notre rechercheus étudierons comment des
artistes vont étudier et s'inspirer du jeu de MeintFang, notamment ceux qui,
comme Craig, Meyerhold et Brecht, entreprennent @uwution radicale du théatre
conventionnel occidental. Mais nous nous intéresserd’abord a Eisenstein qui
propose une réflexion sur Mei Lan-Fang et les paathpes d'interaction entre le

théatre oriental et le théatre occidental.

Réflexion d’Eisenstein

Avant l'arrivée de Mei Lan-Fang a Moscou, la townde l'acteur deKabuki
Ichikawa Sadoniji, avait déja suscité la réflexidrez Eisenstein. Il rédige, en 1928,

I'un de ses plus brillants textes sur I'Orignt

Les Japonais nous ont montré un ensemble d’unaigué ordre et extrémement curieuxn:
ensemble monist&on, mouvement, espace, voix chez les Japona'aoeompagnent pas les
uns les autres, (pas plus qu'ils ne sont para)latess ils sont traités comme des éléments
d’une égale significatiaf*
Ce «monisme » imprégne pleinement la traditioiucelle du Japon et la création
théatrale s'y réfere. C'est la raison pour laquédlethéatre nippon échappe a la
hiérarchie d’éléements utilisés dans le théatre entionnel en Occident, en faisant
fonctionner les éléments en une unité qui répodlement a la problématique du
« théatre total » a cette époque en Occident. &isienconfirme clairement cette

fonction du monisme dans le théatre japonais :

410 Fy Qiu-Min,op. cit.,p. 27.
41 Cest le texte « Un point de jonction imprévu ecueilli dans le livre Le film : sa forme/son sens
Paris, Christian Bourgois, 1976.

4123 M. Eisenstein, « Un point de jonction imprévini_e film : sa forme/son sensp.cit, p. 25.
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Le Japonais considére chaque élément du théatrpa®nomme une unité non mesurable de

diverses catégories d’'actions (sur les divers agaes sens) mais comme une unité de

théatreintrinséque’™®

Cette vision est illustrée par kabukiqui hérite son essence de I'ancienne tradition et
se développe sous la surveillance stricte des @sain créant la formule expressive
propre au théatre. Celle-ci, comme le théatre ticadiel en Chine que nous avons
étudié précédemment, est admirée et reconnue gaitlae populaire qui lui permet
d’assumer avec exigence son authenticité culturélette forme expressive est
généralement incomprise des Occidentaux qui receserat leKabuki: « Le Kabuki

est conventionnel ! Le Kabuki, ne nous touche pasjs Européens’* ». Mais
Eisenstein apprécie ce caractére conventionnegséimant qu'’il est constitutif de
I'identité du théatre oriental :

Les « conventions » du Kabuki ne ressemblent enaiemaniérisme stylisé et prémédité qui
sévissait dans la période « conventionnelle » deerthéatre, artificiellement transplanté sur
nos scénes, en marge des prémisses techniquegeinstidbles. Au Kabuki, ces conventions
sont profondément logiques, comme d’ailleurs dansle théatre orient&f?

En parlant de Mei Lan-Fang, Eisenstein met d’abend évidence cette parenté
culturelle des théatres orientaux. Autrement ditp geu conventionnel issu de la
longue tradition devient une garantie de I'espriistique, bien que les Occidentaux
ressentent cette forme stylisée et synthétisée eoden « étrangetéd'® Eisenstein
décrit le spectacle de Mei Lan-Fang comme « uigurest lié aux traditions les plus
anciennes et les meilleures du grand art théatiabis, a son tour indissociable de la
tradition culturelle de la marionnette et de sasganoriginalé'’ ». Il propose une
vision positive de I'art pour comprendre ces «r@edés » du théatre chinois, sinon
ces étrangetés « semblent en général n'avoir aapport avec I'art en généfdl ».

En revendiquant la valeur artistique de ces « §ats », Eisenstein trouve ainsi une

parenté entre le théatre oriental et le théatreental, en révélant leur fond analogue :

“3bid., p. 26.
“bid., p. 24.
43 1dem.

418 « Les récits et les articles sur le théatre chirsmint habituellement construits sur le principe de
I'énumération de ces « étrangetés » qui frappentolmgeur superficiel et peu averti, habitué a la
routine de la scéne occidentale ». S. M. Eisenséefl’enchanteur du Jardin aux poisery, in Travail
théatraln.32-33, 1979, p. 145.

“bid., p. 144.
“8pid., p. 145.
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La structure et la technique étonnantes du théhiremis méritent mieux qu’un catalogue de

ses « étrangetés » et de ses procédés. Elles mhétiéere envisagées selon ce systeme de
pensée qui s'incarne dans des formes apparemnikemeat éloignées de nous, mais qui au

fond, nous sont en un sens proches ; et si ellesone sont pas toujours compréhensibles,
nous ne les ressentons pas moins profondéfiént.

Nous remarquons que l'admiration d’Eisenstein pdeirthéatre chinois porte
profondément sur I'essence de l'esprit traditiondel la culture chinoise. C’est
pourquoi lors de [l'appréciation du jeu de Mei Laamg, il émet cette
recommandation : « Il faut pénétrer plus profond@&mléesprit de son art, et les
étrangetés deviendront naturelles, tandis quereségdés, eux, seront profondément
fondé4?° ». C'est par cet esprit traditionnel que les cliremnstruisent ces « formes
éloignées » des Occidentaux, et cependant Eiserstgsentit une proximité de fond
avec le théatre occidental. Ainsi, si le théatraais peut devenir une référence pour
le théatre occidental, c’est parce qu'il faut yrcher, non pas simplement sa maitrise
technique apparente que I'on « emprunterait » gedtapproprier, mais la source de
son inspiration, c’est-a-dire qu’il faut comprenden « systeme de pensée » par
lequel on peut ainsi apercevoir le fond commun laatre oriental et au théatre

occidental. Eisenstein critique la pratique de Bégame artistique et conseille :

Chaque fois que nous abordons le probléme de tleissement de notre expérience a partir de
n'importe quelle culture, particulierement déveléppdans le domaine de Il'art, qui résiste
spontanément a un emprunt direct, il faut toujorg® ou peut se trouver le lien, ou est le
langage commun et dans quel domaine de notre @ndatforme commune d’art qui, en gros,
ne peut nous étre vraiment propre, va nous étrehpr&*

Pour Eisenstein, quel est ce lien qui lui permitseatir la parenté entre le théatre
chinois et I'art soviétique ? En étudiant la tremfitdu théatre chinois, Eisenstein veut
s’y référer pour enrichir la création de I'art duéalisme socialiste » que bon gré, mal

gré, il doit « suivre », et il se pose des question

Quelle sorte de lecon et d’expériences pratiquesqus-nous tirer de I'étude de ce théatre ?
En effet, il ne nous suffit pas de nous extasieteseent sur sa perfection. Nous y cherchons
encore des enrichissements a notre expériencdlebiai nous avons des positions tout a fait
différentes. Dans notre tradition artistique noasiien tenons au réalisme, en outre, a un
réalisme correspondant a une forme de développebezntcoup plus élevée. A un réalisme
socialiste. Et la question se pose de savoir saitgentierement basé sur des conventions, sur

19 1tem.
42 |bid, p. 146.
421 |pid, p. 153.
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un systéme de symboles, incompatible, sembleats#c notre systéme initial de pensée, peut
étre instructif pour nous ? Et si oui, en qudf?

Etant donné que l'art du « réalisme socialistet»seamis strictement a la politique
culturelle deStaline et Jdanov, Eisenstein, sous surveillarergjtssouvent le danger

que représentait sa tendance a proposer des évsuti’art oriental assis sur une
ancienne tradition devient un possible, comme abri» ou les artistes radicaux de
I'U.R.S.S peuvent chercher une sécurité. Par aslleselon Eisenstein, I'art soviétique
reste dans « les limites figuratives ». Et, « lebpgme du caractére d’'image globale
de I'ceuvre est I'un des problémes centraux de][leouvelle esthétique pratique en
formation ». Donc, Eisenstein se référe au théitimeois dont I'image globale est « le
noyau fondamental de la valeur artistitfde, en liant le théatre chinois et I'art du
« réalisme socialiste » par leur méme racine, &, @utrement dit, le « réalisme ».

Eisenstein explicite cette approche :

Dans l'art chinois, l'unité formée par le concrigitiratif et par I'image généralisée est
transgressée, au profit d'une généralisation nigttiBante et au détriment de I'objet et du
concret. Et cette transgression serait a 'opp@séadre transgression de cette unité, vers une
hypertrophie du figuré, qui est encore pour beapdalbase de notre art, comme celle de tout
grand art du futur aux débuts de son devenir prdpectype de développement est autant un
premier pas vers le réalisme que ce que nous voyamns I'art chinois et est un ou plusieurs
pas au-dela du réalisrf&.

Eisenstein voit au fond une méme graine qui migitxdfruits artistiques différents.
lIs traduisent la polarité des deux démarchesstésli; 'une formée par la convention
occidentale est I'esthétigue qui prone «une inotatfidele de la « nature » »,
cherchant a « donner une image jugée adéquate @bgatn sans idéaliser, interpréter
personnellement ou incomplétement le &b, et 'autre faconnée par la culture
orientale, selon Eisenstein, est une esthétiquex «aatipodes du figuratif pur et
simple » et «une généralisation imagée hypertémphau lieu d'étre une
représentation réelle concrété®.Pourtant, «le réalisme pur est éloigné de sa

représentation et I'atmosphére réaliste chassée sten&’ ». C'est ainsi qu’elles ont

422 |bid, p. 152.

23 |bid, p. 153.

424 |bid, p. 154.

42>p_ pavisPictionnaire du théatreParis, Armand Colin, 2002, p. 285.
4265 M. Eisenstein, « A I'enchanteur du Jardin aoixiers »,0p.cit, p. 153.
427 bid., p. 148.
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chacune un caractére « extréme » né du réalisméceGa cette méme racine,

Eisenstein trouve le « trait d’'union » que Georgasu analyse ainsi :

Lorsqu’il compare I'art chinois et I'art soviétiqu&isenstein voit un trait d’'union dans leur
caractereextréme dans « I'hypertrophie de I'élément imagé » chemn,let de «I'élément
figuratif » chez 'autre. Chaque fois, lorsque tesissance d’'un des termes finit par produire
un déséquilibre, l'autre terme s'efface jusqu'dikparition quasi total&®

En pleine période de terreur, alors que la campagmére le formalisme est une

attague frontale contre le milieu théatral et adise, Eisenstein utilise la référence au
théatre chinois et au jeu de Mei Lan-Fang, qui’apparentent pas a un formalisme
radical, mais a la fameuse tradition, comme un&gmoe tactique pour remettre en
question le seul principe de la culture officieheise en place par le pouvoir.

L’esthétique du théatre chinois, selon lui, « fixims les traditions de la remarquable
culture de la Chine d’autrefois » est particuliéesin« vivifiante et probante'3. Par

le recours a cette esthétique, I'art soviétique, «gassimile déja un caractére et un
type d’homme, ses actes et son mode d'aéffom exprimés sous forme d'une

monotone imitation du réel, peut découvrir aingutre « caractére image qui atteint a

une grande force de signification des symbolesrgéiaéd®" ».

En définitive, Eisenstein analyse selon une vuaskeble et en détails le spectacle
de Mei Lan-Fang. Il affirme d’abord sa légitimitéseése sur sa réputation populaire et
son jeu fidéle a une convention théatrale anciepoey se rattacher a la théorie
officielle des liens de l'art et du peuple. Ensypitéraite en détail ce qui I'intéresse et
lui parait empruntable ; les signes figuratifscdhsidere que les signes de la culture
chinoise ressemblent a des hiéroglyphes dont rifisigtion est souvent plurielle. Le
systéme d’approche de « la pensée sensorielleagiiendes phénoméfi&s» propose
une multitude de connotations dans la plupart @steg et des objets, et le spectateur
qui connait ces connotations percoit ainsi le senspectacle, et peut accéder « a

I'acte créateur ».

Conclusion

428G, Banuop. cit

4295, M. Eisenstein, « A 'enchanteur du Jardin adixigrs »,0p.cit, p. 154.
43%|bid, p. 153.

“31pid, p. 154.

432 |tem.

433 |bid, p. 155.
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Dans ces premiers contacts entre le théatre orienta théatre occidental, le théatre
chinois, par rapport au théatre japonais, intéressins les Occidentaux. Bien
entendu, la vague de Sada Yacco déferlant en Qucidant celle de Mei Lan-Fang
en est la premiére raison. Mais avant I'apparitierMei Lan-Fang, en fait, méme en
Chine, le comédien chinois n’est pas vraiment a##réi comme un artiste faisant un
métier respectable, mais plutét comme une persprowirant un divertissement dans
une maison de thé. Mei Lan-Fang a donc souverdatdfla cette question : « Que
faire pour améliorer la considération portée auenéle comédien®? »

Mei Lan-Fang étudie les différents arts comme lasdala musique, et la littérature
pour parfaire sa représentation théatrale. En pilitagprend la peinture et éléve des
colombe&®. Il se lie aussi d’amitié avec des artistes etideslectuels, et approfondit
ainsi sa culture artistique. Il écoute humblemea#t tritiques et integre dans son
spectacle toutes les disciplines susceptiblesadgithir et de I'améliorer. Bien qu'il

soit célebre dans le monde, il ne se vante jameagod art. Il en parle sincérement :

La technique du jeu est immense. Dans notre domaima une devise : « Le maitre ne nous
mene qu’'a I'école, I'étude dépend de nous-mémed3a»veut dire que si vous avez envie
d’'étre reconnu, il faut avoir la volonté de faitefflort d’étudier rigoureusement. [...] Toute
ma vie, je ne me suis jamais satisfait de mon Jeu] Je lui trouve constamment des
défauts’®

Un tel désir de recherche de perfection dans doexatique comment Mei Lan-Fang
émerveille ses spectateurs, en leur présentanviaie beauté » que Francois Cheng
décrit ainsi :

La vraie beauté ne réside pas seulement dans cestjdiéja donné comme beauté ; elle est

presque avant tout dans le désir et dans I'élde.€5t un advenir, et la dimension de I'ame lui
est vitale. De ce fait, elle est régie par le gpade vie®*’

Le théatre pour Mei Lan-Fang n’est plus seulemardrt, mais une philosophie qu'il
pratique dans sa vie quotidienne. Sa vertu est @tarbeauté qui enrichit son art, et
vice versa Lorsque Xu Ji-Chuan veut persuader Mei Lan-Faaglul permettre

d’écrire sa vie, il lui explique :

434 cité par Ma Shao-Baop.cit, p. 12.

435 A travers cet intérét pour l'observation des cdlesy Mei Lan-Fang percoit beaucoup de
philosophie. Comme il se confie : « J'ai beaucoppre en dressant les colombes a se rassembler.
Cette expérience eut une influence effective surcaraiére ultérieure »Quarante ans sur la scene
op.cit p. 73.

3¢ Quarante ans sur la scénep.cit p. 161.

43T E. Chengopp.cit, p. 36.
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A propos du théatre, de la période traditionnelle gériode d’'innovation, vous étes le maillon
qui continue les anciennes traditions et stimule neuvelles pratiques. Vous n'avez pas
seulement votre propre talent, mais aussi voustessez tout I'art du théatre et I'entrainez
vers la reconnaissance et la prospérité. C'esditom pour laquelle I'enregistrement de toute

votre vie théatrale sera une mine d’enseignememt fmus les gens qui travaillent au théatre

du futur?®

Aprés cinquantaine années sur scene, Mei Lan-Fawegampli son réve et son art est
admiré par les chinois, mais aussi les étrangersore nom devient « synonyme de
Culture Chinois&® ». En 1935, l'arrivée de Mei Lan-Fang en U.R.SuScite en
Occident un grand intérét pour I'art du théatrenoks. Il est regrettable qu’au méme
moment, les grands metteurs en scene, malgré thuiration, doivent mettre en
sourdine pour des raisons politiques leur recheticb@trale. Meyerhold est fusillé en
1940, et Stanislavski meurt en 1938. Heureuseragsgnstein invite Mei Lan-Fang a
jouer dans son filml.a Forteresse Hongniet Brecht approfondit sa théorie grace a
I'inspiration de Mei Lan-Fang. Grace a eux, lirdhce du théatre chinois s’étend
vraiment dans la pratique artistique en Occidemt,ne reste pas simplement
circonscrite a un exercice d’admiration. C'estdason d’étre de ce chapitre consacré
a I'étude de Mei Lan-Fang et du théatre chinoig, @pnfirme que sa tournée a
Moscou fut I'un des plus grands événements daistdine de théatre mondial.

38 Quarante ans sur la scénep.cit p. 4.

439 Xu Cheng-BeiMei Lan-Fang et la Culture chinoise, op.cj. 184.
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Chapitre lll : Théatre d’'Occident et Theatre d'Qtie

deux traditions théatrales

A partir de la fin du 19" siécle, le comédien occidental ne répond pluentient
aux nouvelles attentes de la mise en scéne. Lesidlehs conceptualisent ce que
devrait étre le nouvel acteur idéal, déclenchardzcles metteurs en scene une
recherche éperdue de nouveaux talents qui se néviouvables. L’esthétique
dominante est mise en proces, et le théatre dewratchique par manque de
principes reconnus par tous. Il s'ouvre a des &gieEs diversifiées qui toutes
requierent la maitrise de différentes techniqugwessives. Désormais, le comédien
commence a apprendre la danse, le chant, I'acebatigymnastique, en espérant
pouvoir répondre a la variété des exigences deteumsten scéne, qui se réferent a la
fois a la forme expressive de la traditionnalanmedia dell’arteet aux traditions

scéniques orientales pour asseoir leurs rechetbbasales.

Au cours du premier tiers du Pt siecle, de Sada Yacco a Mei Lan-Fang, les troupes
traditionnelles d’Orient se produisent en Occideintont découvrir aux Occidentaux
des manieres expressives théatrales absentesrdidétre conventionnel. Bien que
ces théatres orientaux aient des expressions seéndifférentes et soient originaires
de cultures traditionnelles de pays différentspilésentent de grandes parentés. Les
hommes de théatre en Occident les rangent dansnénee famille et regroupent le
théatre chinois, le théatre japonais et le thééathien, les trois plus grandes traditions
théatrales en Orient, en une seule catégorie, tdgoae du théatre oriental. Le
Théatre connait ainsi deux familles principalesTh&atre d’Occidentomme Craig

nous I'expliqueet leThéatre d’Orient

Souvenez-vous que lorsque je parle de Théatres ense pas spécialement a I’Angleterre ou
a la France, ni davantage au théatre allemande musscandinave. Tous se ressemblent, en
tous pays, sauf par le langage, [...] je vous padelrdéatre comme d'un tout ; du Théatre

d’Europe et d’Amérique s’entend, car je n’en ainpaiu d’autre, et il me semble, d’aprés ce

qu’'on me dit, que celui d’Orient seul, n’offenses pa raisor{*°

Sans doute, les divers théatres venus de I'Or@mit dassés en un groupe opposeé au
théatre d’Occident. Mais par quels aspects peutojuste titre, les constituer en
groupes ? Quels sont les caracteres communs atéredifs théatres venus de

I'Orient ? Quelle est la forme fondamentale de cgeupge ? Quelles sont les

4“0 G. CraigDe I'Art du ThéatreBelval, Circé, p. 108.
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différences par rapport au théatre d’Occident ? @ente théatre d’Orient est si
important pour I'évolution du théatre occidental 2@™® siécle, il est nécessaire de
poser ces questions essentielles pour comprendrentenu de ce que recouvre ce
terme de « théatre d’Orient ».

En effet le terme « Orient » ne renvoie pas seuitraeune direction géographique,
mais surtout a une convention culturelle exotiquarant la premiére moitié du 5ty
siecle, a I'exception du diplomate Claudel qui al'eacasion d’aller voir les vrais
théatres traditionnels orientaux, la plupart desiines de théatre ne les connaissent
gu’'a travers une connaissance livresque. Avant igeitstein n’ait vu le théatre
oriental, il avait déja acquis une certaine corsaise du théatre oriental par ses
lectures. Or, lorsqu’Eisenstein assiste au spectaiKabukide la troupe de Sandoji,

il réalise la relativité de ses connaissances g@part a ce qu'il a vu : « Cependant,
cette convention que nous ne connaissions que ahameere « livresque », se révéle
en fait singuliérement relati¥® ». La lecture ne donne qu’une impression et permet
d’'imaginer ce qui se révelera pauvre par rappdatraalité. Les formes des traditions
scéniques orientales s’expriment et se reconndiseénessairement dans une
convention culturelle qu'il est difficile d’appréheer simplement par la lecture. Ainsi,
bien avant la visite de Mei Lan-Fang, Meyerholdég@adgoroposé une expérimentation
théatrale en référence avec le théatre chinoiss thdéclare : « Lorsque je suis allé
aux répétitions de Mei Lan-Fang, je me suis ditilgiallait tout recommencer a
zérd*? ». Ces exemples illustrent le fait que, dans éaere étape de découverte des
théatres d’Orient en Occident, il ne s’agit pasné@’'perception profonde de la culture
de ces théatres traditionnels, mais « seulemenedhstrumentalisation des principes

d'écriture, d’une récupération des techniques Gednf** ».

Chacun a sa propre définition du contenu du th&B@eent. Mais il y a une parenté
évidente entre les théatres orientaux qu’il estassible d’ignorer. Pour définir ce
théatre d’Orient, nous allons étudier les carastecenmuns aux théatres orientaux, et
tenter de trouver les bonnes raisons de les regroep une seule entité. Comme
chaque fois quand on parle de théatre, il n'est pasisé s'il s’agit du théatre

littéraire ou scénique. Nous précisons que notreherehe se focalisera

4415 M. Eisenstein.e film : sa forme/ son senBaris, Christian Bourgois, 1976, p. 23.
442 Cité par Fu Qiu-Minl art théatral de Mei Lan-FangParis, You-Feng, 1998, p. 27.

43 G. Banu, dne passion défunte : le Japon et ses asteantretien avec Georges Banmuin
Théatre/Public 198 (2010 - 4paris, p. 11.
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essentiellement sur les caractéres communs désanadsceniques orientales, et nous

négligerons I'aspect littéraire du théatre.
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Les caracteres communs aux théatres
orientaux

Les origines du théatre d’Occident et du théatre d’Orient

Le dithyrambe né en Gréce vers la fin §i®siécle av. J.-C. est le premier socle sur
lequel le théatre va se construire dans le mondasa partie précédente, nous avons
vu que l'art du théatre se divise en deux rameauncipaux : « un théatre d’Occident
qui privilégie le texte, un théatre d’Orient quivilégie la scén&* ». De nos jours, on
distingue quatre anciennes formes théatrales tiaasngue I'on peut qualifier
d’authentiques : la Tragédie grecque, le théatnsd d’'Inde, I'Opéra chinois et le
N6 au Japofi®.

La premiére, née vers |€"8 siécle av. J.-C., est la seule forme anciennéhéatre
encore actuellement jouée en Occident. Malgré simiirdvers le #™ siécle, ce
théatre ancien décrit par Aristote dansPgtiquedevient, dés la Renaissance, la
source primordiale nourrissant et enrichissant éxetbppement de [l'esthétique
occidentale. Les Occidentaux le considerent commem@déle insurpassable en
écartant toutes les autres références, ce quigoglicomme I'explique René Guénon,

un « préjugé » favorable :

Les Occidentaux, a partir de la Renaissance, ant'pabitude de se considérer exclusivement
comme les héritiers et les continuateurs de l'aiitéggréco-romaine, et de méconnaitre ou
d’'ignorer systématiquement tout le reste; c'est qige nous appelons le « préjugé
classique $°

Sous cette influence prédominante, le théatre eatad s’enracine dans la littérature,

rejetant I'expression scénique originale de la &cigf*’. L'esthétique du théatre

444\/oir supra p. 68-69.

4> Bijen entendu, on peut apercevoir d’autres fornmeseanes de théatres, comme le théatre balinais,
le théatre Basa du Cambodge, leChaoju du Vietnam, etc. Mais, il s'agit plutbt de rites
anthropologiques liés inséparablement avec laiogljgpu alors de branches dérivées du théatrerindie
ou du théatre chinois. Quant ademmedia dell’artemalgré ses personnages typiques, elle se produit
en discours et gestuelle improvisés qui n'étaldis pne forme traditionnelle entierement immuable.
Les quatre théatres que l'on vise sont les thé&ftesont construit concretement leurs esthétiques
théatrales indépendamment de leur fonction relggest anthropologique. Ils composent par principe
leurs systémes de dramaturgie et d’expressioneémjui sont admirables et divertissent autantrgu’u
art.

446 R. GuénonQrient et OccidentParis, Véga, 2006, p. 28.
447 ¢f., F. DupontAristote ou le vampire du théatre occidentéris, Aubier, 2007.
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s'élabore ainsi par la dramaturgie. Vers le mildu 17™ siécle, le « classicisme

théatral » est constitué principalement par lepu®rde Moliere, de Corneille et de
Racine. Ensuite, I'évolution du théatre en Occidentfait toujours par I'apparition

d’'une nouvelle esthétique rejetant la précéderde.eRemple le drame baroque, le
drame romantique et le théatre naturaliste, aut@nhouvelles esthétiques qui se
succedent sans jamais se réclamer d’'un héritagésehce d’une tradition reconnue
va devenir la caractéristique de cette civilisatib@atrale occidentale, ainsi que le

releve René Guénon :

L’histoire nous montre en effet, a toute époques, ciilisations indépendantes les unes des
autres, souvent méme divergentes, [...] et les satilbns nouvelles ne recueillent point
toujours I'héritage des ancienn&$.

Le théatre d’Occident ne conserve guere un ensecobierent de notions immuables
transmises de génération en génération, autrenitefiitrdexiste pas de « tradition ».

On ne peut définir les grandes ceuvres théatralgmske, comme celles de Marivaux
ou de Wilde, que par le terme de « classique »erbament, les trois autres formes
anciennes de théatres, qui se trouvent toutes EmtOméme si elles apparaissent
dans des pays différents, héritent dans une certaiesure d'un passé commun,
privilégiant des formes semblables définissant we Igpn appelle systématiquement

le théatre « traditionnel ».

Le théatre sanscrit de I'Inde, né vers f&siécle av. J.-C., est considéré comme
I'origine du théatre d’Orient, bien que le profassehinois Liu Yen-Jun, apres une
étude archéologique sur la propagation du théatopose I'hypothese que le théatre
d’Inde est originaire de Grét& Son étude est mise en doute par Michel Corvin :
« Tous caractéres suffisamment originaux pour dhgpdthése d’une influence
grecque paraisse irrecevabi®». Pour Lyne Bansat-Boudon, l'origine du théatre

indien est trés concrete :

Plus vraisemblables sont les théories qui fontreadt théatre sanskrit du rituel védique, dont
on sait qu’il comportait mimes et scénes de coméiiedes hymnes dialogués Bgveda ou
bien encore de ces joutes verbales appelées brghmachanges d'énigmes cosmico-rituelles
entre les officiant8>*

“48R. Guénongp.cit, p. 27.

49| ju Yen-Jun,Le processus théatral entre I'Orient et I'OccideBeijing, Culture et Art, 2005, p. 14.
450 M. Corvin, Dictionnaire encyclopédique du Théatrearis, Larousse, 2001; p. 828.

41| . Bansat-BoudorPourquoi le théatre ? La réponse indien®aris, Mille et une nuit, 2004, p. 21.
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Le théatre d’Inde est apparenté a la céréemonigieabe. Dés sa naissance, il « a surgi
tout armé, texte et jeu, avec le chant, la musiguta dans&?». Il conserve son
caractere original au cours de son évolution, &tite restant le mode d’expression
privilégié par lequel 'Homme, par le jeu de sestgeents et toutes ses capacités
corporelles, célébre directement et naturellemeat L’ expression physique, le jeu,
la danse et la gestuelle, I'expression verbale2dé, le chant et le texte, tous évoluent
parallelement vers la perfection de I'ensemble,ssprédominance d’aucun. Au
contraire, le théatre occidental, depuis I'épodglassique, prend d’abord appui sur le
texte, qui souvent obéit aux préceptes d’Aristeteglément le plus important ; le
théatre indien ne se contente pas d’mmesis mais recherche I'expression verbale
de sentiments vivaces face a la divinité. Son test pas limité par un seul principe
littéraire et par la logique du réalisme. Lyne BarBoudon confirme ces perfections

du texte théatral en Inde :

Il s’agit ici de cette célébration de la réalité'aperent tant le texte dramatique que sa
représentation, parce qu'il est pourvu de toutssplerfections nécessaires : dramaturgiques,
poétiques, prosodiques, linguistiques ; celle-aicp qu’elle exclut tout réalisnig?

Tandis que l'esthétique du théatre indien a étéefimu cours des siecles par les
intellectuels, son fondement mythique n’est pasulbéc pour autant. En se
développant, il a mis en forme une mythologie, cengar un poéte anonyme, car la
divinité est son objet « que les dieux ont voulaessible a tous les mortels, sans
considération d’age, de sexe ou de statut soc@d, qui] contribue a ruiner
I'accusation d'élitisme généralement portée comtiié* ». De la sorte, ce théatre,
nomme cinquieme Veda, appartient a tout le peugois distinction de classe et n'est
pas réservé aux élites. Il est «le lieu d'un aansociat> » auquel « plaisir et

instruction — saveur et savoir — sont en effetdalde fin assignée ».

Le théatre en Inde condense dans la représentativision du monde et noue un
rapport indissoluble entre la religion et la sagjdée mystere et la clarté, l'illusion et le
réel. Il tend a harmoniser le chaos, et non passtinguer entre les contraires par le

raisonnement logique. Il sait que, dans cet unjiersexiste pas de Vérité supréme

2 pid., p. 12.
453 1bid., p. 18.
“>41pbid., p. 23.
4% 1dem.

4 pid., p. 24.
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car le monde est muable en permanence : « I'étadei, I'effort et la contemplation,
levant le voile, découvrent la Vérité — ou encardrkalité — supréme, elle-méme au-
dela du nom et de la forrfie», la Vérité et la Réalité sont toujours misesleunte. Ce
monde est alors indifférencié, en se déroulant dargéation dumayaque Lyne

Bansat-Boudon commente ainsi :

Dans les textes védiques, le termayas’explique en effet, selon ses emplois, comme un
dérivé de la racinenay, « changer, échanger », ou de la racir « mesurer ». De fait, il y
aurait eu, & une date ancienne, deux maya, quileamtant6t coexister, tantdt fusionner.
L'une altérante, donc essentiellement négativeaitsdiapanage des démons; l'autre,
symétrique, parce que propre aux dieux, et comgiséen un acte mensurateur, serait
essentiellement créatri¢e.

A travers la propagation religieuse et culturella ©rient, cette conception
cosmologique s’integre dans chaque civilisatioralec en évoluant graduellement
comme, par exemple, Min et leYanen Chine ou au Japon. lls ont la méme forme
conceptuelle au fond selon laquelle a travers tdrage, il s’agit non pas de chercher
la Vérité supréme, mais d’harmoniser le conflituensel. Ceci est une conception

cosmologique influencant I'évolution de la cultetede la civilisation en Orient.

Le théatre indien «d'origine divine qui descendsgwa eux, les mortels se
'approprient aussitdt, remplacant les dieux daas cbmposition des drames,
succédant aux nymphes célestes dans la pratigueigseé® ». Ce théatre
métaphysique est destiné a étre représenté. ety & théatre indien concrétise son
esthétique qui «joue a son tour de toutes les litd@slade I'association ou de la
dissociation de la parole et du geste. Enfin, lateopuissance de la convention
dispense la scene indienne de la matérialité dordée jeu suffit a faire advenir le
monde ou le héros se meut) comme de la pluparadssssoires : pas de machines a
ce théatre, méme si les dieux y paraiséent Ce théatre ne tend pas a présenter le
concret réel et matériel profanant la diviniténd propose que des fastes indicatifs,
qui se traduisent dans l'esprit des spectateurs emiient volontairement dans

l'illusion que «les hommes ont voulue, a l'instdgs dieuX* ». Cette illusion est

“7pbid., p. 36.
458 |dem.

9 pid., p. 26.
4% bid., p. 19.
“Lpid., p. 43.
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consentie par les spectateurs qui, « sans jamasdépe®? », valident ainsi cette

convention. Nous remarquons que cette conventitinrelle devient la base de tous
les théatres orientaux, en formant I'un des carastdondamentaux du théatre
d’Orient. En bref, malgré le mythe de son origimsteaite, le théatre indien produit
des spectacles concrets qui au fil du temps degr@nia convention. Il est a la fois

I'objet concret défini par la théorie et I'objentastique décrit comme un mythe :

Le théatre de I'Inde ancienne fait I'objet d'unédiie et d’'un mythe d’origine. Une théorie
développée par le grand « Traité du théatre » tléédatyasastrg un mythe d’origine donné
au sein méme du Traif&?

Par rapport a IRoétiqued’Aristote, I'auteur diNatyasastraest encore un mythe :

La tradition donna allatyasastraun auteur mythique, le Voyanis() Bharata, auquel le dieu
Brahma enseigne les lois du théatre pour lui eri@ola pratique. Ainsi Bharata, ou plutdt
Bharatamuni, le « Sage Bharata », est-il égalerdgeptremier maitre d’art dramatique et le
premier Sutradhara. Personnage mythique, auqtieéédre, juste retour des choses, permet de
s’incarner, avec ses exigences et ses coleres \dmramorvasi, Bharata est I'irascible maitre
de la nymphe Urvasi qui la condamne a l'exil sutdere, sans se douter qu’en réalité il
comble ainsi son plus cher dé¥it.

Selon I'étymologie Natya signifie la danse en In#f8 Ceci nous explique la place
privilégiée de la danse dans le théatre indiedeqgau d’acteur évolue ainsi vers une
forme stylisée.Natyasastran’est pas seulement une ceuvre de théorie, mass c'e
surtout un traité de pratique, dans laquelle l'augefinit systématiquement tous les
aspects du théatre ; de son origine mythique ardéigpe concréte, de la scéene a
I'espace entier, de la dramaturgie a la musiquejélor au costume, de l'acteur au
spectateur, du travail collectif a la techniquespanelle de l'acteur, et enfin la
difficulté du travail de création. Du fait de I'impance de cette grande ceuvre traitant
concrétement en théorie et en pratique du théattien, nous supposons gu’a cette
épogue, le théatre indien, représenté régulieremtardpétitivement devant le public,

atteint une forme de perfection. Le « Traité duatheé» jette les bases de la pratique

462 1dem.

%3 pid., p. 63.
44 1bid., p. 16.

%> Nous référons a I'étude de Liu Yen-Jun qui sinlié contenu de cet étymon. Selon I'explication
de Lyne Bansat-Boudon, la signification de cet @éynest plus complexe qui concerne toute partie
théatrale en Inde. Il explique : « « Théatre »amskrit se dinatya Consacré par [Natyasastranatya

est en effet le terme le plus autorisé, le plusleyéppour désigner la réalité complexe a laquélle i
renvoie, celui encore dont I'acception est la péuge, dans la mesure ou il désigne le théatre demp
comme la conjonction d’'un texte et de sa repréfientaAinsi remarque-t-on que siatya a des
synonymes, ce ne sont jamais que des désignatiotislies de la réalité théatralelbid., 179.

129



pour les praticiens, en formant au fur et a metaretradition » ou plutdt I'histoire

du théatre indien :

L'existence d'un tel traité (dont les praticiensldescéne indienne continuent de se réclamer
pour tout ce qui touche a I'art dramatique, san# spit pourtant plus qu'un nom, parfois, une
sorte de talisman verbal) explique, pour une paue I'art éphémere du théatre se soit
perpétué de siécle en siécle sans variations matabi bien qu'il faut parler d’une tradition
plutét que d’une histoire du théatre indf&f.

Vers le 13™siécle, le théatre sanscrit en Inde arrive a gmlirda cause de I'absence
de nouvelle création de chefs-d’'ceuvre dramaturgigllene survit que dans sa

pratique scéenique dont différents lieux adaptetriddition.

Ainsi se laisse-t-il apercevoir, aujourd'hui, danmse représentation de Kathakali, ou, plus
encore, de Kutiyattam, cette forme théatrale duakerau sud de I'inde, qui conserve a son
répertoire quelques-unes des piéces sanskritggussanciennes et perpétue également, dans
ses grandes lignes au moins, la tradition de jext BoNatyasastraédicta les regles, il y a
quelque deux mille arf§’

CommeNatyasastraest la plus ancienne ceuvre qui traite méthodiquetaeratique
théatrale en Orient, selon Liu Yen-Jun, elle deviéworigine de la conception
théatrale en Orierff®%. La recherche archéologique en a trouvé la preués le
premier siécle, le théatre sanscrit est déja indgpert Chine a la faveur de la
propagation bouddhiste. Sous la dynastie des T&i®-907), linfluence du
bouddhisme s’accroit en Chine. Le grand pelerinaHitisang (602-664) parcourt
inlassablement les routes de I'Inde, afin d’en cafmy témoignages et Ecritures
saintes. Il traduit en chinois les mille trois cergnte-huit chapitres des soixante-
quatorze texte®®. Par cet intermédiaire, beaucoup de textes dutrehéianscrit
parviennent en Chine, et la doctrine bouddhistm@ante comme l'une des bases
constitutives du mode de pensée chiffBit influence de la cérémonie bouddhiste

va se retrouver dans le développement du théaineishgui va intégrer la danse, le

4% pid., p. 16.

7 bid., p. 31.

%8 |iu Yen-Jun,op.cit.p. 103.

49D, et V. ElisseeffLa civilisation de la Chine classiquParis, Arthaud, p. 332.

470 « Le plus grand éclectisme intellectuel et religieégnait & la Cour aussi bien que dans le pays. |
parait certes tentant de lier chaque mode de pénsgayroupe social particulier : le confucianisame
lettrés, le taoisme a la noblesse, le bouddhismemasses populaires, les religions venues de Perse
aux minorités ethniques ou géographiques. La éa@it plus confuse. Au gré des ans ou des
circonstances, les idéologies se cOtoyaient, sSaresit ou se combattaient au sein des mémes groupes
sociaux, voire dans le coceur des mémes homnibaypp. 331.
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chant et la poésie dans I'expression scénique.l®ag&™ siécle, le théatre chinois

atteint ainsi pour la premiére fois sa forme acdwrtpansmise jusqu’a aujourd’hui.

Cette époque des Tang ou la Chine adopte largdméouddhisme d’Inde « marque
une étape fondamentale dans I'évolution de la memsgnoisé’* ». Dés lors, la
pensée indienne, ldhyanapropagé en Chine, s’incorpore profondément dans le
Taoisme sous le concept han Puis, cette pensée se diffuse au Japon et ddgient
zen L’étude de D. et V. Elisseeff explique concreteinétinéraire et les raisons de

I'assimilation en Orient :

Cette doctrine daulhyanaconnut en Chine, sous le nom tdhan une faveur extraordinaire;
quelques siecles plus tard elle s’étendait au Japorsait quel prix les samourais attachérent
autchan(zenen japonais). Les raisons de ce succes étaieptesmletchanfaisait appel aux
mémes penchants que le taoisme : érémitisme, sitBpliustique, concentration, voyage
mystique a la recherche des dieux intérieurs. &liestituait donc une ouverture sur un monde
nouveau par l'intermédiaire de concepts familiezBe mettait moins en relief le but a attendre
que les maniéres d'y parvefi?.

D. et V. Elisseeff nous permettent de confirmeplksticité de la pensée orientale qui
ne se cantonne pas a une seule doctrine, maige’alins une interaction entre les
différences des principes, en trouvant, malgré nesandres, un lien cohérent et
harmonique. Ces pensées philosophiques nées danénte famille germent dans

I'esprit des Asiatiques, et influencent fortememid les théatres orientaux. C’est la
raison pour laquelle un caractere éclectique ajipal@rement dans les formes de
leurs expressions scéniques qui synthétisent tesi€lléements expressifs, sans les
opposer ou hiérarchiser.

Au 13 siécle, le théatrdld apparait au Japon et se transmet jusqu’a nos. jpurs
fait de la proximité géographique, l'influence de Chine est confirmée dés son
apparition car depuis longtemps la Chine étaitd'des références principales de son

évolution artistique :

C’est vers 600 avant J.-C. que des Japonais ositcpritact avec la Chine ; jusque 3, ils
avaient vécu dans leurs iles, sans préoccupatitstiGue. Certes, ils ne manquaient pas de
céramiques primitives et d’ouvrages plastiquesegret mais on est surpris de leur manque
d’'intérét pour des modéles qui, a I'occasion, Iparvenaient de Chine, ou qui étaient
fabriqués dans le pays méme par des artistes sfiifioi

4" bid, p. 340.
472 |bid, p. 341.
473\, Speiser|’art d’Extréme-Orient Paris, Payot, p. 8.
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Le cérémonial bouddhiste ayant été absorbé loréad®rmation de I'expression
scénique du théatre chinois, cette influence boistiella été transmise naturellement
dans I'expression scénique du théatre japonaisst@aesque I'art duNd atteint la
perfection et que Zeami veut le définir, qu’il eemtionne la source bouddhiste :

Or donc, la pratique d&arugaku-ennensi nous en cherchons les sources, il nous est dit
gu’elle tire son origine de la partie du Bouddhagencore qu’elle nous a été transmise par une
tradition remontant a I'dge des dieux ; cependemtyme ces temps sont révolus et que des
siécles nous en séparent, il n’est plus en nowegind’en reproduire Istyle*”

Le bouddhisme est le fond du théawé et on aurait pu espérer gu'’il permettrait de
lever le mystére diN6. Mais ce lien indubitable a été peu étudié etekesies n’ont

pas fourni la clé du mystere comme le regrette Reéi

Le rdle si important que joue le bouddhisme dassie et son influence indéniable sur cet art
ont fait supposer a quelques-uns que le sensuwitélce terme par la philosophie bouddhique
fournirait peut-étre la clef du mystere. C'étaiupgaisemblable et I'événement I'a prouveé ;
aucune lumiére n’est sortie de cette éttide.

En Orient, la grande complexité d’interactions enés religions et les philosophies
est la caractéristique d’'une pensée orientalergluance la forme de chaque théatre
national. A l'inverse du théatre occidental outl'dn théatre se borne a la philosophie
de lamimesisemprisonnant le caractere rituel dans le réalidesethéatres orientaux
restent une pensée ouverte, transformant sans guowipe et subjectivement le
réalisme en expression corporelle ou verbale valgky la convention. Leur but ne
s’écarte pas de la célébration religieuse et dedherche de I'esthétique. Cependant,
dés que leurs formes atteignent la perfectionofection religieuse devient moins
importante, elle s’exprime dans les caractereslstiet synthétisés. En bref, les
pensées ddhyana dutchan et du 2ncherchent ’lharmonie circulant en permanence
entre ’'hnomme et l'univers, et non pas la VéritélaiRéalité supréme comme la fin.
La pensée des Orientaux est ainsi toujours ouerézueillir les différents chemins

vers la « Voie » ou I'on peut trouver I'lharmonia Mraie « beauté » au théatre :
La vraie beauté est celle qui va dans le sens Wik étant entendu que la Voie n'est autre

que lirrésistible marche vers la vie ouverte, umgipe de vie qui maintient ouvertes toutes
ses promesse¥?®

474 Zeami,La tradition secréte du Ndaris, Gallimard, 1960, p. 63.
475 N. Péri,Le théatre NpParis, Ecole francaise d’Extréme-Orient, 20087p.
47® £ ChengCing méditation sur la beaut®aris, Albin Michel, 2006, p. 36.
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Un systéme synthétisant d’expression scénique

Dans le paragraphe précédent, nous avons vu quéedgme du théatre oriental, la
pensée «ouverte » est le corollaire de lintégratdes différents arts dans les
expressions scéniques. Si I'on supprime l'une deesg@ressions, comme la danse ou
le chant, ce théatre ne peut plus étre représemtéctement selon la tradition et ce
n'est plus le « théatre ». C’est pourquoi on colr@djue le théatre d’'Orient est un art
particulier dans lequel les éléments expressifspsiment organiquement dans un
systeme synthétisé. Alors, ce systeme synthétdawient le premier des caracteres
communs au théatre d’'Orient. Certes, ce caractdréres évident dans les théatres
orientaux, mais nous tenions a étudier théoriquéheains définitions formelles, pour
authentifier notre proposition.

SelonNatyasastradans I'« origine de la conception théatrale ere@r», le théatre

est créé pour répondre a I'envie des Dieux qui ehel@at : « Nous voulons quelque
chose qui nous réjouisse, quelque chose a voirestténdred’’ ». Pour créer cette
chose destinée « a voir et a entendre », le Grarelges dieux fait « le Cinquiéme

Savoir qui s'appellera Théatfé», en utilisant les diverses sources des Mythes :

Il tira la récitation du Savoir-des Stances, etlidie des Mélodies le chant ; du Savoir-des

Rites les mimiques, et les Saveurs du livre desi&eu?’®

Ce « Theéatre » se cristallise autour de sourcdgéreliftes et ainsi nait son fond
synthétisé. Bien que les Traités décrits didasyasastrasoient comme des mythes,
autrement dit un théatre conceptuel, ils sont @sgepar les Indiens qui sont des
« étres habiles®®®. De la sorte, ils matérialisent le théatre par lewctivité, leur

ardeur intellectuelle, leur courage et leur aso@i®' ». Ces Traités divins

s’appliguent a la concrétisation du théatre formard forme d’« art total » que Lyne
Bansat-Boudon a défini ainsi: « Art composite aemdurant, ou plutét art de
composition ; texte, jeu, musique et chant, etstadjoint, accessoire, la danse, d'une

nature toute différent& ».

4" R. DaumalBharatg Paris, Gallimard, 1970, p.19
“"8bid., p.19.

4 1dem.

“8%1dem.

“81bid., p.30.

82| Bansat-Boudorpp.cit, p. 179.
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La définition de I'expression scénique en Chine mstins mystique. Elle a été
formulée plusieurs fois par les théoriciens a d#ifdes époques. Du fait que le théatre
chinois est encadré strictement par la tradities,définitions sont presque semblables.
Nous adoptons donc la définition la plus connula @lus récente, établie par Qi Ru-
Shart®® car, selon Xu Cheng-Bei, sa définition est « vimitrbonne » et son étude du
théatre chinois est « grande et importarit& Aprés le travail avec Mei Lan-Fang, Qi
Ru-Shan consacre toute sa vie a I'étude du thé&ailé@ionnel chinois. Il propose des
principes structurants, définit 'expression scéeicchinoise d’'une facon que I'on
abrége en proverbe : « Aucun son qui ne soit chautéun mouvement qui ne soit
dansé® ». Dans le théatre chinois, le « son » compreitipalement le chant, le
récit, et la musique. Etant donné que tous ces saloivent étre chantés, on adapte
les paroles aux chansons et parle d’'une voix aigaé&ccompagnement a la musique
orchestrale. Le « mouvement » qui concerne la gbstet le combat ne sont jamais
effectués simplement. Pour favoriser leur attraGtibfaut cadencer et préciser tous
les mouvements sur la scéne, en les transformameforme dansée, c’est-a-dire en
chorégraphie.

La définition du théatreNd, généralement adoptée en Occident, serait « drame
lyrique ». Mais Noé&l Péri a déja releve I'ambiguigécette définition :

L’expression la plus approchée serait sans doute de « drame lyrique », a la condition
d’entendre le mot drame simplement au sens géd&aetion. |l ne faudrait pas évidemment
gu'elle suggérat un rapprochement avec nos modedrames lyriques; entre autres
différences fondamentales, le lyrisme de ceux-tisagtout musical, tandis que celui des nd
est principalement poétique, ne demandant guesendukique que ce que tout lyrisme lui a
d’abord demandé, un rythme extérieur pour le saytendes timbres, relativement peu variés,
sur lesquels & l'infini il pat dérouler et cadenses période&®®

Nous remarquons ainsi queN® n’est pas essentiellement un drame lyrique ap@réci
pour sa musicalité et sa poétique littéraire. Bh fiane faut pas définir 1eN6 par

I'aspect littéraire car le texte n'est pas vraimessentiel. Selon le commentaire de
René Sieffert : « Pour Zeami, I'essentiel du nodests la danse et le chant ; quant au

texte qui leur sert de support, il suffit gu’il senforme a quelques regles élémentaires

83 \/oir note 384.

484 Xu Cheng-Beil’étude de I'Opéra de Pékiaipei, Commerce, 2005, p. 175.
8% | dem.

488N, Péri,op.cit, p. 37.
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de composition %". Nous comprenons que cette conception théatrakelegpposé du

théatre occidental.

A travers ces études, nous pouvons dire slremeat lgusynthese des modes
d’expression scénique est la caractéristique coremdes théatres d’Orient par

laquelle ils se distinguent du théatre d’Occidemt,ayant leur propre charme. Nous
remarguons aussi que dans cette synthése, la reustidgi poésie sont décisives. Elles
insufflent leur rythme dans I'expression scéniger, incitant les autres éléments
expressifs a s’adapter harmonieusement. Le comédietioit s’accorder a ce rythme,

ignore le réalisme mimétique, et cadence toute idhesse de son expression
corporelle au service de la danse et du mime. hisrde n’est jamais le but, il est

transformable, par I'imagination et la subjectivité I'artiste, en esthétique exprimée
par divers éléments scéniques. C’est pourquoiiadton de I'expression scénique
du théatre d’Orient est plus plastique, validée lpaconvention, insérée dans la
tradition.

Le jeu codifié

Dés que la tradition est bien instaurée dans I|éattbs orientaux, elle interdit la
liberté de création et I'improvisation personnelléest ainsi que pour travailler dans
le théatre d’Orient, il faut d’abord s’enracinetidement dans cette tradition car tous
les éléments comme la scene, la musique et le tattkeur propre code a respecter.
L’acteur, cet élément le plus essentiel et le plgtable, doit faire I'apprentissage de
cette tradition par une longue formation rigouregsasiment ascétique pour s’ancrer

dans le protocole de la tradition, le jeu codifié.

Effectivement, le jeu d’acteur en Orient est ungéesée numéros qui sont un grand
héritage des ancétres, qu’il s’agisse de jeu veasbal le récit et le chant, et de jeu
physique pour la gestuelle et la danse. En s’adagtala synthese d’expressions
scéniques, il valorise sa capacité de produiresursfylisé éloigné du jeu daeimesis
Il est la cristallisation d’'une émotion intime tediormée subjectivement en concret
esthétisé exprimant la beauté selon les codesr&dras. Comme le théatk que

Noél Péri a mentionné :

Avec la beauté littéraire, avec l'intérét de l'actj le n6 recherche la beauté plasticghezei
no biZEY5. La conception qu'il en a est sans doute un peitéftles moyens par lesquels

487 Zeami,op.cit, p. 14.
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il la réalise sont en général pauvres, et la foresée souvent assez séche et un peu raide. Mais
il y a de la noblesse et de la distinction, et touirt dans ses mouvements compa&&és.

Dans la tradition du théatre occidental, la qual&§eu de I'acteur est validée par son
caractére vraisemblable et le réel est la normeétizence. Au contraire, dans le
théatre d'Orientx I'absence de réalisme est la condition nécessaifavenement
d’'une réalité supérieuf® ». Méme si le jeu d’acteur en Orient imite lestgeséels,

il doit les transformer en un jeu stylisé et rythqué a I'air proche de son modéle réel
mais n’est plus pareil. La beauté de jeu de I'acteiental est donc la création d’'une
subjectivité qui n’a plus de norme pour étre apgecPourtant, des que son charme
est admiré par le spectateur, et fixe ainsi la eatign, ce jeu trouve son objectivité et
sera codifié dans la tradition. Lyne Bansat-Bouds@ve dans son étude du théatre de

I'Inde le caractére fugitif de la subjectivité :

Simultanément, la danse, le chant, la musiqueréagmce des actrices, la décoration de la
salle, travaillent & I'enchanter, ce qui est ur@utoyen de I'arracher a la subjectivitg.

L’acteur oriental est comme un artisan qui doittnsgr la technique pour parvenir a
exécuter de facon correcte et attrayante ce jeufi€odPar rapport au théatre
occidental ou le spectateur admire principalement diction réglée par des
conventions qui permettent a I'acteur de faireeaifér la variété des significations, le
spectateur oriental admire la représentation imgdglecdu jeu codifié par la tradition.
Celle-ci place essentiellement I'image au centte;’&st grace a elle que le théatre
d’Orient, tout en restant national, peut acquémi audience en Occident. Mais ce jeu
codifié de la tradition n’est pas vraiment inval&hl est possible de le renouveler par
la virtuosité de certains artistes de talent corMeeLan-Fang.

L’'acteur au centre du théatre

Le théatre d’Orient ne valorise pas le décor quiraié matérialiser le contexte de
I'action présentée, tous les éléments du décorcgmht au respect de la convention.
La plupart sont des embellissements symboliquedagieux en vue de créer
I'ambiance ou l'espace théatral selon la traditiG@est ainsi que le décrit George

Banu :

488 NI, Péri,op.cit, 2004, p. 66.
89| Bansat-Boudomp.cit, p. 161.
49 pid., p. 111.
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Le nd n'utilise pas de décor, et les panneaux dual,f@avec leurs motifs de plantes de bon

augure : vieux pin noueux ; bambous ou rameauxuigigr, sont des éléments permanents de

la salle??

Un tel dépouillement focalise les regards sur lede I'acteur qui est ainsi au centre
du théatre. Si le théatre d’Orient est le lieu 'on invente un monde illusoire, le jeu
de l'acteur est essentiel dans I'avenement de daigon car tous les regards se

focalisent sur lui. Lyne Bansat-Boudon expliqueaeactéere dans le théatre indien :

Du seul pouvoir de son jeu, l'acteur, a son toait &dvenir le monde sur le théatre des
hommes. Théatre, on le sait, presque entieremegtiudéu de décors, et peut-étre fidele en

cela au principe qui présida a sa naissance : Pherdoit y étre représenté devant lui-méme.
492

Les expressions sceniques du théatre d’Orientssanthétisées autour de I'acteur qui
est le pivot de la représentation. Celle-ci ne dherpas a interpréter I'histoire
dramatique des personnages par une représentd@biste, mais a présenter un
systeme de spectacle traditionnel qui nécessiteaidrise de plusieurs techniques. Il
s’agit d’'une pratique scénique centrée sur l'act€éous les autres accompagnements
comme la dramaturgie, la musique, I'architectueedécor sont créés et codifiés en
faveur du jeu d’acteur, et principalement la vidi® du corps de l'acteur, cet
instrument essentiel. C’est pourquoi, par rappddadceur occidental, I'acteur oriental
est treés difficile a remplacer car il ne joue pasptement un réle, mais excelle par sa
maitrise des techniques professionnelles et toachélles. C'est lui qui rend le

spectacle admirable, et non pas la dramaturgie adans le théatre en Occident.

L’acteur oriental ne connait jamais uniqguementdéecde son jeu, mais connait aussi
toutes les techniques des autres éléments, la veugjla dramaturgie, puisqu’ils
forment une unité qui s’appelle spectacle. C’estrgooi des que sa technique de jeu
atteint a la perfection et est admirée par lestapaas, il devient généralement la
vedette et le maitre de la troupe comme Mei LamgRatnichikawa Sadonji. On peut
également observer que les théories du théatreetits’appuient essentiellement sur
la formation de l'acteur. Par exemple, Zeami rédigmn premier livre sur les

« remarques sur les exercices age par‘ate de sept ans au-dela de cinquante ans.

En définitive, dans le théatre d’Orient, I'acteuni docalise tous les regards est

491 G, Banu,L'acteur qui ne revient pa$aris, Gallimard, 1993, p. 219.
492| . Bansat-Boudomp.cit, p. 145.
493 7eami,op.cit, p. 65.
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essentiel au succes du spectacle. C’est la rasanlaquelle il est tant important que

ce métier ne s’adresse qu’a un homme de talent :

La régle premiere de ce théétre, en effet, c’est d@ métier ne doit servir qu'a
I'épanouissement du talent. Talent qui se mesues, &u-dela du brio, a la qualité d’émotion
que l'interpréte est capable de susciter, autrerdiérd sa présence sur la scene, a la vérité
qu'il sait conférer & son personnagé.

L'importance de I'élocution théatrale

Adaptée a l'expression scénique et loin de toutisma, la dramaturgie dans le
théatre d’'Orient permet certaines libertés, sangation demimesis Elle est créée
par la prise en considération de la musicalitdadeoésie, de la musique appropriée,
et de I'expression de l'acteur selon la traditiddne telle maniere de création
dramatique conserve son caractére stéréotypé,vetida la plasticité de formes
verbales qui ne se réduisent pas seulement au oguwlet au dialogue des
personnages fictifs, mais valorisent I'élocutiors déles typiques. Ceux-ci peuvent
étre soit un personnage traditionnel du drame comtams le théatre chinois, soit un
intermédiaire qui raconte I'histoire des personsagmmme dans M0 et aussi dans le
théatre indien, réle ainsi analysé par Lyne BaBsateon :

Or, parmi toutes les conventions dramatiques, &sgce sur la scéne d'un étre au statut
ambigu qui n'est ni tout a fait I'acteur, ni toutfd@t le personnage, et la conscience qu’en a
confusément le spectateur, conservent a I'émotiopakte son caractére en quelque sorte
abstrait ou idéal.

Comme la représentation met l'accent sur la teclmigxpressive de l'acteur,
généralement, au cours de la représentation, linaigental ne s’identifie pas en
permanence avec son role typique car il doit restementanément dans I'état de
conscience qui lui permet d’exécuter les jeux agkapt la synthése des expressions

scéniques :

On exige de lui intelligence et lucidité car, a @t des moments de la représentation, il lui
faut étre capable d’embrasser toute 'ampleur deréte, et ce qui s'est passé avant et ce qui
doit arriver ensuité®

De la méme maniére, au théatre chinois, I'acteus’identifie pas complétement au
personnage principal du drame dés son apparitiorscne, car il doit d’abord se

présenter au spectateur dans son déguisementhaah &t sa gestuelle stéréotypée

494, Bansat-Boudompp.cit, p. 147.
4% bid., p. 146.
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que l'on appelle en terme technique chinoishu jiang ru xiang>*°®. Cette
caractéristique du jeu de I'acteur oriental inspirgfondément Brecht des la premiere
fois qu'il assiste a la représentation de Mei Lamd: || approfondit ainsi sa théorie

de la « distanciation ».

Comme le spectacle du théatre d’Orient ne prétesml rpprésenter le drame en
mimesis son action s’opéere essentiellement par I'élocuties roles typiques, qui
évoquent le drame poétique musical a travers digeirmes chantées et parlées. La
structure dialogique de la dramaturgie orientateagssi plus complexe : les vers ne
servent pas seulement aux échanges entre les tygiegies, mais peuvent étre
également adressés aux spectateurs ou servir dmertaire. Voici un extrait du

Vieux pindu N6 qui illustre notre propos :

Waki et Waki-Zure
En vérité la paix régne partout en ces provindess)
Les portes ne sont point fermées aux barrieres pagserai.
Le cheeur répéte ces deux vers en sourdine.
Waki (tourné vers le public

Je suis un habitant d’'Umezu a I'Ouest de la capitid suis un fidele [du temple] de Kitano et
j'y porte souvent mes pas. Or une nuit, en un sangeveilleux il me fut dit : « puisque tu
crois en moi, va m’honorer au temple d’Anraku emKishi ». C'est pour avoir été favorisé
de ce songe merveilleux envoyé par le ciel, quemoment je me rends en Kyushl.

Nous remarquons que les premiers vers sont psaémedia fois par le role typique
du Waki et son accompagnant, puis répétés par le choearvés situent le cadre
spatio-temporel de I'action et font comprendre pectateur la situation dramatique.
Le deuxieme vers est psalmodié seulement pafdki qui tient un réle de médium et
s'inscrit dans le personnage d’'un habitatirdezy qui déclenche I'action en récit. Le
Waki n’est qu'un porte-parole de ce « je », I'habitdiimezy car leWaki reste un

réle typique, exécutant un jeu codifié. Il n’esspaaiment I'incarnation de ce « je ».

Celui-ci est ainsi plutdét une indication au spestatpour faire savoir ce qui est

49 C'est-a-dire, lorsque le réle typique parait siéne, le spectateur le reconnait comme tel acteur
(parce que l'acteur est trés célébre a ce joun)r Pacteur qui n'est pas vraiment prét a causealurt
temps de préparation dans la coulisse, il doit@urscde ce premier numéro de jeu codifié se faire
identifier comme tel personnage traditionreél Xu Cheng-Beipp.cit, p. 175.

“9"N. Péri,op.cit, 2004, p. 97.
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représenté par I&Vaki dans l'action récitée. Le spectateur est ainsréleepteur
principal auquel leWaki s’adresse. Etant donné que les personnages nasit p
d’'incarnation sur la scéne, ils peuvent étre rep&s en alternance par les autres

médiums de récit comme dalns vieux pin

Shite et Tsure
Considérez bien le Seigneur Prunier-Rose.
L'éclat de ses fleurs est d’un arbre jeune, et ¢gudien lui-méme
Est dans la fleur de la jeunesse. Mais au contraire

Cheeur

Moi qui garde ce pin, je suis vieux ;
Vieux aussi est cet ombrage ou je demeure
Vieillard abandonné. Et ce tronc solitaire,
Vous ne l'avez pas reconnu pour le Vieux-Pin.
Quel sentiment doit en éprouver le dieu ? J'en efiiayé?®®

Nous constatons que le personnage de vieillardlg&hite et son accompagnant
représentent dans les premiers vers est ensuitiécan chceur qui chante
continuellement ce personnage. Le chceur interprét@ersonnage qui décrit son
émotion intime, et déroule en continu I'action. Bigue ce personnage ne soit pas
représenté dans un seul corps donné qui l'interpoitite alternance d’interprétes ne
donne lieu a aucune confusion pour le spectateéantai grace a sa connaissance de

la convention théatrale.

A travers cette observation dNb, nous pouvons mieux comprendre la parenté des
théatres orientaux ou le spectacle s’appuie esdientient sur les jeux de récit
associés a la gestuelle et la musique pour dérdaldion du drame, et non pas
représenter I'action en imitation réaliste. Grada plasticité de ce jeu récité, I'action
se concrétise dans l'imagination du spectateulyé&etpar la succession de jeux

codifiés de l'acteur. Les personnages peuvent d@trel représentés selon le code

498 bid., 105.
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traditionnel. Le spectateur est également l'intrteur principal et actif de la

représentation, jamais séparé par la scene ilkis@eci s’avere étre une grande
différence avec le théatre occidental ou les parglent réservées seulement aux
personnages imitant le réel, en formant un espaopd de l'action sur scéne qui

exclut les autres présences.

La symbiose entre vide et plein

La scéne dépouillée de tout objet réel correspanddtaction et le jeu d’acteur au
style elliptique sont les caractéristiques esshesiele I'expression scénique orientale.
Par rapport a la sceéne occidentale qui montreclzesise de la réalité et s’évertue a
reproduire le réel, le théatre d’Orient apparafho® « vide », offrant seulement des
signes suggestifs et ésotériques. Ce vide, dapgidiee orientale, est en fait une

notion « dynamique et agissante » selon I'explicatie Francois Cheng :

Le Vide n'est pas, comme on pourrait le supposeelque chose de vague ou d’inexistant,
mais un élément éminemment dynamique et agissahta llidée des souffles vitaux et du
principe d’alternance Yin-Yang, il constitue le diepar excellence ou s'opérent les
transformations, ol le Plein serait & méme d’atieitia vraie plénitud&?’

Cette notion du vide dans les concegiityana tchan et zen se présente comme un
pivot dans le fonctionnement du systeme de la menséntale, et se reflétant dans
I'esthétique traditionnelle du théatre d’Orient.l& différence du théatre occidental
gui met I'accent sur le « réalisme » en cherchargpaoduire le drame sur la scéne,
les expressions scéniques en Orient recherchemixpiressivité » ; elles présentent
conventionnellement, par le symbolique, le draméagen expressive, en ignorant la
réalité. Le symbolique est accepté et véhiculélpaulture qui est un « systeme de
symboles grace auxquels 'homme confere une sagiifin a sa propre expérience.
Des systemes de symboles, créés par ’'homme, partagnventionnels, ordonnés et
évidemment appris, fournissent aux hommes un gaolievu de sens pour s’orienter

les uns par rapport aux autres, ou par rapport@emambiant et eux-mémes».

Les expressions scénigues en Orient sont ainsiedixét récurrentes car elles
présentent effectivement un héritage de la culiaditionnelle, et non pas la création
personnelle d'un artiste. Grace a cette culturercarre en Orient, les spectateurs

orientaux peuvent saisir et admirer le spectacledépit de sa forme «vide ».

49 F ChengVide et Plein Paris, Seuil, 1991, p. 45.
*0p_ PpavisLe théatre au croisement des cultyraris, José Corti, 1990, p.14.
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Influencée par la notion du vide, la création dexpression scénique orientale
transforme ainsi son imitation du réel en formedifiée, purifiée et vidée de tout
souci réaliste. La danse #8ld illustre cette transformation par I'acteur deifritation
des choses » :

Né de la danse, le nd ne pouvait pas ne pas dameeimportance particuliére a la mimique,
mono-mandZ E.{ll ; les plus anciens auteurs y insistent et engantle grands détails a ce
sujet. Mais cette mimique, cette « imitation dessas » y est épurée, dégagée de tout élément
accessoire, idéalisée en quelque sorte et rédsiteligne essentielle. Celle-ci prend alors une
importance singuliére, et une valeur significatiggon ne lui aurait pas soupgonmée.

Ce caractere du « vide » procure I'espace suspetellee scene orientale et offre une
possibilité de glissement spatio-temporel : I'egpat le temps deviennent mobiles,
libres et fluides. Il concerne également les jeaxI'dcteur par lesquels I'action est
interprétée et évoquée dans limagination du spmota Sans décor réel

accompagnant les jeux scéniques, I'acteur estriFecgui crée au théatre un monde
invisible, mais saisissable. L'étre nait ainsi ddey en trouvant le plein. Des que
I'acteur s’arréte, tout a disparu, la scéne retewru vide. De la sorte, le spectacle du
théatre d’'Orient ne crée pas vraiment un monder@pre dans la réalité, mais plutét
un monde intemporel et imaginaire dans I'espritsgactateur comme Lyne Bansat-

Boudon en témoigne en analysant le théatre indien :

Le monde, par conséquent, loin d’étre exposé agards sous sa forme brute et concréte,
n'est jamais reproduit sur la scéne que passé #lecde la sensibilité humaine,
exemplairement incarné dans les corps et la voixamédien, autant que dans sa faculté
d’émotion>%
Selon la pensée classique en Orient, le vide pleie s’expliquent par le jeu alterné
des principes ou forces sexuéesyile et le yan qui caractérisent tous les étres. La
scene est «vide » puisqu’appartenantyan tandis que le spectateur I'admire en
évoquant l'action dans limagination, lgan Le grand succés des expressions
scéniques orientales réside ainsi dans l'unioneep® yin et ceyan Voila, la
symbiose entre vide et plein que I'on peut retrougans toutes les expressions

scéniques du théatre d’Orient.

9L N. Péri,op.cit, p. 66.
92| . Bansat-BoudorRPourquoi le théatre ? La réponse indienfaris, Mille et une nuit, 2004, p. 145.
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Conclusion

La notion d’illusion réaliste a la base du théaezidental est inconnue dans la
création du théatre d’Orient car son expressionigoé est un art contre-nature, qui
confie a l'artifice traditionnel I'expressivité tatkale, nourrie de la tradition. Le
théatre d’'Orient valorise avant tout I'acteur dtfeu, selon la définition du théatre
indien, « est exposé en deux fois dans le corpdatyasastraget [qui] y est d’abord

défini comme quadruple : le Geste, la Voix, 'Enootj le Fard® ». L'acteur pourvu

de ces quatre moyens d’expressivité théatrale piesm jeu traditionnel qui permet
au spectateur d’éprouver une jouissance esthéiiggdépendante du réalisme de

I'incarnation d’'un personnage :

Il ne faut pas croire au théatre, ou du moins masnce I'on croit a la réalité, car le théatre
n'est pas la réalité. La jouissance esthétique est prix, autant que l'instruction dont elle est
la clé.®

Au contraire, le théatre occidental reproduit fedeént I'action en se référant a la
réalité. L'expression scénique crée une realitéredttielle correspondant au drame
gue les spectateurs sont invités a ressentir coréeheSon art est ainsi une excellence
de la mimesiset de l'imitation qui est assignée par l'auteuttravers son eécrit
personnel. L'« expressivité théatrale » du thédi@gient et le « réalisme » du théatre
d’Occident sont les caractéristiques qui les distemt définitivement. Au 20°siecle,
lorsque la mise en scene devient I'aspect a trdegreel les artistes occidentaux font
évoluer le théatre dont l'insuffisance expressiwt @ecriée, le théatre d’Orient
devient ainsi la référence essentielle. Au méme embjries orientaux cherchent a
s’inspirer du réalisme du théatre occidental pemouveler leur tradition et créer un
théatre plus moderne. Une grande interaction dattleéatre d’Occident et le théatre

d'Orient se fait sentir fortement tout au long @i siécle jusqu’a aujourd’hui.

Effectivement, par rapport au théatre occidental Sjgst ancré par la seule norme
décrite dans I®oétique les théatres orientaux se sont plus différencagschacun a

ses propres normes, notions, codes selon leutitmadiationale, bien que notre étude
sur leur définition théorique et leur expressio@rsgue nous ait permis de relever des

caractéres communs qui ne sont pas absolument, reigvement identiques.

%3 bid., p. 155.
*bid., p. 179.
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Deuxiéme partie
[La découverte de
’Orient
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Chapitre |: '« époque de la découverte » destthga

orientaux

Selon Georges Banu, le @Ysiécle « sera ponctué de quelques rendez-vousifdéci
Sada Yacco (1900), Hanako (1904), la tournée Kiohia Sadonji (1928), le théatre
balinais (1931). A I'exception peut-étre de Sadacta nul autre comédien ne réunira
autant de regards étonnés que Mei Lan-Fang efNsoiweau théatre des anciennes
formes venu en U.R.S.S. en 1935%. Ces rencontres du théatre oriental avec
I'Occident sont importantes du point de vue de lguande résonance sur les
spectateurs occidentaux, mais aussi sur les ghamisnes de théatre. Sada Yacco
suscite en Occident la premiére admiration passemour un acteur oriental. Craig,
Appia, Georg Fuchs, et Meyerhold sont parmi lesnpees admirateurs et se référent a
cette découverte pour inspirer leur recherche th&atSuccédant a Sada Yacco dans
le role prestigieux d&eisha Hanako attire I'attention de Rodin sur les cajgecd un
corps habile, mince et robuste, comme celui dedsha & évoquer la mort. Hanako
devient ainsi le modéle de Rodin qui crée alors sére de statues nommééte
d’angoisse de la marf® Eisenstein s'inspire d’Ichikawa Sadonji et se cons a
I'étude du théatre japonais qui lui permet d’engesala conception du montage
cinématographique et de rédiger son texte brikabin point de jonction imprévu ».
Grace a Artaud, le théatre balinais devient un ndeodiquel il se réféere pour
rechercher la théatralité et la ritualité au theatvlei Lan-Fang est érigé par les
Occidentaux en figure emblématique de la beautéhdéatre traditionnel chinois.
Parmi ses admirateurs, Brecht, qui a assisté apeésentation de Mei Lan-Fang a
Moscou, s’en inspire pour éclairer sa fameuse tbdlar la « Distanciation ».

%G, Banu, « Mei Lan-Fang : procés et utopie deéms occidentale », daRevue d’esthétique, n°5,
1983 Article accessible au 22/03/2011 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil .fr/thsol/sources-otides/des-traditions-orientales-a-la/a-propos-des-
influences-orient/mei-lanfang-proces-et-utopie-ae-|

% « Un numéro spécial de la revue Shirakaba consadRbdin est sorti & Tokyd en 1910. Une
exposition itinérante, Rodin et le Japon, vienttrd@'éprésentée en 2001 a Shizuoka et a Aishi;
commissaire : Claudie Judrin. Béte d’'angoisse de la moftlassée type D au musée Rodin) y
figure ».cf, B. Picon-Vallin, « Le Théatre japonais sous lgard de I'Occident » iBButb (s) sous la
direction d’O. Aslan et B. Picon-Vallin, CNRS Editis, collection Arts du spectacle/Spectacle,
histoire, société, Paris, 2002. Article accessi#l€2/03/2011 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil .fr/thsol/sources-otidrs/des-traditions-orientales-a-la/a-propos-des-
influences-orient/le-theatre-japonais-sous-le-régar
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Au cours de cette période, le théatre occidentakcganait une certaine décadence,
cherche a se renouveler en ayant recours a «ladll» : « Le temps [est venu] —
selon Stanislavski — ou le Nouveau devient un butsei. Le Nouveau pour le

Nouveau Vous cherchez ses racines dans l'art qui esbteevmais aussi chez les
autres’®” ». En Occident, ces théatres orientaux sont des temditionnels et

admirables appartenant aux « autres », comme unei® « découverte » a laquelle
les artistes se référent corollairement. Nous clémens ainsi, avec la référence de
Nicola Savarese, que les premiéres décennies dif @cle sont une « période de

découverte » des théatres orientaux :

Ces théatres qui, dans les premiéres décenniesédie,sétaient une “découverte” (qu'on
pense a la “découverte” du théatre Kabuki par Meyleret par Eisenstein ; a la “découverte”
du théatre balinais par Artaud ; & la “découveda”théatre chinois par Brecht), & la fin du
siécle font partie du canon consolidé de I'art tred3”®

Lorsque l'on dit « découverte », il ne s’agit plds voir ces théatres comme des
exemples de théatre exotique et archaique a admias de les voir comme la
manifestation d’'une aspiration universelle du treaigu’elle soit théorique ou
technique. Grace a ces «deécouvertes », les tmaslitiscéniques orientales
s’incorporent dans I'évolution du théatre occidentamme un apport décisif,
provoquant des phénoménes de contestation ou dimpas théoriciens s’en
inspirent et suggerent leur point de vue. lIs igsrpretent en une vision personnelle
pour parachever leur théorie et s’appuyer sur lpoéserences, en commettant des
contresens féconds ou stériles, en s’approprianpagtie ces traditions scéniques
orientales. Cette culture est amendée par la démade chaque théoricien qui
I'amalgame & la sienne, et c’est ainsi que se psedtiles « transferts culturel¥$
De la sorte, la culture orientale devient la «ungtsource » filtrée dans le « sablier »
vers la « culture-cible » selon I'analyse de BéatRicon-Vallin :

07 C. StanislavskiMa vie dans I'arf Lausanne, L’Age d’Homme, 1999, p. 352.

%8 N. Savarese, « Théatre eurasien », Em¢yclopédielreccanj volume de mise & jour 2000, p. 815-
817. Article accessible au 22/03/2011 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil .fr/thsol/sources-otidrs/des-traditions-orientales-a-la/a-propos-des-
influences-orient/theatre-eurasien

9 « En effet, le transfert culturel n'est pas unudement automatique, passif d’'une culture dans
l'autre. C’est plutbt, au contraire, une activighumandée par la boule « inférieure » de la cultisk>

et qui consiste a aller chercher activement, copaneimantation, dans la culture-source ce doeteell
besoin pour répondre a ses besoins concrets »avis, Pe théatre au croisement des cultyrBaris,
José Corti, 1990, p. 9.
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Les modalités de ces «transferts culturels », ’on peut décliner avec précision ce que
recouvrent les concepts d'échange ou d'influenoet Bombreuses - adaptation, déformation,
altération, imitation, transmission, assimilatioemprunt, citation, collage, greffe,
imprégnation, transposition, hybridation, interanti lls transforment I'idée que les deux
cultures partenaires se faisaient 'une de l'aetr@peuvent inciter a des collaborations plus
étroites.

Il est remarquable que les modalités de ces «fadasculturels » soient divers

moyens « techniques » qui fonctionnent interacteinentre les deux cultures. Ceci
nous fait réfléchir sur les démarches pratiquestldésriciens, effectuées de maniere
consciente (ou pas ?), sur ces croisements de gewe traditions entre les deux
cultures et sur les conséquences de cette nowsite pour orienter le théatre vers

un Nouveau

Sous linfluence des traditions scéniques oriestala convention du théatre
occidental se permute en « théatralité » qui mqilus les metteurs en scéne révoltés
et désireux de balayer la représentation réalistenatique. La querelle entre le
naturalisme et le symbolisme voit I'’émergence dmtitiens brillants qui déclenchent
un grand essor et une importante évolution du teéddtcidental dans la premiéere
moitié au 28™ siécle. Craig, Meyerhold, Brecht, et Artaud, sel6ardre
chronologique, sont nos références de rechercheqpeli leur contribution a
I'évolution du théatre occidental est indubitabtegee leur influence s’étend a la
création théatrale ultérieure. En se référant aloé&dtres orientaux, ils ne prétendent
pas les reconstituer en archéologues ou ethnolpgoais les utiliser comme des
outils qui affinent leur pensée, théorie, et pradiglls « découvrent » passionnément
les traditions scéniques orientales, et les inismhi dans I'art du spectacle occidental

selon une conception propre a chacun.
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Edward Gordon Craig

Du réalisme conventionnel au symbolisme radical

Fils de la fameuse actrice, Ellen Terry, Craig lemgné des son enfance dans une
atmosphére théatrale. A partir de six ans, datad@emiére apparition sur un plateau,
il est orienté vers une carriere théatrale, québuate au Lyceum Théatre comme
apprenti-acteur. Au sujet de cette premiére expéeieu théatre, Craig confie qu'il
fut alors comme un « organisme réceptif'sormé et influencé profondément par son
maitre principal Henry Irving, auprés duquel Crafnitie & une technique de
« maitrise de soi » ou le jeu est calculé, meswrglu. Malgré la technique réaliste,
tout est « massivement artificieP’ dans le jeu de Henry Irving, selon Craig.
Cependant, un tel parti pris de réalisme en Octigmmmet a Craig d’obtenir
rapidement des succes dans sa carriere d’acteufl884, alors qu'il a 22 ans, la
Compagnie Shakespeare dirigée par W. S. Hardyrdyigse des rdles dont réve tout
jeune comédien: Hamlet, Roméo, Cassio, Gratianchr®ond®?. Ces roles
prestigieux mettent en valeur le talent et la capate Craig a bien maitriser ce qu'il
a déja appris dans le jeu réaliste traditionneht dion’est pourtant pas vraiment un
fidele. En effet, concomitamment a sa pratique tthéfi Craig esquisse sa propre
conception théatrale et scénographique. Il apprampes de James Pryde et William
Nicholson, l'art de la gravure qui lui permet d'@&pnenter une technique
radicalement différente de la reproduction préaiseréalisme comme I'explique
Denis Bablet :

Ce qui lui est révélé, c'est d’abord un art quiusef la reproduction du détail ; il apprend le
respect de la ligne, le golt pour la tache, undaicer maniere d'aller a I'essentiel, de
simplifier, de ne garder que les formes dominangssmasses élémentaires ; une économie de
moyens qui doit permettre de fonder une composiiéoorative sur un équilibre simple et
expressif ; et aussi le retour & une certaine Ve

La contradiction entre le souci obsédant de devemir nouvel Irving, acteur

conventionnel réaliste héritier du réalisme, eldsir de poursuivre la germination de

10D, Bablet,Edward Gordon CraigParis, L'Arche, 1962, p. 23.
*bid., p. 24.
*121bid., p. 35.
*Bbid., p. 32.
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sa nouvelle théorie théatrale, pousse Craig a eiegpause dans sa carriére d’acteur a
la fin de 1897. Deés lors, il s’adonne a I'appresdge du dessin et de la gravure, et
dans la lecture de certains ouvrages théoriquatifseh la critique d’art et du théatre.
Denis Bablet liste ces influences diverses qui amaht Craig a éprouver de

I'aversion pour le réalisme du théatre occidental approfondir sa critique :

Déja le symbolisme de Blake I'a frappé. Déja, alexc peintres italiens de la Renaissance,
avec Pryde et Nicholson, il a compris que l'artpsaut étre imitation, qu’il est et doit étre
recréation. De Goethe il apprend que l'art inteit&nexprimable et que seul est théatral ce
qui est aussi visuellement symbolique. Tolstoidafceme dans I'idée que la reproduction du
réel est la négation de l'art. Viendra le tempsNaétzsche lui révélera que toute activité et
toute perception esthétiques supposent I'extase'eBt ainsi que, peu a peu, se développe en
lui une véritable mystique de I'Art, une nostalgie la Beauté idéale, qui s'inscrit dans le
cadre de I'idéalisme esthétique de la fin du sidelmier:™

A la fin du 1™ siécle, le conflit entre le symbolisme et le nalisme émerge dans
le théatre ou le metteur en scéne réclame l'aétakdt la création théatrale et ou la
mise en scéne est revendiquée comme un art authenbe ces riches lectures, Craig
dégage graduellement sa propre théorie proche dubdisme dont il differe
cependant sur I'importance accordée a la seulesguig évocatrice. Le symbolisme
privilégie le texte poétique proféré en vue d'évegspirituellement I'action dans
I'imagination du spectateur qui écoute. Mais Ciiagjste sur I'importance de tout ce
qui est visible, comme le décor dans la représientahéatrald>. C’est ainsi qu’en
1905, il affirme dans sa premiére publication tigpee, L’Art du Théatre

L'art du théatre n’est ni le jeu des acteurs, mpikece, ni la mise en scene, ni la danse ; il est
formé des éléments qui les composent : du gestesjuiame du jeu ; des mots qui sont le

corps de la piéce ; des lignes et des couleursanti I'existence méme du décor ; du rythme

qui est I'essence de la dansé.

Malgré tout, son dédain du réalisme et sa promatmfa symbolique du théatre nous
permettent de le considérer comme un symboliste)usijustement un anti-réaliste et

un anti-naturaliste.

M bid., p. 44.

1>« Le public vient au théatre pour voir et non peutendre ». E.G. Craidde 'Art du Théatre,
Courtry, Circé, 1999, p. 140.

*1|bid, p. 138
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L’Art du théatre : premiére étape de sa révolution

Dés 1900, I'année de son « éveil intellectdl,xCraig, enrichi par toutes ses lectures
théoriques, retourne a la pratique théatrale sa tonsacre dorénavant a une série de
mises en scéne et de décBsafin d’expérimenter ses idées radicales et d'éhau
sa théorie opposée a la tradition réaliste. Pogparer les mises en scene, Craig crée
des séries de gravures, d’esquisses et de magpetiesaffiner sa pensée féconde.
Tout ceci va constituer des collections importamfesuvres artistiques reliées. Craig
valorise ainsi des techniques artistiques appantemain autre art qui lui permet de
refondre la conception du théatre traditionnel egi@ent. Il s’efforce de transformer
la mise en scene en un art autonome qui ne peus@amnfondre avec I'action
commune de plusieurs arts, car selon lui : « contraarart en serait-il un autre en
méme temps>?’ » De la sorte, '« Art du théatre » se composéésyatiquement et
organiqguement des moyens d’expression artistiquesiffune, parole, lignes et
couleurs du décor, lumiére, costume, etc...) et nea drts. La complexité de
I’'harmonisation des moyens d’expression artistiqaes cet art total du théatre exige
ainsi un « régisseur » qui comprend « I'adaptatiénitable des acteurs, des décors,
des costumes, des éclairages et de la danse it etdsbBaide de ces divers moyens,
composer l'interprétation®s’. Celle-ci « ne cherche pasreproduirela Nature, mais
asuggérercertains de ses phénométiés. Autrement dit, le régisseur doit traduire la
piece en une symbolique exprimée par I’harmonientdi@gens d’expression artistique
dans une troisieme dimension scénique. Ces coposptde Craig élaborées
parallelement a ses pratiques théatrales se mfletmsi dans sa scénographie
révolutionnaire qui écarte la convention réalistévmque I'exotisme. Commentant sa
mise en scenke Masque de '’Amouun critique dwDaily Graphique(27 mars 1901)

écrit :

17D, Bablet,op.cit, p. 51.

%18 Selon Denis Bablet: « A cette premiére catégaipartiennent les projets congus pour les
spectacles dont il assura la mise en scé&nidof et EnéelLe Masque de I'’AmourAcis et Galatée
BethlehemLes Viking Beaucoup de bruit pour rietHamlet Les Prétendants a la couronneour
ceux dont il réalisa uniquement les décoverise sauvéRosmersholnMacbeth), et enfin des
esquisses de décors qui ne furent jamais réalidaslet HenryV, Jules CésarElectre Macbeth
César et CléopatreLa TempéteLe Roi Lear etc...).cf. D. Bablet,Le décor de Théatre de 1870 a
1974 Paris, CNRS, 1965, p. 282.

*9E.G. CraigDe I'Art du Théatreop. cit, p. 137.

2 bid., p. 157.

*2l1bid., p. 149.
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Monsieur Craig a sagement évité le réalisme durdémmerne qui s’accorderait mal avec le
caractere conventionnel de I'Opéra du dix-septiesiecle. 1l semble avoir puisé son

inspiration dans l'art japonais. Un vaste fond deleur pure et un arrangement décoratif

simple et austére sont les éléments essentielsrdgystéme %

Cette analyse n’est peut-étre qu’un préjugé duqgaet pour qui I'ceuvre de Craig
appartient vraisemblablement a un mouvement de @derne dont les principaux
adeptes se réferent souvent a I'art japonais esseiit son influence. Car a cette
période, Craig n'a pas vraiment découvert le tléatrientaP?®. Toutes ses
inspirations sont essentiellement dérivées de isagjpes et de ses études théoriques
occidentales. Il est influencé probablement pani’de Wilde, le peintre ameéricain
résidant en Angleterre, Whistler, qui admire I'esp@ japonaise et ses couleurs ainsi
que les Nabis en France. Effectivement, comme Hausns déja noté, depuis la fin
du 19 siécle, les peintres impressionnistes et symlaslisht commencé a s'inspirer
de la technique expressive de l'art japonais aetsaves estampes de Katsushika
Hokusai et Ando Hiroshige. Influencés par I'art gapis, les Nabis créent une
nouvelle expression figurative et lintroduisentndala scénographie du théatre
symbolisté®* En 1900, la venue de Sada Yacco souléve I'enthsue des hommes
de théatre qui découvrent I'expressivité de la ylighe théatrale ainsi qu’un corps
gracieux, plastique, agile et robuste, qu’ils didiaussitét expérimenter en Occident.
Par la référence a I'art japonais, l'influence @etloriental s’exerce ainsi directement
ou indirectement sur la création scénique en Oantidet consciemment ou

inconsciemment sur les hommes de théétre.

A cette période, la vision académique du théattesesvent considérée comme
décadente par ceux qui tendent a chercher une h@dosne expressive du théatre.
Parmi eux, Craig qui porte «la haine de I'étattdéatré® » est le plus radical. Il

n’hésite jamais a condamner les défauts du thégdieste conventionnel. La venue du
théatre oriental apporte des illustrations de talité de I'expression scénique, de la

transmission de la tradition, du systéme symboliguecaractere rituel, du jeu stylisé

22 Cité par D. BabletEdward Gordon Craigop.cit, p. 63

3 « Craig s'est-il vraiment inspiré de l'art japom& Le moment n'est pas encore venu ou il
découvrira le théatre oriental, sa pratique deckns, ses acteurs, ses marionnettes et ses masques.
Quand a la peinture japonaise, il la connait sansradoute, mais ce n’est que trois ans plus talitl q
acquerra des portfolios d’ceuvres chinoises et jaiges »ldem

%24 \/oir supra p. 12-20.

%G, Banu,Le théatre ou l'instant habitéaris, 'Herne, 1993, p. 20.
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de l'acteur, faisant opposition a la conceptionigdectale du théatre, en répondant
idéalement a certaines tendances de I'« Art dutta@aproposé par Craig. Selon
Georges Banu, «le théatre présent, pour Craigureghéatre d'aprés la Chute. Il
suffit de le lire avec soin pour saisir qu’il necoanait aucune progression, aucun
processus dans le déclin: il ne décrit toujoure geux hypostases: I'ancienne,
paradisiaque, originaire, et I'actuelle, pervertigmoniaqu&® ». En comparaison
avec le théatre oriental dont I'expression scénigx@rime naturellement son
ancienne tradition originelle, le théatre occidestms tradition révele son infériorité.
Néanmoins, Craig ne perd pas espoir dans le théatelental dont il espere la

Renaissance :

Il serait facile de dresser un réquisitoire cofgrénhéatre et son ignorance de I'Art. Mais on ne
frappe pas un étre accablé, sinon dans I'espoircgueoup ne le remette debout. Et notre
théatre d’Occident est bien bas. L'Orient possém®ie un théatre. Le notre tire a sa fin. Mais
jattends une Renaissant@.

L'intérét particulier de Craig pour les théatres orientaux

Toutes les citations précédentes de Craig somstide sa premiére ceuvre théorique,
The Art of Theater (1st dialogue) (De I'Art du Ttréa(1*" dialogue)) publiée en
1905, dans laquelle Craig établit concretementhgarie préliminaire a explorer.
Contrairement aux autres, Craig n’est pas imméutiaie sensibilisé a I'apport de la
tradition scénique orientale. Pour conduire la hétion de la « Renaissance » du
théatre occidental, Craig choisit d’expérimenteutés les activités théatrales afin
d’établir sa théorie. Il esquisse maintes fois @@sceptions de la scénographie, de
I'acteur, de la marionnette, et les crée en maguktexpérimente, applique, et diffuse
inlassablement ses idées fertiles. On peut trogaepiste a Londres, a Florence, a
Paris, ou a Moscou. En mars 1908, il réalise I'ensds grands projets. Il publie le
premier numéro de sa revuhe Maskdans laquelle Craig se permet de polémiquer
contre ses adversaires et de préeciser ses periseggheorie sur ce que doit étre le
« Théatre d’avenir ». Dans le premier prospectusgadpublication, il annonce ses
buts :

Le but de cette publication est de présenter aubtigintelligent de nombreux aspects anciens
et modernes de I'art du théatre, trop longtempdig&€gou oubliés. Il ne s’agit pas d'essayer
de participer a la soi-disant réforme du théatrelenoe — car il n’est plus temps de réformer.

% bid., p. 21.
2T E.G. CraigDe I'Art du théatreop.cit, p. 156.
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Il ne s'agit pas d'avancer des théories qui n'oas gncore été mises a I'épreuve, mais
d’annoncer I'existence d’une vitalité qui se révdiga dans la beauté d’'une forme définie
fondée sur une ancienne et noble tradition. Thé Maskeprésente le théatre de I'avenir [...].
Le théatre de I'avenir embrasse nécessairementceoqui concerne le théatre du passé [...].
Sans une étude sérieuse du théatre des ancieasaitl snpossible a I'homme de créer un
théatre nouveau, et c’est a cause du mépris manigelégard du théatre ancien par ceux qui

ont lancé au théatre les prétendus « nouveaux muams », que Ces houveaux mouvements

ont péri peu aprés leur naissance>?®

Craig affirme que I'étude de la tradition du théadies anciens est un guide majeur
pour fonder le théatre occidental a venir. Il natfpas s'appuyer sur une théorie
radicale sans la tester préalablemdime Maskn’est donc pas une revue destinée a
introduire des théories audacieuses ou des anacth@@trales, mais bien a porter un
regard rétrospectif sur les théatres anciens, msneu exotiqgues, comme ceux cités
par Denis Bablet quand il mentionne « L’évocatian mhssé Qommedia dell’Arte,
Sacre Rappresentazignimais toscans, etc.), la reproduction de textes deu
documents anciens ou ignorés (Serlio, Riccobonizz;cetc.), I'étude de formes
théatrales exotiques (théatres d'Asie, etc.) ourtsl'gplus ou moins négligés
(marionnettes, etc¥ ». Nous nous apercevons que, chez Craig, la gostde la
vitalité du théatre des anciens suscite son inf@yét I'étude rétrospective du théatre
qui doit lui permettre de retrouver les traditiageorées ou oubliées. A travers son
« Reégisseur », il s’exprime ainsi sur le temps dak8speare : « Les vraies ceuvres du
théatre a cette époque, c’étaient les « Masqudes», « Pageants », légeres et
charmantes illustrations de I'Art du Thé&ffe. Les théatres orientaux, commeNi@

et le théatre chinois, se caractérisent par lesquess les déguisements et
I'atmosphere solennelle, exprimés naturellementsdanrs anciennes traditions qui
évoqguent certains théatres occidentaux comme &réhélisabéthain. Logiquement,
Craig va s’intéresser a ce théatre oriental. Ceqand n’entend pas reproduire ou
imiter ses modes d’expression scénique. Il déslems la tradition des théatres
anciens, retrouver des lois perdues qui sont irf@gaples pour régir et exercer l'art
du théatre comme a son origine. Craig soulignee detiportance des lois dans la
tradition :

2 Cité par D. BabletEdward Gordon Craigop.cit, p. 129.
¥ bid., p. 129-130.
0 E G. CraigDe I'Art du théatreop.cit, p. 140.
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Si I'on rejette les traditions, il faut en inventde nouvelles. Comment faire sans lois ? On
invente de nouveaux systémes : de nouvelles loigt.pCar une loi est plus ancienne que ne
peut I'étre un systéme ; elle est fixée depuiddioe des choses!

Certes, I'« Art du théatre » proposé par Craig thfes un art nouveau, mais un art
séculaire en Occident qu’il tend a reconstitueserbasant sur ses lois originaires et
ses grandes traditions pour y puiser ce qui demétemellement valable. Pour
atteindre cet objectif ambitieux, une rechercheergdique et universelle est

obligatoire. Les thééatres d’'Orient qui se conformestrictement a des lois

traditionnelles deviennent donc la référence forelatale. Craig affirme a ce propos :

Ce qu'étaient les lois du théatre européen, la elmsurrait étre établie par une enquéte
diligente et intelligente, surtout en comparantriesultats de cette enquéte avec ces exemples

de science et d'art théatral que I'Inde, la ChiaePerse et le Japon mettent encore a notre

portée>*?

Nous observons ainsi que ce qui pousse Craig &féeer aux traditions scéniques
orientales n’est pas simplement leurs apparencesqgers et traditionnelles, mais
bien les lois qui leur permettent de conserver &xaent et de faire fonctionner dans
la durée leur art du théatre. C’est pourquoi, dansevueThe Mask les théatres

orientaux sont des objets de recherche destinés &aire découvrir a ses lecteurs,
mais aussi a permettre a Craig lui-méme de noses idées sur la révolution du

théatre occidental.

La position de Craig vis-a-vis de la référence a I'art en Orient

Grace a son étude du théatre universel et a latiédaduMask Craig enrichit ses
connaissances des théatres oriem#uklais on ne retrouve pas, dans ses travaux de
scénographfd®, de formes évocatrices des traditions scéniquiestates. Bien que
les notions d'« Art du théatre » et de « Sur-maréite » suggéerent certaines
caractéristiques du théatre en Orient, elles sdrdu@hées avant ses eétudes

31 E.G. Craig)e théatre en marchéaris, Gallimard, 1964, p. 116.
*32bid., p. 117.

%33 « Craig publie des articles sur les théatres hindihinois, japonais (The Mask, 1912-1914 et
1923) ». O. Aslan,’Acteur au 26™siécle Vic la Gardiole, L'Entretemps, 2005, p. 131.

3 par exemples dans ses grands projets : « Scré#nB. Bablet,Le décor de Théatre de 1870 &
1974 op.cit, p. 279-337) et « Hamlet(ef. A. Ostrovsky, « Craig Monte « Hamlet » & Moscounte
Théatre d’Art de Moscou. Ramifications, voyagks de M.-C. Autant-Mathieu, Paris, CNRS, 2005).

154



approfondies des théatres orientdtixComment s’exercent donc les influences des
traditions scéniques orientales sur la concept®rCehig ? Chez lui, I'influence du

théatre en Orient reste problématique.

Dans les traditions scéniques orientales, Craigrdi sine authenticité de l'art du
théatre. Pourtant, un tel théatre appartient atrekef. Craig écarte ainsi clairement le
théatre oriental du théatre occidental car, d'uag, pe théatre oriental concerne la
tradition de I'’Autre dont la notion et la beaut&tent inaccessibles a un Occidental et,
d’autre part, ce théatre est déja un art idéaladtles auquel un autre art, I'occidental,
ne peut plus emprunter. C’est pourquoi, Craig ngiecgamais dans ses créations
scénographiques la formule de l'apparence scénidas théatres orientaux.
Cependant, il observe les principes et les teclsiqle cette expression artistique
pour nourrir sa réflexion. Par exemple, considédanmise en scene ldamlet a
Moscou, il se rappelle véritablement, dans la péeenpage de son cahier, le principe

de I'art chinois pour la création :

Voyez comme les ltaliens et les Chinois résolvestdifficultés en peinture. lls présentent des
éléments de la réalité (un mur de briques, uneepigntrée ou un toit) de maniére véridique
et non pas vraie. lls évitent ce qui est susceptitd changer : une ombre, un mouvement
inachevé. Ils sélectionnent seulement les lignépeuvent se répéter a l'infini’

Comme le symbolisme et l'anti-réalisme, I'art d'ér offre un modele suggestif
contraire a l'imitation précise du réalisme. Craigt peu sa forme exotique, mais
surtout son artifice et son effet, il s’'intéresdeispa sa qualité et sa technique
d’expression artistique. Il s’y référe, en y tronvaes principes a suivre puisque,
selon lui, I'Art est engendré par un procédé prétimesuré « basé sur le principe du
parfait équilibre 3*® qui garantit son authenticité. La perte des ppiesioriginaires
entraine la dégradation de l'art du théatre en deti qui manque d’« un@rme

9

définie »3°. De la sorte, Craig cherche & le rénover de mansgientifique et

méthodique. Il est 'un des promoteurs importargd’Bcole théatrale car « le talent

% La premiére publication dé’'Art du théatre date en 1905. Selon Denis Bablet, Craig rédige
« L'Acteur et la Surmarionnette » en mars 1907 ardfice et le plublie dans le deuxieme numéro du
Masken avril 1908.

°% « L'Orient posséde encore un théatre. Le notecitisa fin ». E.G. Craife I'Art du théatreop.cit,
p. 156.

°37 Cité par A. Ostrovsky, « Craig Monte « Hamlet Mascou »op.cit, p. 34.
% E.G. CraigDe I'Art du théatreop.cit, p. 71.
%39 « Ce qui manque a I'Art du Théatre, c’est fmenedéfinie ».Ibid., p. 118
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se développe par I'étut® ». Il s’efforce d’apprendre les diverses technijdes
métiers artistiques des théatres du monde puisquetidu Théatre comporte tant de
métiers divers, qu'il faut bien saisir dés le déque c’est une réformmtale et non
partielle qui est nécessaire ; chaque métier é&armelation directe avec chacun des
autres meétiers, on ne peut donc rien attendre dréf@me intermittente, inégale ;
seule une progression systématique sera efféttive Bref, il exige de celui qui
prétend pratiquer authentiguement l'art du thédtresavoir « combiner la ligne, la
couleur, les mouvements et le rythitfe> de la scéne et d’avoir « le controle entier et
absolu de la scéne et de tout ce qui touche &4t » et enfin d'étre le « Régisseur,

Directeur de la scéne », ou plutét un « Maitrecéense de la scéné®}

Influencé par la doctrine énoncée d&ugtique le théatre occidental est composé de
deux volets traditionnels ; le premier est querkarthturgie est son essence artistique,
le deuxiéme que lanimesisest le principe unique et supréme dominant le jeu
scénique. A travers ces deux volets, Craig ne daits le théatre occidental qu’un
affaiblissement monotone de I'expression scéniquene expression artistique autre
qui n'appartient pas a I'« Art du Théatre ». Il veinsi, premierement, transformer
I'essence du théatre en un «instrumeéft visible, ou I'art est « né du geste — du
mouvement — de la damé®». Puis, il tend & renoncer au jeu scénique ciomdié par

la mimesiscar « cette idée de I'imitation de la Nature ;ttgn’elle subsistera, le
Théatre ne pourra jamais s'affrancfit ». Ces conceptions de Craig différent

beaucoup de celles d’autres innovateurs.

Cependant, le théatre naturaliste et le théatrédslygte s’efforcent de renouveler les
modes d’expression scénique en Occident. Le premmge brutalement la nature
réelle, en disposant les vraies choses sur sceurecp&er une vision réaliste comme

par la photographie. Le dernier emprunte directéraem autres arts (la peinture et

*0|bid., p. 168.
**11bid., p. 156.
*2|bid., p. 143.
*3bid., p. 52.
*bid., p. 49.

%5 « L'avénement d’'un homme réunissant en sa perstoutes les qualités qui font un maitre du
théatre, et la rénovation du théatre en tant quiingent. Lorsque celle-ci sera accomplie, lorsque |
théatre sera un chef-d’ceuvre de mécanisme, qud ewenté sa technique particuliére, il engendrera
sans effort son art propre, un anéateur». lbid., p. 156.

>4 bid., p. 138.

*bid., p. 92.
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I'art oriental), en formant une scéne fabuleuseéwbcatrice correspondant a la

poétique du texte. Mais Craig voit dans ce moderaisertaines tendances facheuses :

L'un des défauts du Théatre d’Occident est de géglies principes essentiels de I'Art:
d’inventer ou de copier a la hate de soi-disaningbenents qui attirent le public, mais ne
servent point I'Art. C'est d’encourager le plagett I'imitation au lieu de développer les
ressources personnelf¥8.

En fait, Craig cherche ouvertement l'inspiratio@ns se soucier de son origine
occidentale ou orientale. Il estime que I'on ddigradécouvrir « toutes les régions du
monde du Théatre qui nous sont inconnues » et irevesur des terres déja
parcourues, avec larriere-pensée qu'on ne les raaifa consciencieusement
exploréed™ ». Mais quelles que soient les références, Craitighe la nécessité pour
l'artiste de les transformer systématiquement @acr®ativité propre en « suivant
progressivement les lois de I'Art » qu’il a décortes. L’imitation hative et I'emprunt
direct, attrayants pour les metteurs en scéne,mmo&mt parce que la tradition
scenique orientale offre des moyens d’expressitistigue opposeés a ceux du théatre
en Occident, sont dangereux et vains pour I'ArtTthéatre. Les hommes de théatre
occidentaux se hatent de s’emparer de ces moyansvpaer leurs mises en scene.

Craig conseille ainsi des perspectives plus corMesa

Nous n’avons rien a gagner, comme le prétendetdiner & I'imitation pure et simple de telle
ou telle forme ancienne de thééatre, de ses masdesses symboles, de ses conventions, de
ses costumes; c'est plutét en recherchant I'espoitt ces formes extérieures et ces
accessoires sont I'expression que nous pouvongegspgéuver quelque chose de valable,
avertissement ou encouragement, qui puisse noes aidaire prendre forme aux masques,
aux symboles et aux lois de notre théatre & véhir.

C’est ainsi que, lorsque Craig se réfere au théatemtal, il voit plus son fondement
conceptuel, c’est-a-dire, la philosophie artistique a nourri la formation de ses lois
originaires et de ses pratiques d’expression saénifar exemple, la philosophie
chinoise éclaire Craig sur sa conception d’'un «W&moent » théatral par lequel il
entend « le geste et la danse qui sont la prose poésie du mouvemént». Ce

« Mouvement » transcendant se rapporte a un enseimigigrant les mouvements

8 bid., p.108.
*49bid., p.189.

%0 Cité par J. Jacquot, « Craig, Yeats et le thédi®eient » inLes théatre d’AsieParis, CNRS, 1968,
p. 272.

1 E.G. CraigDe I'Art du théatreop.cit, p.158.
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rythmiques, l'invisibilité textuelle et la visibig scénique. Il s’agit d’une abstraction

et Craig cite un extrait de la sagesse chinoise pancrétiser sa conception :

Il est une chose dont ’lhomme n’a pas encore agpss rendre maitre ; une chose dont il ne
soupconne méme pas qu’elle est la, toute préterea adtordée avec amour, invisible et

cependant toujours présente, magnifique de séduaioprompte a s’enfuir ; une chose qui

attend la venue des hommes appropriés, préte avetélavec eux au-dessus du monde
terrestre : et ce n'est rien d’autre que le Mouvetm®n croit communément que les vérités ne
peuvent se révéler qu'a I'aide de paroles. La s&gehinoise elle-méme a dit : « Les vérités
spirituelles sont profondes et vastes, infinimearfaites, mais difficiles a comprendre. Sans le
secours des mots, il serait impossible d’en explasdoctrine ; sans le moyen des images, on
ne saurait en révéler la forme. Les paroles exprir@loi de deux et six, les images figurent

le rapport de quatre et huit. N'est-ce point prafoimfini comme I'espace, incomparablement

beau ? 3

Dans I'élaboration de sa pensée artistique, Craggf sourné vers le symbolisme, en
subissant inconsciemment l'influence de l'art oténqui est & 'opposé de Il'art
occidental et correspond souvent a l'idée de cauxuftent contre le réalisme. On
peut trouver certaines parentés entre la pensisticaré de Craig et I'art en Orient.
Cet Orient ou il n'est jamais allé et ne connak @ar les connaissances livresques et
des conversations, devient un lieu évocateur daistence d’anciens trésors
artistiques ot I'on pourrait fouillér®. En particulier, la tradition artistique de
symbolisation, qui passe par une cristallisatioteliectuelle et culturelle, est
appréciée par Craig. Il croit aussi, a tort, queHatographie, un moyen de copier la
Nature sans la transformer, n’est jamais estimédegaOrientaux comme une ceuvre
artistiqué™*. Nous nous rendons compte que dans la concepgi@ralg, I'Orient est

un terme a la fois concret et idéalisé qui lui petrrd’une part, de rappeler des formes,

*2|bid., p.72. Craig n'a pas précisé quelle est cettessaget ou il avait trouvé cet extrait. Selon Lee

Xing, le traducteur dé&’Art du Théatreen version chinoise, on ne peut pas trouver umelgae la
sagesse chinoise comme celle-ci. Il y a de I'adeyptalans la traduction. Ayant demandé conseilsa de
philosophes chinois, il propose une parole domtelasée est la plus proche de celle que Craig e. cité
C’est la parole de Lao Tsedans le premier chapitre dao Te king « La voie qui se laisse exprimer
n'est pas la Voie de toujours. Le nom qui se laissmmer n’est pas le Nom de toujours. Le Sans-
Nom : l'origine du Ciel et de la Terre. Le Ayant-ida la Mére de tous les étres. Se diriger vers le
perpétuel Il N’y a pas, amene a contempler la sed&sence ; se diriger vers le perpétuel Il y a, a
contempler les bornes. Ces deux issus d'un méme jpam le nom seul different. Ce méme fond
s’appelle I'Obscur. L'Obscurité de I'Obscur, vol&@porte de tous les secretsh, Tao Te Kingtard.

M. Conche, Paris, PUF, 2008.

%53 « Je sais que I'Orient est la grande préoccupatiojour ; mais il n’est pas celle du théatre. Gimac
aujourd’hui recherche les vieux marbres, les brsnee statuettes ; on fouille les tombeaux; on
farfouille dans les armoires en quéte de crinolides1860 ; tout cela souléve des passions ». E.G.
Craig,Le théatre en marchep.cit, p. 161.

%4 «[...] 'Asie, ou les gens les moins doués n'amivpas & comprendre la photographie, alors que
I'Art leur parait une manifestation claire et exjiti ». E.G. CraigDe 'Art du théatre op.cit, p. 96.
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des techniques, et des principes de la symbolique gy référer et s’en inspirer, et
d’autre part, de se construire un mythe qu’il pdeéfinir subjectivement comme
synonyme de « symbolique » ou « non-réaliste » dfitustrer sa théorie radicale
quasiment utopique. Cet Orient qu’il connait pewletfacon partiale est toujours

profond, provoquant ainsi une forte ambivalenc€ckeg :

Les dangers de la connaissance ne cessent d'awgméet danger de tout savoir sur
I'Orient...quel danger! Plus nous savons, plus narsigns. L'Orient semblait si loin jadis, il
semble encore loin a certains...aussi éloigné quéttees. Comme elles brillentet comme
I'Orient brille...a distance. Enseignez-nous ce quet $es étoiles et leur lumiére disparaitra,
etil n’y aura pas plus de lumiére en néus.

Remise en cause de la référence a la Nature

Craig remet en cause, dans le théatre occidendalfrddition qui n’est pas
authentiguement liée a I'« Art du Théatre ». Afia l& reconstituer, il se réfere au
théatre oriental qu’il admire pour son intégrités siffinités avec I'art sacré, sa fidélité
aux traditions et ses jeux dépassant le réalismdeset I'imitation désordonnée de la
réalité. Grace a une tradition culturelle bien érecrles artistes du théatre oriental
peuvent se permettre de transformer tous les ékSmegupliqués en un systéme
symbolique ordonné et simultanément d’affermir santule d’expression scénique,
immuable et cependant adaptée a des pieces diférden suivant scrupuleusement
les principes de la tradition, ils héritent et sanettent parfaitement leur art du théatre.
Cette tradition est une prérogative précieuse @atth oriental que I'on doit bien
conserver afin que cet art ne se dégrade pas. ienles pays d'Orient se
convertissent a la modernisation, Craig pense @uettaditionnel ne gagne rien a

cette modernisation :

Aujourd’hui, au Japon, toutes choses sont bien @bes; bien de ces changements sont a la
fois nécessaires et bénéfiques. [...] De méme, dam®elde chaque jour, beaucoup de choses
ont été transformées, et pour un but de perfectiovemt. Mais que ces choses puissent étre
considérées comme des progrés, il ne s’ensuit male que l'art japonais puisse étre
perfectionné, lui aussi par la modification deshmées et des matériaux qui ont servi, dans le
passé, a atteindre de si grands résuitits.

%% « The dangers of knowing are ever increasing. ddreger of knowing all about the East...what a
danger! The more we know the more we lose. The &&shed so far off once upon a time; to some it
still seems as far...as far as the stars. How th@yeshand how the East shines...in their distances.
Instruct some of us in the stars and their lightggout, nor is there more light in us »., cité @ar
Taxidou,The MaskAmsterdam, Hardwood Academic, 1998, p. 79. Trigoli nous-méme.

®E.G. Craig)e théatre en marchep.cit, p. 116
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Nous remarquons que dans la conception de Craigetéection de '« Art du
théatre » est atteinte dés son origine. Dans latrénériental, les traditions se sont
transmises sans altération jusqu’a nos jours. léatth occidental s’est renouvelé
régulierement et a perdu au fur et & mesure satteae originel. Craig est d’accord
avec I'observation de John Ruskin : « le théatreenae est perdu par le déploiement
réaliste de sa mise en scéne, lequel est conidieet pur®’ ». Craig critique aussi
« cette tendance a imiter la nature [qui] n'a réenoir avec I'Art [...], mais notre
meilleur moyen de lutter contre elle est d’étudies autres arfS® ». Le théatre
oriental est donc comme un autre art (une nouwslieienne forme d’expression
scénique en Occident) ou un art de l'autre étudie @raig pour lutter contre le
réalisme et le naturalisme. En considérant le g@ada Yacco, il réfléchit sur le role

de la Nature :

La Nature semble toujours estimer que le vieux maye créer demeure encore le meilleur.
Elle produit des résultats précisément par les nséméthodes qu’elle employait il y a des
millions d’années. [...] L'artiste qui se conformecatte loi de la Nature ne risque pas de
beaucoup se tromper. Nous cherchons l'origine teses, non point pour les copier, mais
pour apprendre par quelle méthode et de quels imaxéelles furent faites>®

Des son apprentissage, Craig a percu dans le jeles Irving que la Nature est une
source artistique ou nous pouvons « trouver deslgs propres a exprimer » notre
pensé&’. D'apreés lui, la beauté de la Nature ne doit pesignitée si on veut faire de
I'Art. Dés que I'on imite exactement la Nature, d@roge a sa loi. « L'imitation est
désagréable & toutes choses de la Nature ; eliee agate, ou ennui®’ ». Une
création qui viole la loi ne peut étre un Art etipétre nuisible. C’est pourquoi Craig
demande d’éviter « le soi-disant « naturalisment tians les mouvements que dans
les décors et les costumes. Le naturalisme n’a pata scéne que lorsque la
convention est devenue affectée, insipitle comme le théatre actuel en Occident.

Dans le théatre oriental, tous les jeux scéniqums sine création artificielle
symbolique méme si elle est basée sur la Natuegtife oriental ne prétend jamais

s’approprier brutalement, par imitation, la beadgéla Nature et en faire son ceuvre

%57 Cité par E.G. Craigpe I'Art du théatreop.cit, p. 64.
°%8 |bidem.

*9E.G. CraigLe théatre en marchep.cit, p. 233.

0 E G. CraigDe I'Art du Théatreop.cit, p. 43.
**LE.G. CraigLe théatre en marchep.cit, p. 111

%2 E.G. CraigDe I'Art du Théatreop.cit, p. 63.
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artistique. Il ne déroge pas a la loi de Naturesmeetamorphose intellectuellement la
Nature par son inventivité artistique personnetl@rgendre ainsi la symbolique de
I'Art. Grace a son caractére évocateur de la NateeArt est reconnu et admiré par
le spectateur. Au fur et a mesure, cette symbaisaist rattachée a la tradition, en
devenant une cristallisation de la culture natienéla poésie chinoise, comme le

décrit Francois Cheng, a suivi le méme processtlalabration artistique :

Parce que les Chinois sont des adorateurs de ladNet qu’ils affectionnent les métaphores,
la poésie chinoise, par une pratique ininterromgurant trois millénaires, a littéralement
transformé tous les beaux éléments de la naturaéaphores. Celles-ci cristallisent en elles
tout le sensoriel, tout le charnel de I'universanit?®

Mettre en mouvement a la fois la passion instiece&t I'intellect raisonneur pour
transformer la Nature en Art, cette tendance dédie oriental emporte I'adhésion de
Craig car selon lui, la création artistique estproduit de la symbolique et de la
synthese opérée entre la raison et la passioffirtha que : « vous pouvez chercher
partout, vous ne trouverez aucun échantillon dadyeat créé sans le gouvernement
de la raison, comme sans I'impulsion de la pas&fon La Nature inspire & Craig sa
pensée artistique et sa création métaphoriquetianéqui, comme dans le théatre
oriental, se construit par la raison autant quelgpgassion. Le symbolisme est ainsi
décrit par Craig comme « 'essence méme du thé&itreus voulons faire figurer
I'Art du Théatre & sa plat® ». Bref, la Nature n’est jamais un modeéle que pilte,
mais une source d’inspiration de l'esprit d'init& pour créer méthodiquement

I'« Art du Théatre » selon Craig :

Mais tandis que vous vous instruisez es choseshddtie et du métier, souvenez-vous que
c’est du dehors, et non du Théatre que vous tilénspiration réelle, c’est de la natur&®

Mise en cause de la femme en scéne et de Sada Yacco

Selon Craig, I'art ne s’engendre que par un prodae@é huilé dont la discipline est
stricte et rigoureuse. Il souligne : « On ne paigder le tempérament étre une excuse
a l'absence de discipline. Car c’est cela qui estrain de tuer le théaft¥ ». La

sensibilité et I'instabilité du tempérament fémiest souvent rebelle a cette discipline,

3. ChengCing méditation sur la beaut®aris, Albin Michel, 2006, p. 61.
%4 E.G. CraigLe théatre en marchep.cit, p. 110.

S E.G. CraigDe I'Art du Théatreop.cit, p. 225.

% |bid., p. 42.

%7 E.G. Craig)e théatre en marchep.cit, p. 224.

161



et fait échouer la création artistique. Il sembl€raig que la femme peut jouer des
« instants mémorables », mais il ne s’agit passateeuvre d'arf® puisque I'art du

théatre doit étre stabilisé. Le naturel fémininfatilement inadapté a cet art :

La femme, belle, noble, intelligente comme elletd@&ire souvent dans notre vie de tous les
jours, est une perpétuelle menace pour I'existated’art du théatre et pour une heureuse
administration de la scérm&’

Craig affirme que le théatre est un métier réseniguement a ’lhomme. Il veut que
« la direction du navire, ou du théatre, soit dasgnains d'un homme et d’'un seul, et
qui soit lui-méme essentiellement discipffi®. En fait, Craig est misogyne. Son
préjugé personnel envers la femme s’insere dangiées théatrales. Par ses études,
Craig découvre la conformité de sa conception th&ta la tradition du théatre

japonais, ou les réles féminins sont joués pamtie :

Il y a des siécles que I'Orient a compris que $esprit masculin convenait aux spectacles du
théatre. L'acteur avait appris a fond sa leconseilcontentait de cacher sa personne, et de
méme sa personnalité d’homme sous un masque etiseusbe ; il avait appris a estimer a sa
valeur le résultat de cette pratique. Il suivait aata les pas de la nature, ou toujours le
Créateur demeure cach&.

Nous remarquons que Craig ignore la vérité de ¢edtition du théatre nippon car,
effectivement, cette réalité ne provient pas d'yméférence pour I'esthétique
masculine ou du fait que I'esprit masculin conviamnéux aux spectacles du théatre,
mais d’'un probleme social (la prostitution fémininEtant donné que la femme est
exclue de la scene du théatre japonais, I'homme jms rbéles féminins, en
s’inscrivant dans la tradition deohnagata(forme féminine). Depuis I'interdiction
faite aux femmes de monter sur scéne af®siécle, Sada Yacco est la premiere
femme japonaise intervenant sur le plateau. Dabgbsition Internationale de 1900
a Paris, elle provoque I'admiration frénétique @esidentaux pour I'acteur-danseur
de la tradition orientale. Son arrivée en Angletgyour un spectacle devant la reine
Victoria donne a Craig I'occasion d’assister aegarésentation. Pourtant, ayant vu le

%% « Mais la valeur de beaucoup d'instants mémorabesompense pas la perte de douze piéce
magnifiques, ni celle du sang-froid de tout le menuhar surcroit. Shakespeare, ou bien tel grareigut
ne doit pas étre apprécié pas des instants, maia giece entiére, et sur toute I'ceuvre de sa@ie.
nous sommes fous de telle ou telle actrice, a cdgisels de ses « instant » lyid., p. 222.

*9bid., p. 226.
0 1bid., p. 224.
> bid., p. 233.
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spectacle de Sada Yacco, Craig reste peu séduitep@ « Duse japonaisd’s A
priori, sa féminité est déja un facteur négatifpGraig. En outre, elle fait une entorse
a la tradition du théatre japonais et par la initiee modernisation synonyme
d’occidentalisation. Elle modifie ce que Craig aape (la tradition scénique orientale)
et se réfere a ce qu’il abhorre (le parti-prisistaldu théatre occidental). Sada Yacco

est I'antithese de 'acteur selon Craig :

Sada Yacco a été la premiére femme a paraitre reurscéne japonaise. L'innovation fut
regrettable. Que fit Sada Yacco ? Elle s’en vintEemope pour y étudier la technique des
théatres modernes, et visita plus particuliereniédpéra de Paris, avec l'arriere-pensée
d’introduire et d’inaugurer dans son pays un thegatreil, et aussi, il faut croire, convaincue
gu’elle ferait ainsi progresser I'art japonaisndé peut y avoir aucune hésitation a dire qu’elle a
fait, en réalisant son projet, un tort grave tasba pays qu’au théatre japonais méme. L'art ne
trouvera jamais mieux, comme « nouveau » moyemnékr,cque ce moyen tout primitif que la
nation avait appris de la Nature, d’'ou les enféiresit leurs meilleures lecorié?

Du point de vue de Craig, on ne peut pas renouvaléadition du théatre oriental
tant cet art est parfait. En revanche, on doit Heergarder et s’y référer pour
revitaliser celle du théatre occidental. Cependafity de rénover la tradition du
théatre japonais, Otojiro Kawakami a été influepaéle réalisme occidental et a créé
de nouveaux spectacles ou l'interprétation de Saao commeGeishafait plutét
référence a un jeu mimé et dansé qu’'a la puretimadicénique orientale. De fait, la
troupe de Kawakami ne montre pas vraiment aux @otiix un thééatre de la
tradition nipponne comme M6 ou le Kabuki mais un théatre mélé d’exotisme et
Craig est donc peu intéressé. Dans son ariada Yaccoail n’écrit rien sur le jeu de
Sada Yacco qui enthousiasme les Occidentaux. Arammt il prend Sada Yacco
comme un exemple négatif de I'art du thé&freen mettant en cause la femme en
scene. Selon lui, I'art est une création faite igagur que seuls les hommes qui « se
consacrent au théatre prennent toujours trés aeuséen tant qu’artistés ». Le
naturel féminin est contraire a ce principe adist de rigueur. C’est la raison pour

laquelle, il déclare :

%723, Lorrain,Mes Expositions universelles (1889-19®aris, Honoré champion, 2002, p. 261.

®3E.G. Craig)e théatre en marchep.cit, p. 234.

" « L’admission des femmes sur la scéne est tenuegutains pour avoir entrainé la déchéance du
théatre européen ; il est a craindre qu’elle neampelée a réserver le méme désastre au Japbanou
annonce que Madame Sada Yacco entend non seulemilesgr les femmes pour remplir les rdles
féminins, mais introduire, sur la scéne qu'elleuigare, d'autres coutumes, inspirées des maeurs
occidentales »dem

> |bid., p. 235.
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Si I'on veut réformer le théatre, I'amener a la dition nécessaire pour qu’il devienne un
grand art, il faut obtenir tout d'abord que les fees quittent la scéne. Jarrive a cette
conclusion, premiérement par I'étude que j'ai falte I'histoire du théétre, en second lieu a
cause de la trés grande admiration que jéprouve les femmes, et par la connaissance, il est
vrai limitée, que j'ai d’elles’®
Malgré tout, le jeu de Sada Yacco d&@wishaest une forme d’expression artistique
d’acteur qui impressionne Craig. En novembre 1@dr$que la troupe Hanako tourne
en Italie, il écrit dans sa reviMaskun compte rendu du spectacle. Il apprécie « ainsi
qu’il l'avait déja remarqué chez Sada Yacco, ce épms pour I'expression
psychologique donnée par le visage et la voix » qualifiait avant tout le jeu de
I'acteur japonai¥’’ ». Est-ce que Craig maintient les raisons de saiusion des
femmes dans le théatre ? Méme Craig prévoit tosjour théatre de I'avenir. Il est
évident que sa « conclusion » est inacceptable lpoplupart des metteurs en scene
aujourd’hui. Effectivement, il ne s’agit pas vraimel’'une réflexion sur I'esthétique
théatrale, mais plutdét de la haine et du mépriCdag pour la femme comme sa

compagne Isadora Duncan I'explique :

Gordon Craig, l'artiste, était un réveur, un ids@j un créateur. Gordon Craig, I'homme, était
la victime de sa jalousie diabolique. [...] Il étmtoux de ma famille, jaloux de mon école,

jaloux méme de mes idées. [...] Et pourtant GordamgCgodtait mon art plus que personne.
Mais son amour-propre, sa jalousie d'artiste ngp&rmettaient pas d’admettre qu'une femme
p(t avoir du talen’®

La Sur-marionnette et I'acteur oriental

Dans I'ceuvreSur le Théatre de marionnetté$ Kleist révéle la parfaite machinerie
de la marionnette effectuant, exactement et saéguilarité, de fagon répétitive et
sans fatigue, le méme mouvement. La supérioritfedule marionnette s’oppose au
vice du corps humain faible et fragile qui est uaténiel impropre a la stabilité de la
représentation. Kleist suscite un sujet du jeu n@rdide I'acteur vivant que I'on tend
a chercher a remplacer. Par ailleurs, dans le rthédtmboliste, I'incarnation du

personnage dans un étre de chair et la dématétiatisde I'univers scénique sont une
contradiction insoluble. Le corps de I'acteur estabstacle permanent a I'expression

de I'esprit. L’exclusion de I'hnomme dans le thé&set ainsi un réve afin d’atteindre la

% bid., p. 226.

"’ G. Lista,Loie Fuller Hermann Danse, Paris, 20086, p. 342.

8|, DuncanMa vig Paris, Gallimard, trad. J. Allary, 1932, p. 187.

> H.V. Kleist, Sur le Théatre de marionnetiésad. J. C. Schneider, Rezé, Séquences, 1991
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perfection du théatre symboliste. L'usage du compsnain dans le théatre est
problématique et provoque des réflexions esthétigigohilosophiques. Selon I'idée
de Diderot, I'acteur est comme un pantin mervexleue corps vivant est-il ainsi

remplacable par le pantin inanimé dans la représent théatrale ? Ou le corps
humain peut-il atteindre un état de déshumanisatimolue comme un pantin ? Des
problemes inextricables se posent concernant lagpeathéatrale d’'un acteur idéal.

Craig les affronte et présente son acteur idéaBur-Marionnette.

En ce qui concerne la rénovation de I'« Art du Tireé&, Craig estime que le théatre
est comme un « instrument » dont la machinerie &oé maitrisée et ordonnée par la
seule autorité supérieure du Régisseur. Sinomtegiéns personnelles de l'interpréte
constituent un obstacle. D’ailleurs, le corps humaette matiere au théatre, est peu
fiable a cause de certains symptdmes somatiquesdiia cause de son affection et
de sa trop grande conscience de soi. |l est imiplessi I'acteur de controler
totalement et en permanence les mouvements deogos de sa physionomie et de sa
diction. L'acteur est donc inconstant et inadapf& &rt du Théatre ». C’est la raison
pour laquelle Craig ne croit pas a une authentaitistique du jeu de I'actelif car

« NOUsS ne pouvons nous servir que de matériauxt][dous [usons] avec certitude.
Or 'homme n’'est pas de ceux-I&%. En définitive, il déclare : « 'acteur [doit]
disparaitre ; a sa place nous verrons un personinagémeé — qui portera si vous
voulez le nom de « Sur-Marionnett®s». Mais qu’est-ce que la Sur-marionnette ?

Est-t-elle un acteur de chair transmué ou un pag#isonnifié ? Craig s’explique :

La super-marionnette, c’est le comédien avec leefeplus, et 'égoisme en moins ; avec le
feu sacré, le feu de dieux et celui des diabless mans la fumée et sans la vapeur qu'y
mettent les mortel®?

Une telle conception originale quasi utopique dessans arrét des malentendus, des
exégeses captieuses et des interprétations pestigdn ne peut en découvrir la

richesse que par le dépassement de son appareadexse. A coup sdr, il ne s’agit

%80 « Le Jeu de I'Acteur ne constitue pas un Artg'est & tort qu’on donne a I'acteur le nom d’atist
Car tout ce qui est accidentel est contraire atI'BiArt est I'antithése du Chaos, qui n’est autf®se
gu’une avalanche d'accidents. L’Art ne se dévelogpe selon un plan ordonné ». E.G. Craig,I'Art
du Théatreop.cit, p. 80.

%1 1dem.

*8bid., p. 97.

%3 bid., p. 36.
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pas simplement d’'un acteur imaginaire, mais d'utewrcidéal que Craig tend a

concrétiser sur la scene. Denis Bablet I'explique :

Cela ne signifie pas du tout que, selon Craig, &ionnette doive remplacer I'acteur sur la
scene. |l faut seulement débarrasser le théatrdaflelssses de I'acteur. La surmarionnette,
c'est l'acteur qui, en acquérant certaines qualidésla marionnette, s'est libéré de ses
servitudes®*

D’aprés Craig, le théatre est divisé en deux caiego le théatre en Occident et le
théatre en Orient. Sa rénovation ne vise que lattén Occident dont I'« Art du

Théatre » se dégrade et dont I'acteur, profanes&it dans le médiocre réalisme.
Craig s'intéresse au théatre oriental parce qwilte dans I'acteur oriental, un acteur

aussi idéal que sa Sur-marionnette :

On m’a parlé (depuis que j'écris sur la surmaridt@)ed’une race d'acteurs, qui existe (et dont
guelques représentants observent aujourd’hui Kitima et qui serait qualifiée pour faire
partie du théatre le plus durable qu'il soit pokesitle concevoir). Lorsque j'entendis parler de
cela, je fus abasourdi — agréablement abasourdin@ndit que cette race d'acteurs était si
noble qu'elle n'épargnait aucun effort pour se igikger, qu’elle le faisait avec tant
d’'austérité que, chez elle, toute faiblesse dehlrcavait été déracinée, qu'il ne restait rien
que des étres parfaits. Mais voila ; cette racetdlas n'était pas européenne, ni américaine ;
il s'agissait d’acteurs indier§>

Cependant, sa croyance tenace en la faiblesserds bomain et son expérience de
I'acteur occidental, incitent Craig a douter degtu® de I'acteur oriental car celui-ci
est aussi un homme, un corps de chair. Sans awaiéfifier par lui-méme ce qui lui
est rapporté, Craig doute que l'acteur orientalsgeli étre veéritablement la Sur-
marionnette qu’il appelle de ses voeux. Et, mémeasieur oriental I'était, il est
enraciné dans une tradition qui n’a aucun rappeet de théatre en Occident. En un
mot, Craig admet cependant la supériorité¢ de lactwriental, bien que celui-ci
n'égale pas vraiment sa Sur-marionnette. En comseé,) I'acteur occidental doit

aussi s’inspirer de I'acteur oriental :

Je ne suis point sceptique. J'accepte donc l'inétion, quelque neuve qu’elle soit pour moi,
et la présente ici comme une chose possible, m&medgnous voyons et entendons ce que
voient nos yeux étonnés et ce qu'entendent noBemejuand nous sommes devant les acteurs
d’'Occident. Si l'acteur d’Occident peut devenir jonr ce qu'on me dit et que fut et qu'est
encore I'acteur oriental, je retire ce que j'ai ditns mon essai intituléDe I'acteur et de la
surmarionnettg®®

84D, Bablet,Edward Gordon Craigop.cit, p. 137.
%5 E.G. Craigle théatre en marchep.cit, p. 69.
% 1dem.
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Malgré le doute de Craig lui-méme, on ne peut plies que l'acteur oriental soit
comme un modéele concret et essentiel pour la Suenreette, surtout lorsque I'on
admet qu’elle est un « acteu% L’nomme doit se transmuer en marionnette sacrée,
en inventant la symbolique de son personnage st eémouveler son jeu comme
I'acteur oriental en fonction des éléments de lsemeén scene. Craig illustre sa

conception par des propositions concretes :

L'action de l'acteur sera un débit artificiel. Aats : ils seront travestis au point qu'on ne

puisse les reconnaitre, comme sont les marionneBestes : conventionnels, d'aprés un

systeme donné. Masques. Expression : dépendamhasgues et des gestes conventionnels,
tous deux dépendant eux-mémes de I'habileté deliat®®

Ces préconisations, a I'évidence, ont une grandenp& avec le jeu traditionnel de
I'acteur oriental. Certes, Craig ne cherche jandaiss ses études a piller la forme de
I'expression scénique du théatre en Orient. Maieipeut éviter I'assimilation de ses
aspirations avec le théatre oriental car celuisticel’'opposé de ce théatre occidental
dont Craig dénonce la défaillance réaliste, et lds pe révele étre un modele du
symbolisme auquel Craig aspire. Craig ne peut [p@s ae passer des apports du
théatre en Orient pour penser sa rénovation tHéataoncrétiser sa Sur-marionnette.
En Occident, la marionnette n'a plus de rapportcdeesacré divin, et elle est tenue
pour une pratigue périmée, ce que Craig déplofonc: danse, pantomime,
marionnette, trois €léments essentiels de I'an@dgndramatique qu’'on a laissés
monter en graine. Et les gens se demandent poufguodramatique d’aujourd’hui
est si banal en qualitd®? » Mais pour Craig, la marionnette est essentjmler relier

le théatre avec la divinité puisqu’elle « est laandante des antiques idoles de pierre
des temples, elle est I'image dégénérée d’'un Peu Grace a elle, le théatre peut
conserver son caractere sacré en communiant asgrit' du spectateur. En Occident,
il a été mis fin a cette digne mission de la maraite. Afin de la réhabiliter, Craig

évoque l'origine de la marionnette, une ancienselre de guignol en Orient :

%87 « Heureusement pour nous, un des collaborateuGralig I'a « trahi ». Un journaliste anonyme
publie dans l&Kansas City Stadu 12 mars 1910 un entretien que Michael Carmidbag lui accordé.

La sur-marionnette y est définie comme « un actmserré dans une sorte d’armure, de maniére a ce
gu’il ne puisse faire que des gestes gracieuxs lenmples » ». P. Le Boeuf, « Edward Gordon Craig
et la marionnette » i@raig et la marionnettedir. P. Le Beeuf, Paris, Actes Sud/BNF, 2009,9. 1

%8 |bid., p. 95.

89 E.G. CraigLe théatre en marchep.cit, p. 158.

*0E.G. CraigDe I'Art du Théatreop.cit, p. 97.
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L’Asie vit son premier royaume, sur les rives dun@a On lui construisit une demeure [...];
jardins tout emplis d'un silence immobile Seul démdraicheur secrete des salles du palais,
I'esprit alerte de ses suivants était en mouvenl&npréparaient une féte digne de lui, qui
célébrat le génie qui lui avait donné naissanceul¥int la cérémonie. Il y prit part ; c’était la
glorification de la Création, I'antique action deéige, 'hymne exubérant de la vie, et celui,
plus grave, d'une existence a venir, par-dela iewie la Mort. Devant la foule bronzée des
adorateurs parurent les symboles de tout ce qurese monde et au Nirvana ; les symboles
du bel arbre, des monts, des richesses qu'ils maefet ; symboles du nuage, du vent, de
toutes choses ailées ; symbole de la plus rapidetr@’ elles : de la pensée, du souvenir ;
symboles de I'animal, du Bouddha, de 'lhomme —ativou intervient la figurine, I'original
de cette marionnette que vous avez tant r&ilé.

Comme un lieu romanesque, cet Orient moins conlf@paque en Occident, devient
une fantaisie chez Craig. Cet Orient suscite l'imatjon illimitée de Craig qui
transforme toute apparence naturelle en symboliGiest la ou l'artiste se lie avec le
sacré, en créant I'ceuvre symbolique dans lequeldprit du Mouvement™$ s’inscrit
profondément. Grace a cet esprit, le spectateurmétaphysiquement une vie dans
I'ceuvre artistique en dépit de sa forme mirteLa Mort devient une métaphore qui
est au-dela la Vie ; une Vie supérieure sacrée diontel prend corps dans la Sur-
marionnette qui est plus animée que I'acteur etimgi’'marionnette ordinaire. De la
sorte, la Mort signifie un déracinement du natim&nain, et ressuscite dans la Sur-

marionnette comme Craig I'explique :

Je rechercherai plutét a entrevoir cet esprit quesrappelons Mort — a invoquer les belles
créatures du monde imaginaire, ces étres mort§auadit froids et qui, souvent, me semblent
plus chauds et plus vivants que ce qui se procMimeles ombres — les esprits — ont pour
moi une beauté et une vitalité bien supérieureslascdes hommes et des femmiés.

L'Orient, ce « monde imaginaire » dont Craig invedes « belles créatures », est
créé en fait par Craig Iui-méme comme [I'Orientabsngu’Edward Said
analyse : « L’Orient a presque été une inventiolEierope, depuis I'Antiquité lieu
de fantaisie, plaine d’étres exotiques, de souserir de paysages obsédants,
d’expériences extraordinairéd». Cet Orient imaginé et éloigné de la réalité etnd

en Occident a offert & Craig un espace-temps mysstidont il s’inspire pour

*1bid., p. 103.
*2bid., p. 100.

%93 « De méme en Asie, les maitres oubliés des Tereplds leurs trésors ont empreint chaque pensée,
chaque parcelle de leur ceuvre de ce sens du rythinee, semblable a la mort, qu'ils exaltaient et
honoraient »lbid., p. 103.

*%1bid., p. 92.
% E. Said|'Orientalisme Paris, Seul, 2003, p. 13.
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concevoir un théatre symbolisé par la « Mort » gous « emporte au—dela de la
réalité ». « C'est ce sentiment d’étre au-dela algéalité qui caractérise tout art

vraiment grant® ».

Certes, on ne peut pas dénier que Craig connaithema et scientifiguement les
traditions du théatre oriental commeNé et le théatre indien grace a la rédaction de
The Masket des entretiens avec des artistes orientaux. Bai4907, date de la
conception de la Sur-marionnette, le théatre err®est encore un champ inexploré
par Craig. D’ailleurs, bien que Craig admire lafeetion du jeu traditionnel de
I'acteur oriental, il reste toujours nostalgiquecause d’'une méfiance du naturel
humain actuel et du constat que la tradition esv@e de disparition. Il regrette
ainsi : « Au cas ou I'homme serait incapable deueter a cet ancien niveau de
I'Orient, il ne nous restera rien d’autre a faireeqde faconner nous-mémes quelque
chose qui, dans l'art créateur et durable que newmgisageons, représenterait
I'Homme®” ». C’est la raison pour laquelle il ne se réféme f I'acteur oriental pour
renouveler l'acteur occidental, mais plus radicaetmaux marionnettes d’Inde, de

Java, du Japon pour concrétiser sa Sur-marionnette.

Conclusion

Chez Craig, I'influence de I'Orient est toujourspiicite bien que I'on puisse observer
beaucoup de parentés entre sa théorie et le tr@@&rdgal. Dans la rédaction dde
Masket de ses divers écrits, Craig donne son pointugesur les théatres orientaux.
Ces documents, bien entendu, promeuvent la commaisst la recherche du théatre
en Orient pour les Occidentaux et lui-méme. Maensdses ceuvres concernant la
mise en scene (gravure, esquisse, décor, scénagjaph percoit peu de rapport
direct avec la tradition scénique orientale. Afiéviter I'imitation et le plagiat du
théatre en Orient, Craig n’a jamais utilisé volariament les images exotiques de l'art
oriental et la forme d’expression scénique orientidns sa création. L'Orient, pour
lui, n'est qu’un lieu nostalgique métaphysique beefléchit a la Sur-marionnette et
les théatres orientaux ont des traditions ancesti@ddnt il approfondit les principes et
les techniques d’expression scénique pour trowvésildu théatre universel et établir
la tradition du théatre occidental a venir. On raqua ainsi que Craig s’appuie sur le

% E.G. CraigLe théatre en marchep.cit, p. 160.
*7|bid., p. 70
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théatre oriental défini comme un « réve realis@w mléfinir sa vision radicale quasi
utopique du théatre, mais ses théories principatescernant I'« Art du Théatre » et
la « Sur-marionnette » ne sont pas directemenienfiées ou inspirées par ce théatre

exotique.

En concevant l'idée du théatre, Craig garde fortgnmses identités masculine et
occidentale qui freinent son enthousiasme pourele de femme et la tradition
scénique orientale. Il admire, certes, le jeu d#gaSéacco et la danse de son amante,
Isadora Duncan, mais il veut les expulser du teé&airause de leur naturel féminin. II
apprécie, certes, le théatre en Orient comme uprafdnd et sublime, mais il est trés
circonspect devant cette référence exotique qguesie faire perdre le génie propre

du théatre occidental :

Je pense qu'il n'est pas nécessaire de mentiot@eemnt, quand on parle des développements
possibles de I'art occidental ; non que je mangeigedpect pour ce que I'Orient possede et
peut produire, mais il est dangereux de se farsBartrop t6t avec I'évolution mirie a
I'étranger d’'un art qui devrait se « redégager >sale terrain d’origine. Aprés avoir travaillé
pendant de nombreuses années, cherché les vdess mbyens de créer ce qui, enfin, nous
apparait de jour en jour plus clairement, il sexenps de s’aventurer dans cet Orient avec plus
d’assurance, pour y trouver aide et encouragemient.

En 1935, lorsque Mei Lan-Fang tourne en Russieig@st accueilli a Moscou par
Meyerhold, Tairov et Amaglobeli pour visiter le mdasdu théatre et I'exposition
consacrée aux activités du théatre russe depuoévddution. Craig n’a pas l'occasion
d’'assister a la représentation de Mei Lan-Fangl qéi rencontrera que dans le
spectacleTurandot au Théatre de Vakhtangov et dans des réunions egrid

officielles ou leur amitié naitra. Bien que Cragronnaisse que le jeu de l'acteur
chinois exprime des caractéristiques d’'une poupegnte correspondant a sa Sur-
marionnette, son travail est déja focalisé surcknegraphie et la vraie marionnette.
On ne peut pas ainsi découvrir I'influence de ManiFang sur Craig. Effectivement,
selon I'observation du professeur Tian Min, avantréncontre de Craig avec Mei
Lan-Fang, Craig depuis les années 30, est déja sminitéressé par le théatre

oriental®®®

En définitive, la théorie de Craig emprunte peediement aux traditions scéniques

orientales, mais le théatre en Orient lui offre mains des références pour lutter

*8bid., p. 72.

%9¢f., Tian Min, « Edward Gordon Craig, Mei Lan-Fang lethéatre chinois », iftheatre reserch
International, Vol. 32 no,2007.
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contre son premier ennemi, le réalisme, et enrishitconnaissance du théatre
universel pour inspirer sa théorie essentielleagbratique de la scene, son génie que
Stanislavski apprécie : « Le secret de Craig résildes sa merveilleuse connaissance
de la scéne et son intuition scénique. Craig &taint tout un régisseur de géfile.

90 C. stanislavskiMa vie dans I'art Lausanne, L'age d’homme, 1999, p. 417.
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Vsevolod Meyerhold

Meverhold : ses sources d’inspirations et son Studio-Théatre

En 1898, Meyerhold est admis au Théatre d’Art desdda dirigé par Nemirovich-
Danchenko et Stanislavski, ou il se forme au méliacteur. Au fil du temps, la
routine du jeu réaliste I'ennuie, il confie: « 3miis plus souvent malheureux
gu’heureux, mais je trouverai le bonheur des queefsserai de m’absorber dans les
analyses, des que je recouvrerai mes forces poyeteredans une lutte active. [...]
J'ai envie de bouillonner, de me faire torrent porgrer, pas seulement détruire, mais
créer en détruisaift ». Il quitte ainsi son poste en 1902 pour se aesax sa propre
recherche théatrale, qui va tres vite le conduséndégrer aux divers mouvements en
« -isme 3% voulant moderniser et restaurer la culture agistithéatrale. La lecture
de Biely et de Maeterlinck renforce I'intérét Melyeld pour le symbolisnt&®. Il se
nourrira aussi par la suite de « I'esprit consiuiste et futuriste $**. Le théatre
meyerholdien crée ainsi de nouvelles mises en sméfleest successivement possible
de distinguer au fil des années linfluence du sgisme, du formalisme, du
constructivisme, ainsi que de l'avant-gardisme. DHansemble de sa production
scénique, il utilise toutes les machineries théra(l’éclairage, le décor, la
scenographie et I'architecture) et amalgame lesrdes techniques de jeu (la danse, la

commedia dell'artele cirque, le théatre de foire et le théatrerdah.

Pour sa pratique scénique, Meyerhold s’inspire regdlement des écrits de

Brioussov qui lui apprend une « convention congeief?>, mais aussi de Wagner,

801y, Meyerhold, Ecrits sur le théatre tomg1891-1917 trad. B. Picon-Vallin, Lausanne, L'age
d’homme, 1973, p. 57.

892 A cette époque, I'activité artistique est trésavite dans les groupes désignés par des noms en « -
isme » qui soulignent leur tendance essentiellen Kussie — écrit Wanda Bannour — aux c6té du néo-
impressionnisme et de I'envoltant symbolisme de uWed proliferent futuristes, acméistes,
rayonnistes, constructivistes, suprématistes, eaptdoutes les possibilités voire méme soulighest
impasses de l'art ». W. Bannoieyerhold Paris, La Différence, 1996, p. 120.

693 B, Picon-Vallin,Meyerhold Paris, CNRS, 1999, p. 28.

894w, BannourMeyerhold op. cit, p. 122.

695 « Brioussov défend le maintien de la conventionsséne, mais non pas de cette convention-cliché
qui consiste, pour des acteurs entreprenant dergan scéne comme dans la vie et qui ne savemé pas
faire, a souligner artificiellement des mots, adailes mouvements de mains ridicules, a soupicered’
maniére particuliére, etc..., ni de cette autre cotiva utilisée par le décorateur qui, voulant mentr
sur scéne une chambre comme dans la vie, conatryitavillon a trois murs. Brioussov ne saurait
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d’Appia, de Craig qui pronent une hiérarchie deyens d’expression artistique, tous
orientés vers la suggestion symbolique, pour f@w@uer le théatre. Il apprécie aussi
la pratique de la mise en scene chez Reinhardouie, la lecture de Georg Fuchs
attire I'attention de Meyerhold sur le théatre ene@f%. Fuchs publie, en 1908je

Revolution des Theaterda Révolution du Théatyedans lequel il parle de ses
nouvelles conceptions théatrales, comme l'unitéhéatre, le jeu physique de I'acteur,

et 'expression scénique se référant au théatangp :

L'acteur et le spectateur, la scéne et la sallsamt pas en opposition du fait de leur nature et
de leur origine. Il y a une unité. Le théatre jagisrpréserve cette unité au moyen du pont par
lequel I'acteur gagne la scéne a partir de la sélieméme®’

C’est non seulement la danse mais tous les exsrghgsiques qui sont utiles a l'acteur,
particulierement les acrobaties. [...] L'art de Kawak et Sada Yacco, que nous avons trouvé
si captivant, ne peut étre compris si on ne praagigm compte certaines bases de formation a
I'expression physique et orale. L'acteur japonagsanie pas et ne déclame pas. On parle
rarement fort sur la scéne et rien ne s’y passeaquirait offenser la société la plus délicate.
Pourtant le théatre japonais atteint des hauteimensité dont nous n'avons pas idée et y
parvient simplement par le moyen du style. Dang t@uqui est montré sur la scéne [...],
toujours sont respectées les mesures rythmiquels dianse, exactement comme dans le
champ des arts plastiques les graveurs japonapecent toujours les limites du plan sur
lequel ils travaillent®

Le drame est un mouvement rythmique irrésistibleut&és les contributions a la forme
dramatique que nous avons considérées ici indilleluent et indépendamment, doivent étre
soumises aux lois du mouvement rythmique pour quspkctacle soit un tout. [...] Ainsi,
comme dans les arts plastiques, les Japonais penees offrir des exemples féconds et
stimulants. Leur scéne ne s’écarte jamais de lenittité de son style dramatique et n'oublie
jamais que le drame est le mouvement rythmique dipsc dans l'espace. Dans son
développement artistique d’acrobaties, de danspadtomime, de costumes et de décors, elle
a atteint I'excellence supréme. [...] Le décor diathe japonais, a la meilleure période, était
strictement neutre. Il s’harmonisait de fagon géaleérassurément, avec le contenu émotionnel
de la scéne, avec les lignes des groupements g¢diait et avec les costumes. Il était, si on le
considérait en lui-méme, beau de lignes, de forineéleecouleurs. Mais en lui-méme il
n'exprimait rien, de méme que la musique d’accompatent n’exprimait rien — rien d’autre

défendre cette convention-cliché, absurde et atisitigue ; ce qu'il veut, au contraire, c’est l&ation
sur scéne d’'uneonvention conscienigui soit une méthode artistique et qui ait le of@original d’'un
procédé de mise en scéne ». Meyerhglits sur le théatre tom&1891-1917op.cit, p. 108.

6% B, Picon-Vallin,Meyerhold op.cit, p. 48.

97 G. FuchsRevolution in the Theatre : conclusions concerrilrgMunich artist's theatreNew York,
Cornell University Press, 1959. p. 46. Traduit gipdu texte anglais de Constance Connor Kuhn.

%% bid., p. 59-60.
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gu’un rythme monotone —, cependant c’était un élérhautement important, indispensable
méme, du spectacle mouvant dans sa glob&lté.

La lecture de Fuchs aide Meyerhold a développegs«igntuitions : architecture,
nouvelle organisation de I'espace scénique, impogalu proscenium, du rythme, de

la danse, [car] tout cela tournait déja dans s&'fét.

hY

Pour Meyerhold, le travail théatral n’est pas destseulement a préparer des
représentions publiques, mais surtout a permetisecdpériences en atelier. Avec ses
camarades, en « studio », il met en pratigue hanirde nouvelles idées dans des
créations, dont il s’inspire pour les spectaclesasis. En 1905, il collabore avec

Stanislavski qui lui permet d’ouvrir le Studio de fue Povarskaia avec un objectif

tres clair que Stanislavski précise ainsi :

Le credodu nouveau Studio pouvait se résumer en quelques :nfe réalisme, la couleur
locale ont vécu. Le temps est venu de porter adaesl'irréel. Ce n’est pas la vie telle qu’elle
est, telle qu'elle s’écoule en fait que la scené geindre, mais la vie dont nous avons
confusément l'intuition dans nos songes, dans msisns, dans nos moments d’exaltation.
Voila I'état d’ame qu'il faut traduire scéniquem&ht

Afin de « peindre » sur scene la vie imaginair@ du réel et propre a I'inconscient
individuel, Meyerhold exige des acteurs ufamatismequi est nécessaire au travalil
créateur consacré a la recherchendavellesvoies'? ». En exigeant la nécessaire
concrétisation, dans I'expression scénique, d’'amagination personnelle évoquée par
le texte, Meyerhold prétend « au renouvellementate dramatique par des formes
nouvelles et des techniques nouvelles d'interdoftascéniqué™ ». Il critique
radicalement «le théatre naturaliste [qui] enseigin I'acteur une expression
résolument nette, achevée, précise ; jamais il arTen@t un jeu allusif, un jeu qui
consciemment ne va pas jusquau BBfits. Il cherche ainsi un jeu marqué
d’expressivité corporelle qui suit les régles dameét les conventions en usage. Il est
d’accord avec Brioussov pour lequel I'art est caniannel. Mais, I'art du théatre ne
doit plus porter sur la convention de Ha@mesisse référant au réel, mais sur la

convention résultant de la pratique d’instrumeh&atraux (la machinerie et le corps

%9 bid., p. 90-91.

®10B, Picon-Vallin, « Préface », in V. MeyerholEcrits sur le théatre tom#1891-1917op.cit, p. 15.
611 C. StanislavskiMa vie dans I'arf Lausanne, L’Age d’Homme, 1999, p. 357.

®12y/, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom#&1891-1917op.cit, p. 71.

%13 1bid., p. 89.

4 bid., p. 97.
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de l'acteur), surtout, lorsqu’il s’agit de la repeétation du « Drame Nouveau »
contraire au théatre naturali§t2. C’est pourquoi il réclame du théatre une re-
théatralisation, a savoir la perception de la sa@meme lieu du jeu et de lartifice. Il

prétend créer un «théatre de la conventitfi et trouver de nouveaux moyens

d’expression :

Aider le futur historien du théatre a apprécieratement I'importance du Théatre-Studio,
aider les hommes de théatre qui se torturent &érade nouveaux moyens d’expression, aider
le spectateur & éclaircir ce qui inspire le ThéétieDrame Nouveau, de quoi il vit, ce gqu’il
recherche, tel est mon bif.

Dans le Théatre-Studio, Meyerhold expérimente syatguement sa nouvelle
conception de la stylisation et de la plastiquéalgression scénique. C’est ainsi que
sa mise en scéne démontre une « stylisation destisits scénique$ et que le jeu
d’acteur met l'accent sur I'expressivité corporelen cherchant a instaurer une
nouvelle convention d’expressivité théatrale rempgte la convention du réel
mimétique, Meyerhold prend le risque d’'une certaamarchie troublante pour le
spectateur car il n’y a plus de principes routmiauxquels se réféerer. Cependant, ce
qui est possible en Studio, pour de courtes séasee®vele beaucoup plus difficile
pour de grandes piéces ainsi que Stanislavskideae

Dans de courts extraits, ces acteurs jeunes etesad@sience avaient été capables, avec l'aide
d’'un metteur en sceéne plein de talent, d’exposepudsiic leurs tentatives novatrices ; mais

lorsqu'il leur fallut montrer dans toute leur amplales piéces lourdes de contenu, d’'un tracé
subtil et, de surcroit, sous une forme conventibenees jeunes artistes n’avaient pu que
révéler leur impuissance d’enfafits.

615 « On pourrait souligner en premier lieu les sasicendus au Théatre-Studio par la provinciale
Confrérie du Drame Nouveau, la premiére a soumatteecritique les procédés naturalistetbid., p.
94,

618 « En fixant une statuaire plastique, le théatrelaleonvention imprime dans la mémoire du
spectateur des groupements séparés pour quetfillndépendamment des mots prononcés, les accents
fatals de la tragédie. Le théatre convention nectigepas a tout prix varier ses mises en scénell[...]
aspire a maitriser habilement les lignes, la canstrn des groupes et le coloris des costumeouat, t
immobile qu'il soit, suggéere mille fois mieux le oneement que le théatre naturaliste. C'est que le
mouvement sur scene n'est pas donné par le mouternesens littéral du mot, mais par la disposition
des lignes et des couleurs, ainsi que par leuriages et leurs vibrations |égéres et savantdsd. p.

123.

%7 bid, p. 94.

618 « Enfin, le travail suBchluck et Jamous a appris & ne mettre sur scéne que I'eskdntienous a
révélé la différence entréa reproduction d'un style sur scéne et la stylima des situations
scéniques. Ibid, p. 94.

619 C. stanislavskiop.cit, p. 359.
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Les événements politiques suivant la « Révolutiaie x1905 provoquent la fermeture
du Studio, en 1906, apres un an seulement. Malgrdusée limitée, Stanislavski
espére cette expérience pleine d’enseignerfi&ht&n cette méme année de la
fermeture du Studio, Meyerhold découvre le livre Flech$?! qui lui ouvre de
nouvelles perspectives d'utilisation de technigseEniques, dont celles du théatre en
Orient qui lintéressent particulierement. Il tr@uvdans ce theéatre, illustrant
parfaitement I'expressivité théatrale qu'il rechegcles conventions qui lui manquent
et lui épargnent I'anarchisme dans ses créatioas.l@s, il commence a se référer au
théatre japonais et introduit dans ses mises emesdés techniques d’expressions

scéniques orientale¥?

En 1909, Meyerhold traduit de I'allemand une traggaponaise en un acfeerokoya
623 et approfondit ainsi le théatre japonais. Seloobdervation de Georges
Banu : « C’est de 1909-1910 qu’on peut dater langree cristallisation importante de
lintérét de Meyerhold pour I'Orient. La secondepace aux alentours de 1925».
Et de fait, les spectacles de Meyerhold, Telstan et Isoldg1909),Don Juan(1910),

etLe Professeur Bouboy$925), empruntent clairement a la tradition nippe.

C’est pourquoi nous nous baserons principalementesl trois spectacles et sur ses
écrits concernant le théatre oriental dans notedyae qui cherche des éléments de

réponse aux questions suivantes: comment Meyerkadpire-t-il de langages

620 « Et en admettant que le Studio commette beaudrpeurs dans ses tentatives ? En admettant
méme que le résultat de son travail soit négaBerait-il donc inutile de savoir ce qu'il ne fawsp
faire ? Voila comme j'essayais de me réconfortersdas moments d’incertitude Ivid., p. 358.

21 En 1906, Meyerhold « venait de découvrir le lide Fuchs, ®ie Schaubiihne der Zukur(fte
Théatre du Futyy, et allait pouvoir, grace a une scéne techniquernrés pratique (la rampe peut
s’enlever et I'orchestre étre dissimulé sous umghar formant alors proscenium), expérimenter les
principes de Fuchs ». V. Meyerholggrits sur le théatre tom&1891-1917 op.cit, p. 298.

622 Aprés avoir étudié profondément le théatre japmniieyerhold considére qu’une telle étude est
obligatoire : « Il faut que — écrit-il — nous étods I'art du passé. Quand nous étudierons 'adagon,
nous verrons que les Japonais, qui connaissemttleenconventionnelle du théatre, ne craignaiest pa
de jouer sans rideau, ni de faire passer « le ehémifleurs » dans la salle. lls ne craignaientques
pendant un monologue, un autre acteur s'approcheesioent du récitant, vétu d'un costume neutre et
muni d’un long béaton. Au bout de ce baton, une gg'il tient devant le visage de I'acteur pouequ
sa mimique soit mieux visible. Les spectateursam pas étonnés, parce qu'ils savent qu’il s’agihd

« serviteur de la scéne » qui éclaire spécialeneenisage de I'acteur ». V. MeyerholBgrits sur le
théatre tomeé71930-19360p.cit, p. 144.

62 Une piéce issue du Bunraku qui avait été misecénesau Kammerspiele de Berlin en 1908. La
traduction de Meyerhold sera jouée en 1910 au Tdé#eini a Petersbourg.

624 BANU, Georges)'Orient et le nouveau utopique (Brecht, Eisenstaiteyerhold) Thése pour le
doctorat de troisieme cycle sous la direction denBel Dort, Université Paris 11l Sorbonne Nouvelle,
1977, p. 76.
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propres a la tradition scénique orientale dansEsgions personnelles ? Quelles sont
les techniques empruntées par Meyerhold et quédtsebroduisent-elles dans ses

mises en scene ? Quels sont les enjeux d'unediattarche ?

A la différence de Craig qui se préoccupe de l'antitité du théatre traditionnel
oriental et s’y référe seulement comme source piiaion ou illustration de sa
nouvelle théorie théatrale, sans jamais l'imitemglases créations, Meyerhold
emprunte audacieusement a I'expression scenigastale et Eisenstein peut dire que

« Meyerhold a depuis longtemps déja pillé les Jajstfi ».

Les premiéres démarches de l'inspiration du théatre oriental

Dans la conception artistique de Meyerhold, « lesgrand de tous les arts, c’est la
musique. [...] La musique est chere a tous, a tons saception. [...] Le sens de
toute musique, sans exception, devient clair quémile de I'auditeur se fond avec
celle du compositeff® ». Cette valeur artistique de la musique qu'isaén 1906,
lui fait voir le théatre comme un « orchestre syophue $2’, qui met en valeur
toute I’harmonie rythmique de I'ensemble allusifldemise en scene. Il percoit dans
les pieces tchékhoviennes la musicalité textuelfaerne la vraie source de la création
théatrale : « le théatre naturaliste n’a pas sos timtérét de son développement futur,
tirer un avantage de ecwuveau torintroduit chez lui par la musique tchékhovienne.
[...] Le secret des états d’ame tchékhoviens résites derythmede sa langfé® ».

Se différenciant du théatre naturaliste, Meyertabldrche a concrétiser la musicalité
textuelle récitée par I'acteur en jeux verbaux @fporels stylisés et rythmés : « En
disant des vers ou des extraits, I'acteur cherehaaliveaux moyens d’expression »,
expression qui n’est plus naturelle, mais artifieie« a découvrir des tonalités dans
lesquelles « résonne » le texté’»Meyerhold assimile le metteur en scéne au « chef
d’orchestre $°, la partition & la piéce, le compositeur & I'autdorchestration a la
mise en scene, le musicien a l'acteur. Celui-cit gmisséder « une technique de

virtuose, mais il faut absolument qu’il soit, damse large mesure, dépersonnalisé,

6253, M. Eisensteinl,e film : sa forme/son senBaris, Christian Bourgois, 1976, p. 24.
626 Meyerhold Ecrits sur le théatre tomg1891-1917op.cit, p. 79.

%27 \bid., p. 111.

%28 |bid., p. 103.

2 bid., p. 110.

30 |pid., p. 111.
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afin d'étre capable d’exécuter exactement le prajeggéré! » par le chef

d’orchestre-metteur en scéne, en se manifestadréhement.

Meyerhold, dans ses mises en scene, valorise lacafitéss du texte et la musique
comme bases de la symbolisation. En 13@@/ort de Tintagilesde Maeterlinck est
le premier essai de mise en scéne basée sur unigueiis. A l'aide de la
connaissance livresque du théatre oriental, il d@®que, dans le théatre japonais, la
fonction musicale est utilisée conventionnellememir créer des « états d’ame » sur
une scéne dépourvue de décor, styliser les jewstalip et schématiser le réel en
théatralité. Grace a la musique, la tradition ttadétnipponne s’exprime par la
symboliqgue de I'ensemble scénique par laguelle sdledistingue de la convention
naturaliste en Occident. En 1908, Meyerhold empgrwatte technique musicale du

théatre japonais dans une expérimentation aingiuson

Le Vampire sans décors et avec la technique japonaise dusiste a faire passer chez le
spectateur la musique des états d’ame, la musigsi¢athes de couleurs vives. Disparus non
seulement les décors, mais aussi les accessoraiesSrésonnaient les taches de couleur,
comme chez Maliavin&>

Une technique évocatrice de la musique japonaisengie de communiquer
spirituellement avec le spectateur en lequel sastites des images malgreé la scéne
dépouillée. « Au théatre, — écrit Meyerhold — lecpteur est capable d’ajouter par
I'imagination a ce qui reste allusif. C’est précmnt ce Mystére et le désir de le

percer qui attire beaucoup de gens au th¥atse Le théatre meyerholdien devient

11bid., p. 112.

632 Cette mise en scéne est expérimentée par Meyeruold@héatre-Studio. Elle n'a jamais été
présentée au grand public. Pour réaliser la misscéne, Meyerhold congoit :La Mort de Tintagiles
c’est une musique identique. Mille spectateursléMitterprétations, si tant est qu'il faille donnere
interprétation a la musique $hid., p. 80. A l'occasion de ce spectacle expérimertyerhold
observe un manque d’expressivité du jeu d’'actetnespondant a I’'harmonie musicale qui va devenir
ainsi prioritaire dans sa recherche ultérieur®@uand on eut réuni pour une répétition commune les
acteurs et l'orchestre, I'absence de ce graphismsical est apparue, d’'une fagon particulierement
claire, comme le défaut majeur d'un théatre drammatidésireux d’'aborder des pieces qui incluent une
musique ou qui sont interprétées avec un accompagmemusical. Trouver un moyen pour fixer,
d’'une maniére ou d'une autre, dans la lecture dtsues le rythme et les intonations qu’ils ont
découverts — probléme qui s’est fait jour a cefiegéie — est une question demeurée sans réponse ».
Ibid. p. 217.

%33 |bid., p. 81. « F.A. Maliavine (1869-1940), qui émigre £922. Il fut I'éléve de Repine. Ses
tableaux les plus célébres, de rire ou de danseregemple Le tourbillon, toile de 1906). Chezldui
dessin a peu d'importance, c’est surtout la petnturi attire le regard, c’est pourquoi Meyerholdite

a propos de « taches de couleur ibid., p. 298.

%4 \bid., p. 97.
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principalement une création de la symbolique cotigenelle, basée sur la musique
et la musicalité de la piece, ou « I'imaginationghectateur doitompléter de fagon
créatrice le dessin des allusiodsnnées en scétie». Le spectateur n'est plus passif,
mais actif et participe a la représentation, enedaat I'un des « éléments
fondamentaux du théatre (auteur, metteur en sa@uteur et spectatelf§ ». La
représentation s’accomplit par I'expressivité thaat allusive et conventionnelle,
autrement dit la théatralité, et non plus par ladité de la reproduction précise du

réel indiqué par le texte comme dans le théatneralidte.

Meyerhold découvre par ses lectures que les tegbgig’'expression scénique du
théatre japonais obéissent a des conventions bablies comme celles qu'il cherche
a instaurer pour son « théatre de la conventiddien qu’il s’agisse d’'une tradition
culturelle et nationale orientale, Meyerhold pepseivoir exploiter ces techniques
dans ses innovations théatrales. Le théatre japodans ses différentes composantes
(symbolisation du décor, épuration du jeu d'acteudpvient une référence
conceptuelle que Meyerhold cite souvent pour étagezonception théatrale, en dépit
de sa connaissance uniquement livresque de cerghé&dinsi, Meyerhold croit

retrouver dans le décor de Reinhardt une techrnjapaaise :

Au lieu d'une forét peinte, on trouve simplement¢ziReinhardt une rangée de tulles taillés de
telle fagon que toute la composition laisse entermgiril s'agit d'un extérieur. Au milieu, a
travers un arc découpé dans ces tulles, on voitledont les couleurs évoluent en fonction de
la progression de la tragédie (technique japonéise)

De méme pour les expressions du jeu d'acteur dargédation duCri de la vie
d’Arthur Schnitzler:

On trouve dans cette piéce un essai de récit fnmdé épique fait sur scéne, presque sans
passion, sans qu'y soit souligné aucun détail @arér, cela pour renforcer le caractére
passionné d’'autres scénes voisines. [...] Chaque ement de I'acteur est considéré comme

une danse (technique japonaise), méme quand ceemeum ne procéde pas d’'une émotion.
638

Meyerhold voit aussi dans le jeu des marionnettggpamnes un modeéle pour
développer la plasticité et I'expressivité du jeacteur, reflétant le monde réel par

%% bid., p. 123.
%3 bid., p. 110.
%37 bid., p. 147.
%38 bid., p. 216.
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une autre technique astucieuse de la traditiomyréde de la banalité de reproduction

réelle:

Le théatre de marionnettes se manifeste alors colmmmécro-monde qui nous donne le reflet
le plus ironique du monde réel. Dans les théatmperjais les mouvements et les poses des
marionnettes sont, aujourd’hui encore, tenus galédl vers lequel doivent tendre les acteurs.
Et je suis convaincu que I'amour de ce peuple gesrmarionnettes a sa source dans la
sagesse de sa vision du morfde.

Nous observons que la passion de Meyerhold potrrdigpon, n’est pas vraiment
I'effet d’'un godt de I'exotisme, mais plutét d'umggmatisme. Il tend a se référer a
cette convention du théatre en Orient pour créer nouvelle convention du théatre
occidental. Bien qu’il pille I'expression scénigigponaise, il n’imite pas, pour sa
mise en scéne, les dessins, les images, et les siybtiques de I'art japonais, mais les
principes techniques de I'expressivité théatrdlerdit que « le théatre a conservé son
ancien vocabulaire, mais [que] personne ne comaié veut connaitre le véritable
sens des mots. Ces mots, sacrés pour les gratelmuicale jadis, sonnent aujourd’hui
le crew®® ». C’est la raison pour laquelle il se référe asjgurs techniques
expressives comme la danse, le théatre de foirgirdae,la commedia dell’arteet
les traditions scéniques orientales pour fairetéclaroprement la sonorité du langage
théatral. Dans toutes ces formes spectaculairegyriéssivité repose principalement
sur le jeu d’acteur. Effectivement, pour Meyerhalist I'acteur qui est essentiel et

exprime ce langage théatral, et non pas le metiescene :

Oui, le théatre est un royaume ; mais son Roi réggtemment pas le metteur en scéne, ce
gu'a soutenu récemment Gordon Craig ; il n’en esttf#tre que le premier ministre, celui qui
connait les lois mieux que les autres. L'acteurveau ne s’est pas encore préoccupé du Roi,
mais, assimilant le théatre au pays des merveilles, a évoqué les richesses, pareilles a des
fleurs japonaises : on jette dans I'eau une pdidele séche et incolore, et voici que se
déploient de grandes arabesques aux couleurs vives.

Zeami symbolise I'acteur dNO par « la fleur ». Meyerhold reprend ainsi ce sylapo
en prouvant qu’'une scene sobre peut étre transéorenésplendeur grace au jeu

brillant de I'acteur puisque « le théatre, c'eatt’du comédief* ».

39 bid., p. 221.
%40 1bid., p. 249.
®1\bid., p. 113.
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La mise en scene de Tristan et Isolde (1909)

En créant sa premiere mise en scene de 'opér@@® Meyerhold reléve d’abord le

paradoxe du jeu d’'acteur-chanteur. Ce dernier marimausique et le chant avec des
« gestes d’'opéra » qui « ne possedent pas l'ipégltie et I'expressivité rigoureuse »
et des « gestes-automatiques » tres réels de lguoigdienne, « la musique est alors
en disharmonie avec la réalité ». Pour interprigtdéibretto, I'acteur-chanteur traduit

le symbole musical et la parole chantée artifiemknt en jeu capricieux quasi
naturaliste, provoquant ainsi un air d'anomalie.rsgque les acteur-chanteurs
commencent a chanter «tout en se conduisant saestomme s'ils sortaient tout

droit de la vie [cela] parait naturellement absustfé

Selon Meyerhold, I'opéra est un art lyrique damgitd il existe une convention :oq

y chante». C’est la raison pour laquelle « le drame mugsio# étre interpréte de telle
sorte que l'auditeur-spectateur ne se demande mpaseconde pourquoi les acteurs
chantent dans ce drame au lieu de parler ». Pouvdr des acteurs capables de
relever ce défi, Meyerhold étudie d’abord le jeu @ealiapine qui peut « servir
d’exemple et illustrer la synthese de la rythmiculastique et de la rythmique
musicalé*® ». Meyerhold compare I'art de ce grand interpnétsse a la « méme
source que pour la tragédie l'autel du sacrific®ianysos ». Cet art ne pourra
bouleverser la convention réaliste que lorsqu’osdesira « non pas a la lumiére du
Théatre d’Art de Moscou ou le jeu de I'acteur sed® sur les lois de lamimesis»,
mais & la lumiére du rythme tout-puissafit*»L’apprentissage du jeu de Chaliapine
permet de former des expressivités corporellesnmigihes et plastiques retrouvant
I'origine de la théatralité rituelle.

La musique est symbolique et poétique lorsque gubeauté s’exprime dans son
rythme entrainant et sa mélodie suggérée. D’aprégeMold, elle est I'essence de
I'opéra. Pour concevoir ce dernier, on « ne pestigaorer la sphére de la musique,
en vertu du pouvoir que le monde mystérieux deseosations exerce sur elle ; car le
monde de '&me ne peut se révéler qu’a traversusique, et inversement, seule la

musique posséde le pouvoir de révéler le mondédeldans toute sa plénitide».

%42 |bid., p. 126.
43 bid., p. 127.
%4 \bid., p. 128.
45 1 dem.
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Il s’agit de caractéristiques rituelles et spiritee de la musique sans rapport avec la
réalité quotidienne. Pourtant, I'acteur d’opéra stant I'essentiel de son jeu en
exploitant principalement lgbretto référé a la réalité et renonce aux caractérissique
musicales. En opposition a cette tradition, Meykthrevendique la primauté de la

musique dans la mise en scene de l'opéra :

Je commence donc par les mouvements et les gestexctburs parce que la mise en scéne du
drame musical doit étre élaborée non pas de fagboname, mais en liaison avec ces
mouvements de méme que ces derniers doivent s gtglla partitiof*°

De cette maniére, le jeu de I'acteur d’opéra seepessentiellement sur la musique, en
transformant en chorégraphie la prédominance geilale dulibretto. L'acteur est
conduit par le rythme et I'air musical, sans madratintellectuelle. Il révele et
matérialise visiblement par son physique le leitmatt l'interpréte en des jeux de
« fiction artistique, qui peut sans doute s’enraciparfois dans un sol réaliste, mais
qui doit en fin de compte étre présentée d’'une erartrés éloignée de ce que nous
voyons dans la V&’ ». Etant aussi un danseur, I'acteur doit avoicarps plastique
et souple bien maitrisé puisqu’il ne s’exprime phas des gestes quotidiens concrets,
mais par une gestuelle artificielle en accord deethéme musical abstrait. L'acteur

oriental que Meyerhold prend comme exemple répaea & ces exigences :

La ou la parole perd sa force expressive commeadangage de la danse. Dans I'ancien
théatre japonais, sur la scéneNily ou I'on joue des pieces semblables a nos opésassur
doit obligatoirement étre aussi un dans&tir.

Soulignant I'expressivité théatrale, Meyerhold agok que l'acteur soit aussi un
danseur pour enrichir son expression scénique éelaptia musique comme le fait
I'acteur oriental. Mais, le geste de I'acteur «capseule tache de combler les lacunes
de la partition, ou d’achever le dessin esquisgé abandonné par I'orchesttes.
Bien que l'acteur, selon Meyerhold, soit essergair la création théatrale, dans une
harmonie des expressions scéniques, I'acteur « glésn des moyens d’expression,
ni plus ni moins important que tous les autresg’est pourquoi il lui faut savoir

trouver sa place parmi tous les moyens d’expressiemégauk® ». Ceci n’est pas un

4% | dem.
%47 bid., p. 129.
%48 bid., p. 130.
®49bid., p. 131.
%1 dem.
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paradoxe car Meyerhold congoit un ensemble scénigetous les éléments
s’intégrent sans hiérarchie dans I'expression eteogspectateur ne dissipe pas son
attention dans des impressions visuelles et aedgitiet sente ainsi la beauté de I'opéra,
ou l'acteur devienne comme une plastique vivantprimée par sa ligne et sa
gestuelle fluide stéréotypée. Meyerhold, suivadee de Wagner, envisage une scene

servant de « piédestal & la sculptut¥ sla « scéne-relief » :

Le premier plan transformé en « scéne-relief #rast éloigné de la peinture rejetée au second
plan, permet d'éviter au sens esthétique du speotd désagrément classique de voir des
corps humains a trois dimensions placés prés dioile peinte qui n'’en a que deux,
désagrément qui subsiste tout autant quand, potertele réduire la contradiction entre
I'essence fictive du décor et ce que l'acteur amparauthentique sur scene par la seule
présence de son corps, on introduit le relief aus&me du tableali?

Cette « scene-relief » reprend certains caractgesscenes antique et élisabéthaine
ou I'on ne cherche pas a imiter absolument le efelvue de créer l'illusion. Sa
théatralité réside dans les matériaux scéniquesrésnstensiblement au spectateur.
Il s’agit de la convention bilatérale (artiste eestateur), et non pas du mensonge
fictif. Meyerhold rejette la toile peinte et le @du séparant la scéne du spectateur. Il
prétend ouvrir la scéne vers la salle en utilidenproscenium pour que «le jeu
mimique et les mouvements plastiques des acteigstsparfaitement visibl&s® ».

Ce gque le spectateur admire n’est plus l'illusio@ée sur scéne, mais I'expressivité
conventionnelle dans I'espace théatral ou le calgpd’acteur est, comme dans le
théatre oriental, le pivot déclenchant les mouveameoéniques. De la sorte, toute la

scenographie doit étre créée en vue de serviuld'geteur :

Puisque la sceéne doit défendre le principe du mmewt corporel spatialisé, elle doit étre
construite de telle facon que les lignes des réeéla rythmiques y soient nettes. Pour cela,
tout ce qui sert de piédestal a I'acteur, toutwregsioi il prend appui, ce qu'il touche, tout est
sculpture, mais le flou de la peinture est donndeptond®>*

Meyerhold envisage une scene formelle ou le spmatatoncentre naturellement ses
regards sur le jeu d’acteur et saisit I’harmonigeetous les personnages et tous les
objets scéniques. Il applique I'architecture adén®graphie et considére que « chez
le metteur en scene doivent cohabiter les capadités sculpteur et celles d'un

®11bid., p. 134.
2bid., p. 135.
%53 bid., p. 135.
®4\bid., p. 136.
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architecté® ». La mise en scéne n’est plus décorée par layseisur toile en trompe-
I'ceil, mais par I'ordonnance dans la troisieme disien d’'un ensemble d’expressions
scéniqgues. La mise en scéne doit également seetitfier selon le type de drame qui

doit étre produit :

Le décorateur et le metteur en scene qui se propai® monter telle ou telle ceuvre
dramatique doivent absolument compter avec ce gustitue la base méme du drame qu'ils
vont mettre en scéne : un sujet historique ou utheyypuisque les mises en scéne de ces deux
types de piéces, selon qu’elles sont historiquesgthiques, doivent évidemment avoir des
tons extrémement différent®

Il critique les réalisations de Bayreuth qui trattées drames wagnériens comme des
sujets historiques et créent ainsi pour eux lesesnisn scene attachées au style
historique. Et lorsque ce «fond d’historisme imcel ennuyeux, qui n’est ni
mystérieux ni énigmatique, et qui incite le spemiata se demander dans quel pays,
en quel siécle et en quelle année se passe I'a@idre en contact avec la peinture
musicale de l'orchestre, enveloppée d'un légerevoié féerie, les mises en scene
wagnériennes ne laissent d’autre ressource queuwt&rcla musique sans regarder ce
qui se passe sur scéffe». A cause de scénographies illustrant le dessisiaal par
des situations trés réalistes, le spectateur rstitvglus son imagination dans la mise
en scene. Il se concentre principalement sur laiquasauditive, en négligeant la
théatralité visuelle. Meyerhold conclut que « Waggtait un créateur plus auditif que

|658

visuel>® ». Afin de revendiquer I'équivalence entre expi@ss scéniques et de

révéler le mythe de drames wagnériens, Meyerhaldsés recommandations pour la

création de la mise en sceneTd&stan et Isolde

Le décorateur et le metteur en scéne qui se propakee monterTristan et Isoldedoivent
absolument s’efforcer de faire apparaitre dans teise en scéne une tonalité qui puisse
conserver le coté féérique de la piéce et transpartoup sdr le spectateur dans I'atmosphére
voulue. [...] Tirer d’'une Iégende un élément mordlleEmilieu ou se passe I'action, bien loin
de se refléter tout entier dans les objets quatslis’exprime avant tout dans le rythme du
langage poétique, dans les couleurs et les ligada peinture, la premiére tache du décorateur
sur scéne, aprés qu'il a préparé un fond féérigsiede parer amoureusement les personnages
de tissus purement imaginés, tissus dont les tadbesouleur pourraient nous rappeler les
pages poudreuses des vieux in-fofis.

% bid., p. 137.
%% bid., p. 139.
%7 1dem.

%8 bid., p. 141.
9bid., p. 140.
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Selon Meyerhold, I'intériorité du drame wagnériéside dans « la musique et le mot
fondus ensemble en une partifith. L'extériorité du drame est la forme de I'ceuvre
la mise en scéne. Il prétend créer cette mise @nmesou la scénographie n'apparait
pas dans la complexité des dessins ou des obgt#iants le réel, mais ou la
scenographie recherche la simplicité des symbaotegjinés et créés par l'artiste qui
s’inspire de motifs saisis dans la symphonie. Qgpog tissé entre la musique
(intériorité) et la mise en scéne (extériorité)cemplete dans un ensemble scénique
symboliqgue que le spectateur entend spirituelleneérdont il admire la poétique.
C’est cet élément significatif de la symbolique gigne la mise en scéne exprimée
dans la théatralité conventionnelle. Meyerhold eaitesi Peter Altenberg qui parle de

I'art japonais pour éclairer cette tendance :

On peut surcharger une grande scéne de tous l@tsdataginables sans pourtant parvenir a
vous faire croire que vous avez un bateau sougdes. Probléme bien difficile que la
représentation sur scéne du pont d'un bateau culie/oEn fait il suffit d'une simple voile
occupant toute la scéne pour construire ce naware da seule imagination du spectateur.
« Dire beaucoup avec peu de moyens, voila le fantladfaire. La plus sage économie liée a
la plus grande richesse, c'est tout I'art du déeana Les Japonais, en dessinant une seule
branche en fleurs, évoquent tout le printemps. Gloes, on dessine tout le printemps, et ce
n'est méme pas une branche en fleur& »

Dans la conception de la mise en scend@rigan et Isoldeparait un rapprochement
de la pensée de Meyerhold et la tradition scénagientale. Effectivement, en 1909,
Meyerhold approfondit beaucoup le théatre japoetses lectures nourrissent déja sa
recherche théatrale. En cette méme année, Meyedsasldte aux représentations de
Hanako a Pétersbourg. Il sait clairement que adigse deGeisha est adaptée au
public occidental, a la différence de la danse entihue du théatre traditionnel
japonais. Il est néanmoins séduit par la grace esid corporel et 'économie du

geste :

Quand j'ai vu I'actrice japonaise Hanako pour lamigre fois, j'ai longtemps révé d’elle, bien
gu’elle jouat évidemment d’'une maniere un peu @géanisée » en comparaison des maitres
du théatre Kabukf??

L’année suivant a Hambourg, Meyerhold « découvrBdiynésie : il est frappé par

les danses, chants rituels et jeux guerriers,ggacdrps des indigenes des iles Samoa,

0 pid., p. 141.
%1 1bid., p. 142.
#52y/. Meyerhold Ecrits sur le théatre tom@ 1836-1940 Lausanne, L'’Age d’homme, 1992, p. 357.
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en représentation au Jardin Zoologitfie. Nous constatons que dans les formes
théatrales en Orient, Meyerhold s’intéresse pliesiaforte expressivité scénique qu’a
leur esprit traditionnel. Ce qui attire son attentice sont les techniques théatrales
conventionnelles utilisées dans une expressionigognqui ne recherche pas
l'illusion du réel. Dans sa creéation, il respecteims I'authenticité de la tradition
orientale et modifie ou pille audacieusement lehne@ues de la tradition scénique
orientale. De fait, il ne différencie pas les ttamlis d’expressivité scénique de chaque
nation. Pour lui, toutes les techniques de la fi@tiscénigue sont une référence de la
pure théatralité ou I'on peut puiser dans les tedaraditionnels en Occident comme

en Orient :

A l'extréme-occident (France, Italie, Espagne, /tgire) et en Extréme-Orient, dans les
limites d’'une méme époque (la seconde moitié dil*l& tout le 17™ siécle), on entend au
théatre sonner les grelots de la pure théatf&fité.

Cherchant a reconstruire un théatre conventionaet pure théatralité », il considére

toutes les traditions d’expressivité scénique cornmeerselles.

La conception d’'une nouvelle mise en scéne appliquée a une piéce de I'ancien

théatre

Des que l'auteur a mis le dernier point a son dramka imprimé a de multiples
exemplaires, son écrit devient la base permanarsgetdix de scéne. En respectant les
indications de l'auteur, le drame peut ainsi étrenté de facon semblable plus de
mille fois. Depuis le 28" siécle, la mise en scéne devient I'essentiel derdation
théatrale. Le metteur en scéne s’affranchit detdiatié absolue de l'auteur, en ne

suivant pas ses indications scéniques. Ce fa#iredysé par Bernard Dort :

L'explication généralement proposée est d'ordréretogique. C’est la complexité croissante
des moyens d’expression scénique qui aurait pravtamgpécialisation du metteur en scéne et
donné & celui-ci une véritable primauté sur tossaletres facteurs du spectatfe.

La sophistication des technigques scéniques obéigmdtteur en scéne a revisiter la
piece et a la traduire en écriture scénique adaptégolt du public actuel, comme le

souligne Meyerhold :

653 B. Picon-Vallin,Meyerhold op.cit, p. 48.
664\, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom&1891-19170p.cit, p. 170.
655 B. Dort, Théatres Paris, Seuil, 1986, p.148.
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Les indications d’auteur dépendent du niveau dedhnique scénique a I'époque ou sa piéce
a été écrite. La technique de la scéne a évoluénate doit tenir compte des indications
d’'auteur qu’a la lumiére de la technique scéniquiaedle.®®®

L’art du théatre n’est plus porté principalement [fguteur originel, mais par la mise
en sceéne créée par le metteur en scene qui sigise @e nouvelle création.
Meyerhold s’assure délibérément une primauté engae metteur en scene tres au
fait de la technique scénique actuelle. Grace k-celil peut rendre attractive une
piece d’'un théatre ancien en actualisant sa misascéne selon les godts et les
techniques scéniques actuels et ainsi esquivdicteéade la piéce vieillissante. C'est
pour cette raison que Meyerhold refuse d’obéir @ yméthode archéologique » et

réclame une « libre composition » pour la misea@me duDon Juande Moliere :

Il n'est pas nécessaire que le metteur en scéseusde, dans son ceuvre de reconstruction, de
reproduire exactement les particularités architatés des scénes anciennes. La mise en scéne
d’'une piéce authentique du vieux théatre peut se &elon undibre compositioneffectuée
dans I'esprit des scenes primitives, a la condiibsolue cependant, en abordant le travail, de
prendre aux vieilles scénesdsencedes particularités architecturales qui seront leusm
adaptées a I'esprit de I'ceuvre représefitée.

Envisageant de monter telle piéce de I'ancien teg¢deyerhold ne cherche pas a
suivre I'ancienne méthode pour rebatir identiquemere mise en scene de I'époque
de Moliere, il ne la rejette pas non plus mais lélana d’autres références aux
formules d’anciennes compositions scéniques. llfteslle, les étudie, les estime
comme des assises permettant d’étre assembléesndibt pour reconstruire une
théatralité universelle. Puisqu’il voit, dans lexi@nnes expressions sceéniques, une
vraie théatralité dont tous les éléments repréaentie moyen cohérent et franc sans

illusion :

Ni la scéne antique, ni la scéne populaire de t@poshakespearienne n'avaient besoin de
décors semblables aux notres, visant a créersidhu Et ni dans la Gréce antique, ni dans la
vieille Angleterre I'acteur n'était un élément déusion..*®®

D’aprés Meyerhold, I'art du théatre n’est jamaise wréation d’illusion leurrant le

spectateur, mais une représentation de théatrafitéctuée organiquement et

% bid., p. 141.
%7 bid., p. 168.
%8 bid., p. 169.
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conventionnellement. Le spectateur voit lucidemeans le théatre, des déc8ist
des techniques spectaculaires pratiquées devanetlui croit volontairement a
l'illusion pour entrer dans un monde hallucinéadimire cet art grace a une théatralité
engagée dans la convention. L'acteur qui applicalgithellement cette convention
dans son jeu est toujours le point essentiel yueleles spectateurs focalisent leur
regard au cours de la représentation. De la daatdeur ne doit pas s’enfermer dans
la scéne illusoire et tromper le spectateur pacéirnation de personnage, mais il doit
interpréter sans ambages le réle avec les divegshaiqgues scéniques expressives de
la théatralité conventionnelle. Celle que Meyerhslefforce de pratiquer est bien

présente dans 0. Meyerhold peut le prendre ainsi comme exemple :

Dans les spectacles 88, avec leurs cérémonies raffinées ou les mouvemiestslialogues,

le chant étaient rigoureusement stylisés, ou leuchosait un réle semblable a celui du chceur

grec, ou la musique, par ses sonorités sauvagais paur but de transporter le spectateur dans
un monde d’hallucinations, les metteurs en scégpodaient les acteurs sur des tréteaux trés
proches du public afin que leurs danses, leurs eoewts, leurs gestuelles, leurs grimaces et
leurs poses fussent bien visibl&8.

Dans leNd, Meyerhold découvre lkurombg personnage secondaire qui a la mission
importante de maintenir cette connivence de l'actet du spectateur dans la
reconnaissance de la théatralité conventionnedienélle.Le kurombq ce serviteur
vétu tout en noir, exécute directement sur scenesaes se cacher ses taches
d’assistanc¥’, et le spectateur connait et agrée cette convedeoa théatralité. Ce
réle secondaire est aussi important que celuiatgdur principal car ce dernier, selon

Georges Banu, «n’est jamais autonome : sa thiéétalppose pour toujours une

%9 « Pour que le spectateur contemporain [...] il egispensable, pendant tout le spectacle et sans
répit, de lui rappeler d’'une facon ou d’une autrastces milliers de métiers qui, dans les manufactu
lyonnaises, tissaient la soie pour la gigantesooer e Louis XIV[...], tous ces malitres qui
fabriquaient des miroirs et de la dentelle sur ¢eléte vénitien [...] »lbid., p. 172.

670 1bid., p. 169.

671 Meyerhold a bien étudié ce personnage particalirs leNo. Il décrit précisément ses diverses
fonctions scéniques : « Nous avons des personrggésuliers, les serviteurs de la scéne — appelés
Kurombo- vétus d'un costume noir spécial pareil a undasmj soufflaient aux acteurs au vu de tous.
Lorsque le costume d’un acteur qui joue un roleifiémse froisse dans un moment d’élan pathétique,
le Kurombose hate d’'étaler sa traine en jolis plis et dizgea sa coiffure. Il entre dans ses fonctions de
débarrasser la scéne des objets jetés ou oubliékepacteurs. Aprés une bataille, il débarrasse le
plateau des coiffures, des armes, des manteaunpdrdrsque le héros meurt en scéné&ul@mbose
héate de jeter sur le « cadavre » un drap noir, opsotection duquel I'acteur « tué » quitte larse en
courant. Lorsque la scéne s’assombrit pour leseexigs de I'action, lkurombg accroupi aux pieds du
héros, éclaire le visage de I'acteur a I'aide d’boegie fixée a I'extrémité d’'un long batonlbid., p.
169.
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dépendance et une hiérarchie. Le maitre kokeri’® sont inséparabl&é». C'est un
fait établi par la tradition du théatre japonai® des maitres modernes conservent et

respectent scrupuleusement comme le reléve Meykrhol

Aujourd’hui encore, les Japonais conservent ledirtiggies de jeu qui appartenaient aux
acteurs contemporains des créateurs du drame japoBaono Otsou, Satsouma Dziooun et
Chikamatsu Monzaemon, le Shakespeare japdfiais.

En Orient, la création théatrale est basée sur soliele tradition, véritable fil
conducteur dont l'artiste ne s’écarte jamais. Lecept de théatralité regroupe
certaines formes d’expressions scéniques et teobmigxpressives du jeu d’acteur,
inscrites dans la tradition culturelle nationalett€ théatralité s’ancre concretement
dans une forme matérielle immuable et durable. tel@coriental doit, depuis son
enfance, se former avec des maitres afin d’exerépétitivement son corps a
interpréter les jeux traditionnels. Il s’efforce pgetiquer exactement les techniques
corporelles codifiées et réglées, la tradition étere loi sévere ratifiée par le public et
seule garante de la perfection artistique. Le sppéetdu théatre oriental s’accomplit
deéfinitivement dans une configuration traditionaellA la difféerence du théatre
oriental, le concept de théatralité en Occideniprséleyerhold, « n'a pas encore
éliminé la langue accumulée par I'art des soi-disaacteurs de lintérieur » ». Lui
« s’enorgueillit d’avoir rendu & la scéne I'éclat ldmprovisatiori”® ». C’est pourquoi,
en Occident, la tradition théatrale ne propose pas technique reconnue pour
codifier un jeu stylisé invariable de I'acteur,urie scénographie figée pour appuyer
le jeu d’acteur, comme dans le théatre oriental.n@aque de tradition étayant la

£ 1

forme expressive de la “vraie théatralité” contrdiacteur occidental a improviser
des jeux mimant de I'émotion intime provoquée @apiece. Ces jeux sont toujours

instables, sans enchainements, voire anarchiqueda Borte, Meyerhold critique le

72 Dans le théatre traditionnel au Japon, l&eken » (" 7 & , celui qui soutient) désigne
généralement la personne qui aide les acteurasaehe. Lorsque kokens'habille en noir (il se peut
gu'il s'habille normalement), on a tendance a &dpp« Kurombo » (" Z 7, qui veut dire
étymologiquement I'habit noir).

673 G. BanuL'acteur qui ne revient pasaris, Gallimard, p. 92.

674\, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom&1891-19170p.cit, p. 170.

7 bid., p. 191.
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théatre occidental qui ne formule aucune « rédiive a I'art du comédi€rt® ». Afin

d’échapper a ce chaos, il suggere :

C’est pour reconstruire l'ancien théatre que le teugt en scéne contemporain estime
nécessaire de commencer par la pantomime. C'estdguns ces piéces muettes et dans leur
mise en scene, se révele, tant pour les acteurpaudes metteurs en scene, tout impact des

éléments primordiaux du théatre : impact du masduaeste, du mouvement et de l'intrigue,

tous éléments que I'acteur contemporain ignore detement®’’

Dans la pantomime, Meyerhold trouve ces élémentslogables pour établir
matériellement une nouvelle convention théatraleitrement dit, pour la
« rethéatralisation ». Il utilise radicalement, slda représentation dDon Juande
Moliére, ces jeux stylisés artificiels appuyés Bexpression corporelle de l'acteur,
allant jusqu’a vouloir « éparpiller tout le texte diable 3’2 Il essaie d'interpréter le
personnage de Don Juan selon le principe du « frehdatMasque » ou « le visage de
I'acteur porte un masque mort, mais [ou] sa maifpsrmet a I'acteur [...] d’infléchir
son corps en des poses telles que de mort il dezieivant’® ». L’expressivité réside
ainsi dans la plastique corporelle artificielle.aprés lui, cette méthode est plus
appropriée au respect de I'ceuvre de Moliére quéunmimique, car Don Juan « n’est
qu’un porteur de masoti® »qui permet & Moliére de railler des « idéaux socias

plus varié&! ».

Influencé par le théatre oriental et les anciensatiles occidentaux, Meyerhold

favorise des jeux stylisés artificiels comme letgele mouvement, le déguisement et

676 « L’acteur contemporain ne dispose jusqu’a prédentcune régle relative a I'art du comédien (car
il 'y a d’'art que de ce qui est soumis a des loisnme I'indique cette phrase de Voltaire : « Las#a
est un art parce qu'elle est soumise a des loise»jjui 'amene a y faire régner le plus horribés d
chaos »ldem.

" 1dem.

678 « Quand j'ai monté Don Juan, [...] je I'abordaigavers le style. [...] On peut aborder les jeux de
scéne aprés avoir commencé par éparpiller toutxX tau diable, et se débrouiller dans les rapports
entre les personnages sur le terrain de ces pasdfam exemple, l'arrivée de Don Juan. J'avais
ordonné de ne pas prononcer une seule parole wedia et je faisais exprimer de fagon mimique les
passions présentées. Voici ce que ¢a donnait :JDan fait irruption, et tout d’abord il ne voit pas
remarque pas Carlos, puis il se jette sur Lauféaelos est jaloux de Don Juan, alors ils commenaent
se battre... Quand les répliqgues ne sont pas dongéasd les acteurs ne font que mimer, alors il ne
reste plus qu'a renforcer ces passions qui mortdatsurface. Et quand la piéce fut planifiée, guan
elle fut amarrée dans le temps et dans I'espaces abus nous mimes a y souder les mots ; en&ils
se soudaient pas, nous voyions alors qu’il fatlaitner ces passions avec encore davantage dexelief
V. Meyerhold,Ecrits sur le théatre tom#1930-19360p.cit, p. 130.

679V, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom#&1891-1917op.cit, p. 193.

%80 bid., p. 194.

%1 1bid., p. 193.
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la diction qui ne sont pensables et convenableaugthéatre. Il insiste sur « une
valeur autonome de la technique de I'act&ur dont la maitrise corporelle seule sait
et doit exprimer sur scéne a l'aide des indicatidunsnetteur en scene, toutes les idées
de l'auteur dramatique. C’est cette maitrise calp@rqui fait du jeu d’acteur un art
autonome, indépendant du psychologisme. Meyerhelat Vibérer I'acteur de la
psychologi€®, en maitrisant seulement les techniques formellegpression sans
crainte d'aller jusqu’au grotesque. Celui-ci, élagdu trait précis du naturalisme,
réduit la complexité de la vie réelle en une foroatrastée, condensée, schématisée,

et suggestive qui provoque l'introspection du spiecir :

Dans la vie, a coté de ce que nous voyons, sedrengore une immense région indéchiffrable.
Dans sa quéte du supranaturel, le grotesque assgutBétiquement la quintessence des

contraires, crée I'image du phénoménal, aménedetafeur a tenter de résoudre I'énigme de

I'inconcevable®®

Selon Meyerhold, le grotesque « constitue une ritra@proche du quotidiéfr ».
Son art n'a rien de paisible car il « est fondélauutte de la forme et du foff ». Sa
nature est une richesse contradictoire. Appliquia &cénographie, il transforme
I'espace-temps en opposition. Toute mise en scgihetase manifeste alors dans une
situation de tension, dynamisant la scene en psasesréatifs et évolutifs qui
suscitent intensivement les émotions intimes detgpeur, sans jamais lui permettre

une attitude passive :

Le grotesque s’efforce de subordonner le psychsiogia un but décoratif. Voila pourquoi,
dans tous les théatres ou régnait le grotesquétéedécoratif au sens large du terme avait une
telle importance (théatre japonafs).
S’inspirant de l'art du théatre japonais caracépar une stylisation traditionnelle,
Meyerhold tend a transposer, au profit du grotestiefet du psychologisme dans
'apparence décorative ; c’est-a-dire que les émnstidu spectateur ne sont pas
suscitées par lidentification au personnage datastibn fictive, mais par
I'expressivité de la mise en scéne fidéle a I'dsgei 'auteur. Cette expressivité n’est

82 dem.

%83 « Foi de I'acteur. L'acteur est un passionné. Miorpsychologisme #bid., p. 245.
%84 bid., p. 199.

%% bid., p. 199.

%% bid., p. 202.

7 1dem.
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pas uniquement portée par les matériaux scenogpagsi mais aussi par le jeu du

comédien :

Non seulement I'ambiance, 'architecture de la scéindu théatre lui-méme étaient décoratifs,
mais aussi la mimique, les mouvements du corpsgésses et les poses des acteurs ; c’est
dans l'aspect décoratif que résidait leur expréssivC'est pourquoi des éléments
chorégraphiques font partie intégrante des procédégrotesque. Il n’y a que la danse qui
puisse subordonner les conceptions grotesquestaléboratif®®®

La danse est le moyen idéal, selon Meyerhold, goutbiner le grotesque au « jeu
décoratif » du comédien. Elle permet dordonner gi®mtesque dans la variété
expressive et de I'harmoniser rythmiquement dasstéehniques de manifestation
corporelle car elle « est le mouvement du corpsdirdans la sphere rythmique.
[Elle] est au corps ce que la musique est a I'aomee: forme créée artificiellement et
non médiatisée par la connaissdfite. Grace a la danse, I'acteur peut mettre le
grotesque en valeur comme «la plus riche souree lgunature puisse ouvrir a

I'art®%°

» du comédien et adapter son jeu, sans anarchis,la tension du grotesque,
a la forme décorative rythmée et distincte du jeturalisté®’, comme dans le théatre
japonais :

Ce n’est pas sans raison que les mouvements deuigaponais offrant sur scéne une fleur a
sa bien-aimée évoquent une dame dansant un geadgibnais (balancements de la partie
supérieure du buste, Iégéres inclinaisons et ootsitile la téte, gestes précieux des bras tendus
a gauche et a droité?

En 1914, afin de développer I'expressivité de lanscet de I'acteur, Meyerhold
reprend un projet théatral en Studio dans lequéttibduit ses études du théatre

oriental. Celui-ci est un modéle idéal avec leqlaateur-décorateur se met ainsi a

I'abri de soucis :

L'acteur-décorateur et son souci : vivre selondarfe d'un dessin. Ou bien I'acteur est lui-
méme dessinateur, ou bien I'acteur reproduit lsideun autre comme un pianiste déchiffre
une partition qu'il n’a pas composée. [C’'est] pawil'étude des procédés de la commedia
dell'arte ou de ceux du théatre japonais est pabféra tout?®

%% 1dem.
%89 bid., p. 130.
90V, Hugo, « Préface de Cromwell » @romwell Paris, GF-Flammarion, 1968, p.72.

%91 « Mais si le théatre doit éviter tout retour aturalisme, il se garde et doit se garder exactement
la méme facon du point de vue « décoratif » (exceqnt sens ou I'entend le théatre japonais) ». V.
Meyerhold,Ecrits sur le théatre tom&1891-1917op.cit, p. 118.

92\bid., p. 202.
93 |bid., p. 245.
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Le pré-jeu dans Professeur Boubous (1925)

Le Théatre de la Convention que Meyerhold tenteédéiser dépend avant tout des

expressivités des matériaux scéni§efes?our établir un systéme fiable, il pense que
«nous devons condenser au théatre toutes leseuaresl techniques des époques
authentiguement théatral® ». |l fouille de facon archéologique toutes les
représentations spectaculaires dont « le cirque] fnx époques théatrales les plus
théatrales, a [...] tres fortement contribué a laspéoité de I'art théatral en tant que
tel®®® ». Meyerhold regrette qu’aujourd’hui, dans lesrésgntations tragiques, les

techniques du cirque ne soient plus utilisées.itague ou I'on fait appel a de fortes

technigues physiques comme le jonglage, la dates®pbatie et la gymnastique ne

convient en Occident qu'aux spectacles plaisantsudesques. Meyerhold remet en
cause cette pratique, en expliquant que I'actéenta, tels Sada Yacco et Han&¥Kp

mais aussi I'acteur chinois, parachéve son inttieiu jeu de rble tragique dans des
écoles d’acrobatie et de danse :

L'acteur contemporain qui meurt en scéne utilisedavulsion, acte court, ennuyeux et peu
expressif, d’'un naturalisme tres primitif. Mais siocomment mourait en scene un acteur de
'ancien théatre chinois : touché au cceur, l'actprojetait son corps en I'air comme un
équilibriste, et c’est seulement aprés cette «alderie propre au théatre » qu'il se permettait
de s’écrouler comme une masse sur le lieu scéfitjue.

Certes en Occident, I'esthétique du théatre coimemel est basée primordialement

sur lamimesis Le jeu de scéne doit correspondre a la réalitétraignant I'acteur a

69 « L'organisation matérielle du spectacle, en dimisavec lintention fondamentale de la mise en
scene, s'élabore indépendamment de toutes tactieiigses et artifices théatraux ». V. Meyerhold,
Ecrits sur le théatre tomé&1917-1929 Lausanne, L'age d’homme, 1975, p. 110.

%5 bid., p. 114.

% |bid., p. 34.

%97 « Sada Yacco prononce un monologue dans lequedelt exprimer I'extase. L'actrice doit faire
sentir 'approche de certains événements, et all@mntence a parler avec une fievre et un élan
extraordinaires. Mais comme elle ne déclame pasiegaemble pas suffisant, alors elle y ajoute une
gestuelle ; mais c’est encore trop peu, alors,ia@au’elle fait : elle fait monter son extasequa un
certain degré, et elle commence a se mouvoir dalenusique. [...] Par ce moyen elle a envo(té le
public. Non pas par ses mots, ni par sa mimiqueanises raccourcis, mais bien quand elle a joué su
fond d’orchestre »bid., p. 148. Meyerhold admire plus le jeu de Sada ¥ape celui de Hanako. Sa
présence a la représentation d’Hanako, en 190%terdburg, a été affirmée, mais Béatrice Picon-
Vallin doute que Meyerhold ait vraiment vu la reggétation de Sada Yacco. Ce qu'il en décrit
provient plus probablement d’'un récit entendu ound’ étude livresque sur Sada Yacco. Celle-ci
devient pour lui I'archétype d’'un acteur parfaitaguutopique qui interpréte avec justesse un jeu de
forte expressivité corporelle adapté a toutes satéedrames. Cette actrice orientale fascine Meyeérh
qui s’en inspire dans sa réflexion.

%8 bid., p. 34.
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I'imitation la plus fidele. Mais l'esthétique du éétre oriental se fonde sur une
transformation du réel en forme raffinée de la b&ale jeu de scene, étant une
création de I'intention personnelle, s'élaborepadh méthode traditionnelle, dans les
techniques de variation, simplification et stylisatdu réel, et devient une forme
expressive significative appropriée au théatre cenaette description du jeu de la
mort. Il n’est jamais le fruit d’'un hasard ou d'ocaprice de 'acteur oriental qui arrive

a bien interpréter sur scene telle émotion ou ®tleation. Mais avant d’arriver a un

tel résultat, I'acteur oriental s’est soumis a uUoanation longue et austére des
techniques de I'expression théatrale ancrée danaddion. Il permet a Meyerhold de

comprendre la nécessité de créer une sorte d’'acidéique et acrobatique en vue de
forger un acteur « sain, souple, habile, fort, foeuy, prét a faire un choix selon sa
vocation : le travail du cirque, ou le théatre dettagédie, de la comédie, du

dramé®® ».

A partir de 1922, Meyerhold peaufinera son systateeformation d’acteur: la
biomécaniqué® ot il exigera que I'acteur, comme I'acteur oriénsmache « utiliser
correctement les moyens expressifs de son cor@est dans ce but qu'il « doit
entrainer son matériau, c’est-a-dire son corpdeliie facon gu'il soit apte a réaliser
rapidement les consignes recues de I'extérieut’&deeur ou du metteur scéd&)».
Meyerhold croit que I'acteur, des gu’il maitrise kechniques d’expression physique,
peut relier le physiologisme au psychologisme can «€alité, tout état psychologique
est conditionné par certains processus physiol@gigian trouvant I'état physique qui
convient a tel ou tel personnage, I'acteur parvéenne situation dans laguelle nait en
lui cette excitabilité qui constitue I'essence dm geu, qui se communique aux
spectateurs et qui les fait participer a sof’fest C’est une « psychologie objective »

née d'une «foi constante dans la précision deenpu technique » car « nous

699 dem.

"0 e 12 juin 1922, Meyerhold publie I'article, «dur du futur et la biomécanique », dans lequel il
commence a envisager méthodiquement les jeux deliafutur et la biomécanique. En 1933, dans un
entretien, il explique que « la biomécanique estmtnainement. Ce n’est pas quelque chose qu’an peu
transporter sur scene, c’est un entrainement éahorla base de mon expérience du travail avec les
acteurs. Il 'y a 12 ou 13 séquences que I'actedrpdsiséder pour savoir mobiliser tous ses moyens et
pour savoir les diriger vers le spectateur de fagore que les idées qui sont posées a la base du
spectacle atteignent le public ». V. Meyerhddrits sur le théatre tom@& 1930-19360p.cit, p. 146.

%1y, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom#& 1917-19290p.cit, p. 79.
2 |bid., p. 80.
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sommes des machirf&%». Grace & ce caractére mécanique du corps, Urapeut

atteindre les commandes de I'appareil nerveux ptiger par sa maitrise corporelle
une pleine expressivité, sans émotion intime pbéal&’appuyant sur cet avantage du
jeu physique, Meyerhold cite le procédé du « pvé»epour la mise en scene du

Professeur Boubous

Ce qul y a d'important dans cette mise en scanest qu'elle a permis a notre collectif
d’expérimenter un nouveau systéme de jeu : la rneau systéme biomécanique avec un
nouveau psychologisme. Nous nous éloignons du safieme, refusons laprosadejdaet
I'absence de maquillage, nous allons vers un nauxéaismée’?*

Le pré-jeu ne se résume pas a des figures physixaggrément stylisées destinées a
briser, dans le déroulement de l'action, I'idectifion du spectateur et a rechercher
I'effet de distanciation préné par Brecht. |l esractérisé par un enchainement de
gestes raffinés de l'acteur, qui peuvent par intitemce, a différents moments du
déroulement de l'action, permettre au spectateut &ola fois de demeurer dans
I'identification a la situation présentée, et d'abn délibérément les jeux de
I'expressivité corporelle de l'acteur. Le pré-jest econstitué par une sorte de
pantomime qui « prépare le spectateur a perceaaitliation scénique de telle sorte
qu’il recoit tous les détails de cette situatiomsaone forme tellement élaborée qu'il
n'a pas a gaspiller d’effort pour comprendre lessea cette scéff€ ». Comme dans

cet exemple que donne Meyerhold :

Par exemple, sur scéne, on recoit un télégramnaetelir le décachéte et le public veut savoir
tout de suite, il a envie de crier : « Vite, vit®ls-nous le contenu du télégramme. » Mais
l'acteur sait que le spectateur est impatient, salibr prolonge. Sons. Attente. Il lit le
télégramme lentement tout en éprouvant une émotienpublic se dit: « Tant pis pour le
télégramme. Regardons-le manifester son émoti@st téressant. » Et I'attention, d’abord
focalisée sur le télégramme, se déplace vers laemeadont I'acteur éprouve des émotions,
vers ce jeu lui-méme, que Zinaida Raikh a appgéé<eu » et dans lequel nous nous
spécialisons. Autrement dit, ce n’est pas le jéurl@me, ce n’est pas la réalisation elle-méme
qui nous plait, mais bien ce glissement vers le emirte plus importanf?®

Le pré-jeu qu’apprécie Meyerhold « était le procéaori des théatres de I'ancien

Japon et de I'ancienne Chifié». Grace au pré-jeu, « une attention soutenustalla

%3 bid., p. 156.
"% bid., p. 298.
% bid., p. 129.
"% bid., p. 149.
bid., p. 129.
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dans la salle [...] C'est ¢a qui crée le sué¥s. Le spectateur n'est plus dans un état
passif devant la scéne ou est présenté un mondsoifk qui provoque son
enthousiasme. Il se permet consciemment d’adm@erprouesses expressives des
comédiens, de la méme facon que I'on admire ledeul’acteur oriental. Bref,
Meyerhold n’imite jamais les dessins ou les formestiques de la tradition scénique
orientale car ce qui l'intéresse, en fait, estecetfficacité du pré-jeu inspiré par le

théatre oriental :

Les Japonais et les Chinois du XVlle siécle ajautancorrectif : ce n'est pas le jeu en tant

que tel qui nous intéresse, mais le pré-jeu, ediehte suscite chez le spectateur une tension

supérieure a celle que provoque chez lui quelqoeetéja regu ou pré-digéf¥.
Effectivement, dans le théatre oriental, tous &s<jscéniques sont codifiés par la
tradition. Ces jeux spectaculaires basés sur letatda gestuelle des acteurs vedettes
sont prévisibles et attendus par les spectatemrssBistant a une piece de théatre, le
spectateur n'attend pas seulement une bonne iétation de la piéce, mais aussi une
bonne maitrise des techniques traditionnelles dudjacteur qui sont a la base des
tensions théatrales. En Occident, tous les jeUadeur sont imprévisibles puisqu’ils
sont des imitations improvisées. Pour le spectategidental, une représentation
réussie est une représentation qui imite parfaibereeréel et permet I'identification
aux situations mises en scéne. Pour que le spectapgprécie le pré-jeu et ne
s'impatiente pas de cet artifice, la musique, séMmyerhold, est indispensable et
permet de maintenir le spectateur en état de veill@écouvre cette mission de la

musique dans le thééatre oriental :

Les metteurs en scéne de I'ancien Japon et dediame Chine [...] avaient compris que si le
spectateur s’assoupissait quelque peu, il faastelcouer un tantinet pour qu’il ne soit pas trop
tranquille dans son fauteuil. Chez eux, I'orchegitait tout le temps, pendant toute la durée
du spectaclé®®

Dans la mise en scéne Beofesseur Bouboudeyerhold utilise la musique comme
un fond de jeu qui accompagne tous les aspecta dese en scéne, la musique est
associée a des jeux de lumiéres oranges et gebesenforce le sens de la piéce en
créant une “musicalisation” irradiant toute la mise scene. La fonction de la

musique au théatre est radicalement transforméeeltar n’est plus seulement

%8 Ibid., p. 149.
"91bid., 1975, p. 141.
0 pid., p. 145.
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cantonnée a un accompagnement de l'action ou dudgeWacteur. Avec cette
expérimentation de la fonction musicale, Meyerhigdte de réaliser cette fonction
« des anciens théatres japonais et chingiaintenir la salle en état de tensidn» et
aspire a « donner au spectateur, avec toutes Bxwes possibles, une scene célebre

d’un point de vue nouveatf ».

Conclusion

Dans la conception des mises en scenérggan et Isold Don juan(de Moliére) et
Professeur BouboydMeyerhold emprunte audacieusement certains deansgens
d’expression aux théatres orientaux, tout en nectggaissant que par ses études
livresques avant 1928, et leur donne une influagifactive sur le théatre occidental.
Cependant, les théatres orientaux sont dépositdite® culture profonde appuyée
sur la tradition de I'Autre, et Meyerhold avoue ifje'st impossible de connaitre leur

art, sans avoir assisté a une représentation :

Quand jai eu l'occasion de voir a Paris la trouhe Théatre Kabuki, je me suis surpris a
penser qu’elle présentait un art que je n'avai®en@mais vu jusqu’a présent. Je connaissais
le Théatre Kabuki de facon théorique, d’aprés desed et des matériaux iconographiques, je
connaissais les techniques du Théatre Kabuki, npaéd enfin j'ai assisté a lI'un de ses
spectacles, il m'a semblé que je n'avais rien g @ ne connaissais rien de ti.

Toutefois, en 1928, Meyerhold, aprés le choc déeceincontre avec le théatre
Kabuki & Paris, confie : « J'ai reconnu certairsm@nts qui m’étaient trés chers. J'ai
recu la confirmation des idées qui fermentaientsdaon cervedlf ». Apparaissant
comme constitutifs d’'une forme madre du formalisme @©ccident, les théatres
orientaux intéressent vivement les artistes radicpu cherchent des références pour
remanier la convention du théatre réaliste ou nhste. Meyerhold est trés
représentatif de ce courant. Cependant sous ldutéwo bolchevique, le « réalisme
socialiste » reste le principe inébranlable de détique culturelle de Staline et de
Jdanov. De ce fait, Meyerhold se retrouve souvamisdine situation menacante et
dangereuse. Pour se protéger, Meyerhold, qui asil#éfen 1940 sous I'accusation de
traitrise, s'apercoit qu'il peut mettre en avanhslées théatres orientaux, un fond qui

ne procede pas de l'intention formaliste, mais @anactére, en fait, réaliste :

"bid., p. 149.
"2\bid., p. 146.
"3y, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom#1930-19360p.cit, p. 99.
"4y, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom@ 1836-19400p.cit, p. 26.
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Les théatres chinois et japonais sont trés pro¢hes. dans leurs mouvements, il y a
davantage d'assise réaliste. Leurs mouvements ergriaus de la danse folklorique, la danse
ou 'homme qui danse, qui marche avec sa palandrms da rue, [...] considéere ces
mouvements comme des mouvements de danse, au’saassdbtile base rythmique. Dans

ces mouvements, il y a autant de danse que dal@te il y a de rythme. Et c’est bien sir de

la que nait dans le mouvement la caractéristigaiésté’*

Par rapport a l'imitation exacte et précise du réell’acteur occidental, I'acteur
oriental ne cherche qu’a imiter le réel en « boressemblance %° Mais, leurs jeux
sont basés identiquement sur le réalisme. Meyertroitl donc que le théatre oriental
peut donner au théatre occidental « une assisgesali néo-réalisme et I'enrichir de
nouvelles techniques figurative$ ». Selon lui, «l'art de l'acteur est fondé sur
I'organisation de son matéri&lf », un bon acteur ne dépend pas de son talent
d’'imitation réaliste, mais de son grand fond teghei physique permettant
d’interpréter la réalité. Le théatre Kabuki estaskule troupe au monde a posséder
cette technique dans un art trés raffiné, trésvéétg» qu’apprécie passionnément

Meyerhold.

Selon Meyerhold, sur la scene, la contrainte dattkémpose qu’« il n’y ait que trois

murs® », et il critique le théatre naturaliste qui, ponettre en scéne une réalité
illusoire, prétend installer le « quatrieme muCeci est déraisonnable et exclue ainsi
la possibilité de créer une réalité de totale «serablance » qui est « la nature de tout

art’*

». Respectant cette nature artistique, I'acteiantal, selon Meyerhold, aborde
son jeu avec une « naiveté absol(® mégligeant la précision de la réalité, en
développant des formes adaptées aux matériauxrahgatCes formes artificielles
« fondées sur des traits quotidiens bien connuspastateUdf®» empruntent a des
techniques variées relevant du grotesque, du neystitrdu sacré. C'est pourquoi
I'acteur oriental s’exprime sur un mode a la faigique, comique, et rituel qui étonne

et touche le spectateur. Apres avoir vu la repitésien de Mei Lan-Fang, Meyerhold

"3 bid., p. 28.

16 7Zeami,La tradition secréte du Ndaris, Gallimard/ Unesco, 1960, p. 70.
17/, Meyerhold Ecrits sur le théatre tomgZ1917-19290p.cit, p. 113.
"8bid., p. 79.

"9V, Meyerhold Ecrits sur le théatre tom#1930-19360p.cit, p. 99.

20 bid., 1980, p. 143.

bid., p. 143.

"221bid., p. 99.

"2 bid., p. 100.
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aspire a ce que l'acteur occidental puisse atteiledvariété de jeu de I'acteur oriental,

un jeu utopique pour le théatre futur :

L'acteur chinois a une pensée graphique. Poutdut, prend la forme de petits cubes, batons,
cones, sphéres bien précis, et quand il joue,tdud cela en mémoire. Nous sommes trés

proches d’un tel résultat, et dans 25-50 ans,lamenée de notre théatre futur sera fondée sur

cela.®

Apres avoir découvert ces caractéristiques de d#alition scénique orientale,
Meyerhold se lance dans des projets audacieuxitgrpurement expérimentaux et
non destinés au public, d’autres rencontrant unli@ubstreint ou rencontrant un
échec. Dans ces spectacles, Meyerhold integre xla®ssions scéniques variées
comme la musique, la danse, le cirque, en se réfatathéatre oriental, au théatre de
foire, et & lacommedia dell’arteet laisse ainsi un héritage précieux qui permet a

Georges Banu de le qualifier de « Shakespearemésten sceré ».

24\ Meyerhold Ecrits sur le théatre tom@ 1836-19400p.cit, p. 29.
2 G, BanuExercices d’accompagnemeint-Jean-de-Védas, Entretemps, 2002, p.135.

199



Berltot Brecht

Le théatre de Brecht : le théatre épique didactique et I'effet de distanciation

Dans la premiére moitié du 2% siécle, le monde subit une grande révolution :
I'explosion du capitalisme, la révélation du mamxés la révolution du prolétariat, les
deux guerres mondiales, etc. Ecrivain et inteligictmarxiste fidele et socialiste,
Brecht se veut acteur de cette révolution et nsecgsnais « de commenter sa propre
activité d’écrivain et de s’interroger sur les moyeet la fonction de I'art dans notre
société?® ». Son écriture poétique et dramatique s'insotijdurs dans une situation
économique et dénonce le probleme social, carris@eajue les pieces dramatiques
actuelles utiles sont celles « qui naissent deméement de leurs auteurs face aux

événements de la Vg ».

Le théatre, lieu de réunion du peuple, peut deyaniravers les drames présentés, un
lieu de propagande masquée sous prétexte d’amstdiction ou de divertissement. A
vrai dire, tout est politiqué®. De ce fait, le théatre, qui traite des rappootiaix, ne
doit pas étre la transcription d’'une expérienceuedgar un seul individu prédestiné,
I'artiste. Il faut considérer le théatre, selon & comme un lieu de débat ou, en
groupe, l'on étude et critique I'idéologie dominanik le théatre devint 'affaire de
philosophes, mais de philosophes qui souhaitaientstormer le monde et non
seulement I'expliquer. Donc on philosopha, don@pseign&”® ».

Brecht intervient dans I'évolution du théatre pae udentification du théatre a une
philosophie politiqué®. Son propos n’est pas, a la facon des esthéticiessiques,

de renouveler le théatre par une nouvelle esthétifeonsidére le théatre comme un

26 B, Dort, Théatre RéelParis, Seuil, 1971, p.136.

27B. Brecht, « A quoi sert le théatre ? »Harits sur le théatreéd. J.-M. Valentin, Paris, Gallimard,
2000, p. 60.

" Des I'époque grecque, I'art, pour Platon, est ispakitif de la politique. « L’activité « poétique-
écrit Marc Jimenez - en général est liée au semsibla ce qui s’y rattache, les sens, la senéubdi
passions, les émotions, les affects. La philosopbieerne I'intelligible, la connaissance, I'esptié
rapport entre les deux est nécessairement un regipeujétion : I'art est au service de la phildgeret,
dans la mesure ou la philosophie s'identifie autigole, I'art est aussi soumis a I'organisation de
I'Etat ». M. JimenezQu'est-ce que I'esthétique Paris, Gallimard, 1997, p. 228.

2 B. Brecht, « Théatre récréatif ou théatre didaeti§ »op.cit, p. 217.

30 « Entre la vrais philosophie et la vraie politique’y a nulle différence ». B. Brecht, « Théodes
pédagogies »gp.cit, p. 237.
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« appareil social » dont les conditions de productiet de diffusion sont
déterminantes. Il prétend ainsi chercher « un puiguf afin d’analyser les effets que
[le théatre] produit sur I0i* ». C’est la raison pour laquelle la transformatitn
théatre ne peut s’amorcer sans un changement die pabux qui sont dans la salle

sont aussi importants que ceux qui sont sur laescen

Il faut transformer intégralement le théatre, dpas seulement le texte, ou le comédien, ou
méme I'ensemble du spectacle scénique. Il fautclure aussi le spectateur, dont I'attitude

doit étre modifiée. A ce changement d’attitude gacsateur correspond la maniére dont les
attitudes humaines sont représentées sur la sleen@mique servant a montrer les rapports
existant entre des homm#g3.

Prétendant éliminer la démarcation entre la sceéfesalle, I'acteur et le spectateur et
méme le bourgeois et le populaire, Brecht réclaene théatre épiqi& » ol «la
scéne commence de racofAtés et « d’exercer une action pédagogidue. Il s'agit
d’'une méthode scientifique selon laquelle on nd f@ns a créer l'illusion dramatique
sur la scéne selon le mode bourgeois, mais outerpiete en gestus social $°un
processus historique présentant les rapports Estieommes générés par I'économie
et la société, rapports qui forment l'infrastruetuhéatrale. Le spectacle du théatre
devient une sorte de reportage, « n’éveillant qgie ggémotions, ou bien poétique »,
que les spectateurs voient consciemment, lié «&kdeents didactiques et, de temps
a autre, politiquéd’ ». Ils ne s’identifient pas avec I'histoire repgte, gardant une
distance pour observer, analyser, et critiquerteCebnscience éveillée pendant la
représentation permet au spectacle, selon WaltejaBén, de « traiter les éléments

31 B. Brecht, « Appel aux théatresog.cit, p. 91.
32B. Brecht, « La dramaturgie dialectiqueop,cit.p. 408.
33 « L’allemand «episch», conforme en cela & I'étymologie, qualifie efeete qui est de I'ordre de la

narration [...]. «Episches Theater ou «episches Drama désigne donc un « théatre narratif » ». J.-M.
Valentin, « Notice »lbid., p. 1150.

34B. Brecht, « Théatre récréatif ou théatre didaeti§ »op.cit, p. 214.
35 B. Brecht, « Le Théatre didactiqueop.cit, p. 216.

3% pour mieux comprendre ce terme complexe de Brachis pouvons citer I'explication de Roland
Barthes : « Qu'est-ce qu'ugestus social...] C'est un geste, ou un ensemble de geste (jaaiais

une gesticulation), ou peut se lire toute une Bdnasociale. Tous legestusne sont pas sociaux : rien
de social dans les mouvements que fait un hommesggodébarrasser d’'une mouche ; mais si ce méme
homme, mal vétu, se débat contre des chiens de glargestusdevient social [...]La représentation
[...] doit inéluctablement compter avec d¢estussocial : dés lors que I'on « représente » (qua I'o
découpe, que l'on clét le tableau et que I'on digicme I'ensemble), il faut décider si le gestesestial

ou s'il ne I'est pas (s'il renvoie, non a telle g4é€, mais & I'Homme) ». R. Barthdgrits sur le théatre
Paris, Seuil, 2002, p. 336.

37B. Brecht, « Qu'est-ce que le théatre épiqueddsit, p. 228.
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du réel comme s’il s’agissait d’organiser une ebgr@e et c’est a la fin, et non au
début, de cette expérience que I'on trouve les élatchoses. On ne les met donc pas
a la portée du spectateur, on les éloigne dé®iuwi. Plus précisément, dans la
représentation du théatre épique, Brecht expligrieept « nécessaire de donner tout
son poids a Eénvironnementdans lequel les hommes vivent et d’en montrer la
« portée $* ». Ces caractéristiques du théatre épique hotsatition en font un

théatre moderne « progressisté’»

Dans ce théatre épique, Brecht conteste la dragiatiraditionnelle (aristotélicienne)
visant a produire l'effet psychique de &atharsis par lidentification complete
hypnotisant les spectateurs, soumis passivemenmhensonge artistique, et privés
ainsi de leur capacité de jugement critique. Lesmais brechtiens n’interprétent plus
la catastrophe subie par le héros tragiqgue comradatalité implacable, mais comme
une conséquence des rapports humains historiqueségepar la situation sociale,
I'économie et la politique. Prétendant produire ugeélation méthodique de ces
rapports, Brecht met en place la « piéce didactigdeet la « dramaturgie non
aristotélicienne %2 qui, malgré 'empathie toujours présente, tramsfant les doutes
des spectateurs et leur enseignent « un comporteérasiprecis, avec pour objectif de
changer le mond&® ».

38 \W. Benjamin Essais sur Bertolt BrechParis, Francois Maspero, 1969, p. 11.
39B. Brecht, « Théatre récréatif ou théatre didatig »op.cit, p. 214.

0 « Le théatre moderne est le théatre épique. [.njdde de représentation épique au théatre est, pour
le moment, I'unique possibilité de donner formé&ment progressiste, car correspond a cetteidtit
progressiste et il permet une attitude du speataemature précisément progressiste ». B. Bredh,
théatre moderne wp.cit, p. 212.

"1Une série de piéces de Brecht ou il privilégiespact pédagogique. « La piéce didactique — écrit
Brecht — enseigne parce qu’'elle est jouée, nonepquielle est vue ». « Parmi les petites pietes,
piece didactiqgue de Baden-BaddiException et la RegleCelui qui dit oui, celui qui dit ngnLa
Décision et les Horaces et les Curiacesont des pieces didactiques ». B. Brecht, « Laepié
didactique »pp.cit, p. 233-242. L'objectif de ces pieces est de feenrla participation du spectateur
et de lui proposer une expérience dialectique @gqlie qui lui permet de s’instruire et de comprend
la condition politique et sociale dans laquellgitl Brecht vise un théatre qui éveille le speciaik la
réalité sociale et politique, et le conduit, auéesde cette expérience théatrale et de ce q@ibppris,

a une attitude militante de transformation de ceidité sociale.

2 « La dramaturgie non aristotélicienne se sertempathie du spectateur (identification-mimesis),
mais elle ne le fait nullement avec cette absenee ddutes qui caractérise la dramaturgie
aristotélicienne et face a certains effets psyasgucomme par exemple tmtharsis elle a des
positions essentiellement autres ». B. Brecht, driaanaturgie non aristotélicienneop.cit, p. 256.
3\bid., p. 257.
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Vivant a une époque marquée par des guerres, Bteatita chercher une liaison
directe et effective entre son art et la réalitgale. Toute sa conception théatrale vise
a instruire 'THomme et a changer le monde. Le teéatest plus un lieu ou on se
divertit par l'illusion en suscitant la joie, lagsaon, et lacatharsis mais on s’y amuse
tout de méme par linstruction, la connaissance/ietelligence, comme insiste
Brecht : « Méme lorsqu’il est didactique, le théalemeure théatre et s’il s’agit d’'un
bon théatre, il est amusafit». C'est la raison pour laquelle il défend un th#a
épique et demande a la fois a I'acteur qui joueguespectateur qui voit, de garder
pendant la représentation une conscience (distgrereyanente. Grace a celle, on
peut, dans I'histoire présentée sur scene, recaewac une méthode scientifique des
lecons dialectiques, puis les appliquer dans laéadle. La joie est donc issue de cette
clarté de la vérité.

De fait, avant de formuler concrétement sa thédué/erfremdungseffekteffet de
distanciation), il applique déja cette techniquesdéa représentation de ses pieces.
Bernard Dort remarque que dans « |I'exercice thEfiteasa seconde ceuvfambours
dans la nuif s’introduit une sorte de jeu, de distance quitente spectateur non a
adhérer totalement a I'action et aux personnagess enles comprendre, voire a les
juger®». L'« effet-V », soit « |'effet de distanciationqui nait du théatre épique,
devient la base de toutes ses mises en scene drgmaes et scéniques, et reste
comme l'une de ses théories les plus discutéeshBigroclame que « I'étude de
I'effet de distanciation est indispensdffe>. Cependant, le théatre épique qui produit
cet effet de distanciation n’est pas vraiment uaveau style créé par Brecht :

Du point de vue du style, le théatre épique n’a de particulierement nouveau. Son caractére
démonstratif et I'accent qu'il met sur les quessiade métier I'apparentent au trés ancien
théatre asiatiqué’
Certes, a propos de la dramaturgie du théatre épigurtout a propos de ses
Lehrstiicke(piéces didactiques), « Brecht s’est inspiré Nésaponais de Zearfif

tels qu'ils les connaissait grace a la traductioglaise d’Arthur Waley"® ». La

744 B, Brecht, « Théatre récréatif ou théatre didatig »op.cit, p. 218.

5B, Dort, Lecture de Brecht, PariSeuil, 1960, p. 43.

746 B, Brecht, « Contribution & la théorie de la pidigactique »pp.cit, p. 241.

"47B. Brecht, « Théatre récréatif ou théatre didaeti§ »op.cit, p. 222.

748 Comme dans la piéc€elui qui dit oui, celui qui dit nqmui part de la piéc€anikode Zeami.
"9B. Dort, Lecture de Brecht, PariSeuil, 1960, p. 83.
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tradition scénique orientale a-t-elle pour autareg part décisive dans I'élaboration de
la théorie brechtienne ? Selon Bernard Dort, « @331 Brecht est en pleine

possession de son métier. Il s'est déja forgé eprerrhétorique. Son art est mdr,
conscient de sof*® ». Cependant, ce n'est quen 1936, que Iexpressio

« Verfremdug » !

commence a apparaitre dans le vocabulaire brechee
effectivement, c’est en 1935 que Brecht releve sdanreprésentation de Mei Lan-

Fang, une conformité avec sa théorie de la distéinoil Bernard Dort le confirme :

C’est que Brecht n'a en rien inventé ledit « effetdistanciation ». Celui-ci a toujours existé

et existera toujours. Brecht le reconnait : il fd@ que reprendre a son compte et a des fins
précises une technique forte commune. Un de sdsstakéoriques les plus connus ne

s'intitule-t-il pas « Effets de distanciation ddist dramatique chinois » %

Les expressions de la tradition scénique oriertatedonc eu une réelle influence sur
Brecht. Cependant, si le théatre de Brecht eshéatite dialectique en rapport avec la
philosophie occidentale, y a-t-il eu néanmoins umiuence de la philosophie

orientale sur Brecht ? Quelle place la traditio@érsgue orientale peut-elle avoir dans
ce théatre idéologique marxiste ? Plus concretemmgurelles similitudes peut-on

trouver entre le théatre épique proposé par Brethe théatre oriental ? Comment
Brecht applique-t-il les expériences de l'art ot&ra son théatre épique ? Voici des

questions centrales que nous allons envisageudieét

Connivence de Brecht avec la philosophie et la pensée traditionnelles chinoises

De toute sa vie, Brecht n’a jamais voyagé en ABmirtant, ce continent lointain ou
les sages refletent des cultures et des penséé&edits de celles des Occidentaux, ne
lui est pas vraiment étranger. Il se découvre emnstent une affinité pour la
philosophie de ces intellectuels orientaux. Panmgte, il note dans son journal, le 15
Septembre 1920, lors d’'un conflit avec son pére m@éprise le communisme et

s’oppose a son désir de devenir écrivain, I'aphegi€hinois : « Quand les grains de

" 1bid., p. 106.

51 Ce mot est issu de l'inspiration, selon BernardtDae « la formuléPriem Ostrannenijeemployée
dés 1917 par Chklovski pour désigner un procédéifepde de I'art, le « procédé de singularisation »
[...] Brecht ne se contente pas de I'expression enipeuau vocabulaire des « formalistes russes »,
[...]. I recharge le néologisme déerfremdung ainsi forgé, de toute sa théorie du théatre épitju
I'installe au cceur de sa méthode ». B. Dohgatre réglop.cit, p. 119-120cf. J. FuegiBrecht & Cie
trad. E. Diacon et P.-E. Dauzat, Paris, Fayard51p9397.

52B. Dort, Théatre Réebp.cit, p.116.
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sable sont contre les hommes, il faut que les hams®en aillenf>® ». Bien que
Brecht ne précise pas quel écrivain il cite, ontpeoamprendre que, dans cet
aphorisme, il se référe a la philosophie taoistenskquelle il est plus sage, plutdt
gue de s’opposer vainement a la nature (la réaditédde s’engager dans un conflit
interminable, de s’en aller et d’orienter son dspers la recherche de I'harmonie, la
paix et le Ta&* Consolé par cette pensée, ce jeune écrivain, rénddgsolitude,
conforte sa conviction de vouloir écrire et se nedu mépris de son pére pour sa
carriere : « Nous sommes les parasites, les derhi@mmes qui ne soient pas des
serviteurs, Baal et Karamazov parmi nous. [...] Nows produisons pas de
marchandises, nous ne produisons que des cdd@auke lendemain, il rend visite &
un admirateur, Frank Warschauer, qui lui préseat@Hilosophie de Lao Tseu et
Brecht avoue : « celui-ci est tellement d’accorceamoi’™® ». Découvrant cette
connivence avec Lao Tseu dont la pensée correspienda I'aphorisme qu’il avait
noté, Brecht s’intéresse, a partir de 1921, a urmdende pensée philosophique
apparentée au taoisme qui préne « un haut désiolision [et] 'emporte alors sur
les oppositions, les isolements, les concurreneda die journaliére et profafié » :

Je commence a sentir un léger préjugé contre igsiatis binaires (fort-faible, grand-petit,
heureux-malheureux, idéal-non idéal). Cela n'exigte parce que les gens sont incapables de
penser a plus de deux choses a la fois. C'estc@wui tient dans un cerveau de moineau.
Mais la politique la plus saine consiste & louvdy@r

Chez Brecht, la définition des choses ne renvais pl un seul aspect définitif. Elle
peut englober deux aspects opposés. La Véritéoeghurs équivoque et on doit
I'envisager de facon dialectique. Des lors, le tte2rechtien ne vise pas a produire
une représentation enfermée dans une seule réatiéé seule conception du beau
illusoire. En 1926, 'orientation de sa théoriehésique est déja claire dans son esprit
et il l'affirme dés novembre 1927 dans l'articldh€atre épique » publié danse

Frankfurter Zeitungll préne un théatre dialectique ou le beau npest au service du

53B. BrechtJournaux 1920-192rad. P. Ivernel, Paris, I'’Arche, p. 56.
4 « Au fond de toutes les notions du Tao se retmotntes notions d’Ordre, de Totalité, de
Responsabilité, d’Efficace ». M. Grankg pensée chinois@aris; Albin Michel, 1968, p. 180.

%5 B. Brecht,Journaux 1920-1922p.cit, p. 56.
% |bid., p. 57.

5"M. Granetop.cit, p. 179.

S8 Cité par J. Fuegpp.cit, p. 106.
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vrai, et ou la mise en scene recherche délibéréraemerturber I'impression

immédiate du spectateur :

Nous vivons dans une situation ou quelque chose gtea erroné tout en ayant une forme
esthétiqgue remarquable. Le beau ne doit plus newaitpe vrai, puisque le vrai n'est pas
ressenti comme beau. Il faut se méfier fondamemize du beau>

Des 1920, l'année qui voit démarrer sa carrierecrd/ain, Brecht est en contact
régulier avec I'Orient. Il a des rapports d’amawmec Klabund, traducteur de Lao Tseu,
et il lit les écrits du sinologue anglais Waleyduds par Elisabeth Hauptmann. I
participe aussi a différents mouvements centréd'@uient communs a I'Allemagne
et a la Russie. Hans Eisler fait état d’'une exogdlesociété de sinologie et « conclut
que l'intérét porté par Brecht a la philosophiencige vers 1929-1930, donna « une
impulsion & sa penséé®$».

Pourtant, comme Brecht « admet que le fondemerisei] piéces est marxisté»
(du moins a partir de sa découverte du marxisnest-é-dire a la fin des années 20
seulement), cette connivence avec la philosophentale ne se reflete pas de facon
essentielle dans ses ceuvres, ou elle est plutdinese d’'une maniére détournée. |l
cite ses références orientales, non pour révétlrieiment la pensée orientale de
'auteur en accord avec lui, mais pour exprimer,n@rxiste, sa propre idée de la
dialectique thématique. Brecht s’intéresse aux #sde discours, de poemes ou de
drames orientaux, dans la mesure ou leur expressiteur action, ancrées dans la
tradition philosophique orientale, peuvent étrelesditiques ou sont déja un bon
modele de dialectique. Par exemple, Brecht, dangeemed_égende de la genese du
Tao-te-king écrit par Lao-tseu sur le chemin dexil'®?, adapte une histoire
légendaire de Lao Tseu, parti volontairement eh @&xause de la décadence de la
cour des Tcheou. Pour lui, ce maitre chinois estnee « un sage pédagogue qui
questionn&? » Brecht. Celui-ci indique dans le choix du titte son poéme I'origine

chinoise d'une histoire taoiste, mais ensuite ibffeanchit totalement de

"9 B. Brecht, « Devoirs d’une nouvelle Critiqueop,.cit, p. 172

%0 G. Banu,L'Orient et le nouveau utopique (Brecht, Eisenstéileyerhold) Thése pour le doctorat
de troisiéme cycle sous la direction de Bernardt,Ddniversité Paris Ill Sorbonne Nouvelle, 1977, p.
205.

61B. BrechtJournal de travail 1938-195®p.cit, p. 453.
62 B, Brecht,Poéme 4Paris, I'Arche, 1966, p. 48-51.

83 « Dans une note du 5 ao(t 1934, Walter Benjamite deis-ci cite une conversation ot Brecht
invoque Lao-tseu comme sage pédagogue qui questian@. BanuBertolt Brecht ou le petit contre
le grand Paris, Aubier Montaigne, 1981, p. 154.
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'onomastique orientale. Il allégorise sa vie diéx@t émet une critique de la situation
politique actuelle de son pays. Dans ce cas, Lau Tsi a fourni le theme et la
dialectigue. Lao Tseu a permis a Brecht d’accoycleton le principe de la
maieutique, des pensées qu’il avait déja en lui-mé@e qu’il écrit n'est plus
vraiment la philosophe de Lao Tseu (taoiste), aassenne (marxiste).

Dailleurs, Brecht s’intéresse moins aux « poeniassgiration taoiste, les poemes du
plaisir tranquillé®* » de Po Chu’f®. Il s'intéresse plus & ses poémes didactiquéss I
« découpe a I'intérieur d’'une littérature, et calanom d’'un méme programme, que la
référence a un ailleurs culturel, considére-t4iit denforcer et non pas disper$ém.
Pour renforcer I'aspect de commentaire sur leeteks avatars historiques de I'Autre,
Brecht « opte pour le style ancien [du poéme cBinonoins marqué par la norme et
le code, plus ouvert a I'épique » et « acheve der flimage de la poésie chinoise

vers laquelle il dirige son intéréf%;

Outre Lao Tseu, deux autres phares principaux réalaBrecht sur la philosophie
chinoise : Confucius et M6 Tseu. Brecht avertit guee Confucius était un enfant
modéle » mais il met en garde le lecteur : « saralidiépend entierement d’'une
espece rare et précise, et s’il est difficile a dess dotés de ce tempérament
d’accomplir la plupart des actions humaines quertianité peut se permettre de
trouver grandes, il est loisible d’'imaginer, au traime, quantité de crimes qu’un
homme pourrait commettre en étant fidéle & mairteuvpronée par [luif® ». Brecht
envisage cependant d’« écrire une piece jouable gesienfants et la chose la mieux
adaptée me semble étre LA VIE DE CONFUCI(EYS. Néanmoins, ce projet ne s'est

pas réalisé.

%4 G. BanuL'Orient et le nouveau utopique (Brecht, Eisenstdieyerhold) op.cit, p. 209.

% Ce choix n'est pas seulement un hasard suscitéagaublication de Waley. Po chi-i est un poéte
chinois de la dynastie Tang, ou la poésie estpopsilaire. Ses poésies ne révelent pas simplement |
virtuosité d’un écrivain, il « allait jusqu’a vdidans la poésie] un outil d'information propre adgu la
réflexion des hommes au pouvoir. Il n'était paseffiet un poéte ordinaire ; il occupait les foncton
importantes de censeur a la Cour et son ceuvre utepfnement se comprendre qu’en fonction des
hautes charges qu’il occupait au gouvernement »EDV. Elisseeff,La civilisation de la Chine
classique Paris, Arthaud, 1979, p. 357. C’est ce rappotteelecriture et la politique de cet écrivain
chinois qui intéresse Brecht.

% G. BanuL'Orient et le nouveau utopique (Brecht, Eisenstdieyerhold) op.cit, p. 209.

71dem

88 B Brecht, « Confucius », i8ur le cinématrad. J.-L. Lebrave et J.-P. Lefebvre, Parisydtte, 1970,
p. 83.

9B, BrechtJournal de travail 1938-195%p.cit, p. 155.
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En tant qu’écrivain, Brecht comprend qu'« un haiteau littéraire peut servir
d’enveloppe protectrice a une idée. Mais il esfaieaussi qu'il éveille souvent les
soupcon§® ». C'est la raison pour laquelle, selon Breche urruse » est nécessaire
dans I'écriture pour «répandre la vérité, lorstie’@tait étouffée ou cach&e ».
Brecht découvre que « Confucius falsifia un vielin@anach patriotique [et] se
contentait de changer des mots », ouvrant «la \oieine vue nouvelle de
I'Histoire » "2 Il fournit & Brecht des techniques d’écriture terident au langage ses
capacités de dénomination exacte du réel, commeté&Georges Banu :

Brecht voit donc dans le traitement confucéen dessymune arme clandestine, I'arme de
l'intellectuel face au pouvoir qui pervertit la d& du langage. « Il 6te aux mots leur magie
frelatée », conclut Brecht qui saisit la portéeveusive d’'une telle opératidi’

Quant a Mo Tseu, il devient le personnage de Byégetti, qui, dansvie-ti, Livre des
retournementsa travers une philosophie de la supréme fra@ffittraite des liens

dialectiques entre I'éthique et I'économie :

Pas d’éthique sans satisfaction des besoins mlatéree point est acquis. Mais I'étique pour
obtenir satisfaction de ces besoins, elle, n'estgauise. On ne comprend pas les besoins
matériels comme des besoins éthiques, les besthipués comme des besoins matériels.
Toutes sortes de matériaux pour le livre des resments.”

Effectivement, dansMe-ti, Livre des retournementsM6 Tseu n’est qu'un
«noyau » ’® de cette ceuvre. Mei-ti est un avatar qui «respdes Vérités
brechtiennes sans pour autant occulter 'ancieaignement venu de Chine. M6 Tseu

n'est pas effacé, ni Brecht écarté. lls cohabitiars un méme nom : Mé4i ». Ce

0B, Brecht, « Cinq difficultés pour écrire la vérit, inSur le réalismetrad. A. Gisselbrecht, Paris,
I'Arche, 1970, p. 23.

M bid., p. 21.

1dem

3 G. BanuBertolt Brecht ou le petit contre le gramap.cit, p. 152.

" « Mo-tseu, le premier des grands disciples queokiérité allait lui donner, insuffla & la pensée d
mentor chinois une notion étrangére aux grandeksaitions de I'age du bronze : celle de I'amour][...
Peu sensible a I'accueil plus ou moins favorablke Iga puissants lui réservaient, il préchait parson
amour profond de 'humanité, son désir de la s@tisfdans ses joies les plus immédiates. Persuadé d
'absolue fraternité des hommes a l'intérieur ddrea sociaux stricts, il condamnait résolument la
guerre ». D. Et V. Elisseeffa civilisation de la Chine classiquParis, Arthaud, 1979, p. 124.

5B, BrechtJournal de travail 1938-195®p.cit, p. 40.

78 « Ce livre ne fait pas partie des classiquesatitjuité chinoise, bien que le noyau en proviethme
Mo Di (M6-tseu) ». B. BrechtMe-ti, Livre des retournementsad. B. Lortholary, Paris, I'’Arche, 1968,
p. 7.

" G. BanuBertolt Brecht ou le petit contre le gramap.cit, p. 164.
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personnage se fait le porte-parole de la philogopki Brecht et permet de procurer
« I'introduction de fagcons modernes de penser ethieix parfois fort drole des
comparaisons tirées de I'histoire moderne poustitkr les idées fondamentales d’'un

vieux philosophe chinois, c’est justement ce quisena plus d’'un lectelif ».

Bien que Brecht ait une forte connivence avec lalopbphie et la pensée
traditionnelles chinoise, il ne devient pas vraitam disciple de I'un de ces sages. |l
les étudie, analyse et critique leurs doctrinessdasquelles il puise pour affiner ses
créations et mdrir sa philosophie traitant de et de la politique. Ces philosophies
chinoises ne sont plus, pour Brecht, seulemenindgératrices de pensées, mais aussi
des matieres applicables a des pensées, des subtides utopies qu’il mélange pour

trouver ainsi un rapport direct a I'actualité oasithle.

L’application de la tradition de I'Autre

Brecht est fidele au marxisme qui préconise quer@pgisentations reposent sur une
base économique déterminée par les conditions aguption et de commerce des
hommes. Il s’agit d'une réalité en rapport avegdlation scientifique et progressiste
de son époque. Brecht tend ainsi a chercher uné&rmamoderne, non traditionnelle
de l'esthétigue dramatique. Son intérét pour laitien ancestrale de la culture
asiatique reste cependant pour lui une sourcefdréke. De fait, selon Hans Mayer,
chez Brecht, il n'y a pas de distinction entre dadition orientale et la tradition

occidentale. Pour lui, toutes les traditions soassimilées » :

L'activité infatigable d’adaptation de Brecht, quonstitue la partie essentielle, et peut-étre
décisive, de son ceuvre, et qui trouva dans soni sBus nouvel art de jouer et d'étre
spectateur un complément logique, ne peut s’explique par ce comportement dialectique

envers la tradition. Pour I'écrivain et le théagigiBrecht, tradition signifie toujours tradition

assimilée’’®

Cette assimilation des traditions orientales luinpet de se libérer du joug de ces
mémes traditions, en les reprenant a son compte slam écriture théatrale, dont
I'essentiel n'est pas le respect de la traditiomisn« la création du grand théatre
épique et documentaire & la mesure de notre t&fhpsContenant des références a la

forme et a la conception traditionnelle des artsntaux, le théatre épique de Brecht

78 B. Brecht,Me-ti, Livre des retournemenisp.cit, p. 7.
"9 H. Mayer,Brecht et la tradition Paris, I'Arche, trad. J-C. Frangois, p. 16.
80B. Brecht, « Situation du Théatre 1917-1927 >Edrits sur le théatreop.cit, p. 108.
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est restructuré comme « une nouvelle productioGeile-ci « ne satisfera pas aux
canons de la vieille esthétique, elle la détfifra. Hans Mayer confirme cet apport

de la tradition orientale :

Brecht était parti en Extréme-Orient pour y cherales témoins et des alliés dans son combat
contre I'esthétique bourgeoise de I'intemporalintre le théatre culinaire, contre Aristdté.

Apres avoir lu les drames japonais, Brecht les réenadans ses « piéces

didactiques %22 .

Il s’est également «inspiré de la poésie extrénentale

(notamment des haikais, ou du Haiku, japofi#is) La lecture de Po Chu-i lui
apporte, selon Georges Banu, « un modéle du coemerit de I'artiste qui oriente
son ceuvre vers le réel, celui de I'Histoire etaledciét&®® ». « Brecht, en appliquant
aux poemes chinois I'esthétique de la discrétiadmpte une modalité d’exercice de
I'écriture étrangere a I'Occident. Elle fait confi@ a l'efficacité des mouvements

imperceptibles. C’est la brisure légére de I'orajiqui est productivé® ».

Il est remarquable que I'Orient, ou I'écrivain, rtiate et le comeédien s’expriment
dans des modéeles forts tirés du passeé, de I'Hestoe représente pas pour Brecht une
haute tradition immuable dont il aurait la nostelgt voudrait appliquer a I'Occident
comme Craig et Meyerhold. Brecht s'intéresse stidola structure traditionnelle du
drame oriental qui n’enferme pas les discours dssmonologues ou des dialogues
entre les personnages, qui réserve les parolesdes typiques, aux personnages
fictifs ou aux chceurs qui s'adressent aux « meéitepteurs ¥’, en unissant tout
I'espace théatral sans démarcation entre la sddaesalle. Cette structure s’apparente
a la forme épique occidentale et Brecht I'appliglec a ses pieces du « théatre

épique » ou I'aspect narratif est privilégié. Afilm des années vingt, le texte typique

81 B, Brecht, « Ne devrions-nous pas liquider I'eithée ? », irEcrits sur le théatreop.cit, p. 108.
824, Mayer,op.cit, p. 124.

83 saufCelui qui dit oui, celui qui dit ngrLa Décisionest également une adaptation de la vielle piéce
japonais laquelle Brecht ne précise pas. Il s'exi: « Cette piéce est I'adaptation d’'une vigikce
japonaise a caractere religieux, et suit d’assez pancienne histoire qui montre la dévotion adéal,
jusgu’a la mort ». Cité par G. Bani/Orient et le nouveau utopique (Brecht, Eisenstéileyerhold)
op.cit, p. 205

84B. Dort, Lecture de Brecht, PariSeuil, 1960, p. 178.

8 G. Banu,L'Orient et le nouveau utopique (Brecht, Eisemstéleyerhold)op.cit, p. 214.

" bid., p. 225.

87\/oir supra p.137-140.
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de Brecht a été ainsi créé. Selon John Fuegi, gidse a ce modéle que Brecht peut

dénouer la « crise’$ de sa démarche théatrale :

Plutét qu’'un guide de travail pratique, sa théa#ait un patchwork destiné a cacher son
incapacité permanente a écrire sur un sujet modaneeceuvre « épique » dont il pat étre
satisfait. C'est au cours de I'hiver 1928-1929rsigue, en matiére de création, il était en crise
depuis des années, que Brecht reprit les nd dethtanp et les idées dramaturgiques qu'ils
impliquaient. Evidlemment ces piéces, pas plus ase dcrits sur le théatre de Zeami,
dramaturge du F8° siécle, n'étaient & proprement parler « moderpesais pour Brecht
comme pour Hauptmann avant lui, d'un point de vtractural, on pouvait les considérer
comme « épiques ¥?

Brecht a certes une affinité avec les écrivainsraux, mais il ne s’enferme pas dans
une admiration inconditionnelle. Sous l'influence wharxisme, qui révéle la liaison
étroite entre l'art et les conditions matériellegciales et économiques, I'art oriental
n'est pas une référence statique chez Brecht. Bien cet art soit originaire de
I'Orient ou existe une société différente de I'Qianit, il prétend développer un vrai
rapport entre cet é€lément étranger et le mondedeotal. Lorsqu’il analyse les
drames japonais, il voit ces références orientateeme des modéles de technique
applicables et convertibles pour favoriser son téai poétigue ou sa pratique

théatrale :

Il faut donc détacher une technique de ses comdittautement spécifiques, la transporter et
la soumettre a d'autres conditions spécifiques.r Beulivrer a une telle expérience, il faut
considérer qu'il existe en art une sorte de modedhnique, quelque chose qui n'est pas
individuel, pas organique mais intégrable, trantgme. [...] La technique dramatique
japonaise [...] n'a bien sr d'importance pour nou® si elle apporte des réponses a nos
problémes. Sa spécificité japonaise, tout son aat@re », sa « valeur individuelle », etc., sont
négligeables dans cette analy¥e.

Brecht ne retient pas dans son intégralité I'egjwita tradition artistique orientale car,
selon lui, si I'art oriental est traité en tant gu, il faut le traiter en rapport avec la

réalité et la société : « pourquoi l'art ne s’efferait-il pas, bien entendu avec ses

8 gelon, John Fuegi, cette crise n'aboutit pas seemt au développement de la théorie du théatre
épique, mais aussi a sa nouvelle idée de la crédtaimatique. Il écrit que « malgré ses beaux disco

et ses rodomontades, et malgré le succes commepresdue accidentel d®péra de quat'sousil y
avait maintenant des années que [Brecht] avaitdifisultés continuelles a terminer une nouvelle
piece. Depuis son installation a Berlin, il s’éessentiellement contenté de faire du neuf avedelix.
Quoiqu'il se présentat comme un adepte de Marnedramaturge dont I'ceuvre reflétait a la fois la
technologie et la vie politique contemporainestéit incapable d’'écrire des piéces modernes og dan
ce qu'il appelait la veine « épique » ». J. Fuepigit, p. 278.

" bid., p. 279

0B, Brecht, « Ne devrions-nous pas liquider I'eithée ? », irEcrits sur le théatreop.cit, p. 798.
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moyens propres, d’apporter sa contribution a I'agglissement de cette grande tache
sociale qu’est la maitrise de la vig'® L’art oriental est ainsi comme des données
qu’il peut détacher, modifier, transformer, adaptur développer sa propre
esthétique théatrale et appliquer a son but sactakl en Occident. En s’appuyant sur
cette tradition étrangére, Brecht invente ainsi saginalité d’écrivain en vue de
mettre en pratique sa conception épique et der lyibeir les nobles idéaux du

marxisme.

La conformité de I'effet de distanciation avec le théatre chinois

En 1929, ayant intégré la structure et les thérnedrdme oriental, Brecht développe
sa dramaturgie du théatre épique qui s'appropritylie narratif pour permettre aux
acteurs et aux spectateurs de toujours rester lés/edt conscients durant la
représentation. Destinant ce nouveau mode d’arhaligue a « un public de I'age
scientifique », Brecht précise que les comédiente «e métamorphosent plus
intégralement, ils gardent une certaine distanceersnleur réle et font méme
visiblement appel & la critiq{® ». A propos des spectateurs, « le plus sentimestal
ainsi mis hors d’état d’ignorer qu’une décisionté@ grise et que celle-ci demande son
approbatiod® ». A cette période, Brecht souligne sans relacke mrincipes de
distanciation dans les mises en scene de ses piieasque le style épique soit bien
présent dans la dramaturgie, cependant les résultatsont pas a la hauteur de la

théorie élaborée :

Aprés le « Numéro de clown » de Baden-Baden, Hdatisler tenta de faire comprendre a

Brecht que la théorie nouvellement forgée du speutac distancié » ne marchait pas. Selon
lui, il était évident que le public était émotiofieeent aussi pris par ces nouvelles ceuvres
que par le théatre traditionnéf.

Brecht n'accepte pas cette critique d’Eisler, tawei peut pas admettre que l'effet de
distanciation ne marche pas dans son théatre éptgue€il soit comparable au théatre
traditionnel. Certes, avant que Brecht assisteopeedlement a un spectacle oriental,
la technique de la distanciation a été expérimegt@estamment par le nouveau

théatre allemand, « en toute indépendance, samslsuhoins du monde l'influence

1B, Brecht, « Effets de distanciation dans I'adrdatique chinois », iBcrits sur le théatreop.cit, p.
825.

2B Brecht, « Le théatre épique »Hurits sur le théatreop.cit, p. 215.
93 B. Brecht, « Dialogue sur I'art dramatique »Ferits sur le théatreop.cit, p. 791.
947, Fuegipp.cit, p. 287.
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de l'art dramatique asiatiq(i8 ». Mais il est évident que cet effet de distanoimat
enoncé par Brecht dans sa théorie et sa dramatluglgatre épique est difficilement
transposable dans la mise en scene. En 1935, isa de la représentation de Mei
Lan-Fang est un événement décisif qui lui permatedensidérer totalement sa fagon
de rechercher I'effet de distanciation qu’il renomaVerfremdungseffekt £n 1936,
Brecht publie a Londres dans la re\ite and Letters (hiveryon articleEffets de la
distanciation dans I'art du comédien chinofelon lui, cet effet est produit par « un
procédé artistique ancien ; on le rencontre dansr@édie, dans certaines branches de
I'art populaire et dans la pratique du théatretagia »'°°De la sorte, les expressions
scéniques chinoises révelent certaines technidtieaces pour produire cet effet de

distanciation et échapper a ce premier effet dtifieation du naturalisme :

Tout d’abord, 'artiste chinois ne joue pas comi@stre les trois murs qui I'entourent, il en
existait encore un quatriemk.exprime gu'il sait les regards dirigés sur luhinsi disparait
une illusion qu’entretient la scéne européefihe.

Brecht rejette le théatre conventionnel européensdequel on reproduit, en
recherchant la parfaite imitation de la réalitée uexpérience vécue particuliere
définie de 'homme, provoquant ainsi l'identifiaati du spectateur afin d’aboutir,
conformément a la doctrine aristotélicienne, afdiefdit cathartigue. Cet effet
psychique, suscité par l'action illusoire et él@gde toute réflexion intellectuelle,
rend selon Brecht le spectateur incapable d’adapter« attitude critique » devant ce
gu'il a vu sur scene. Ce spectacle est donc sdhmimte sur sa vie réelle. Dans le
théatre chinois, Brecht remarque que le comédierpime qu'il sait les regards
dirigés sur lui » : « jeter ouvertement un coupitifer le sol, [pour] évaluer I'espace
dont il dispose pour se produire, voila qui ne pairait pas de nature a troubler
lillusion"*® ». Selon Hu Zhi-Feng, disciple de Mei Lan-Fangctenédien jette un

regard au sol ou se tient le spectateur en vue aeifester sa « conscience de
I'existence du spectatedf ». Ce jeu de regards constitue un jeu interactifeele

spectateur et le comédien. Il permet au comédierstant en dehors du personnage

95 B. Brecht, « L'effets de distanciation dans 'dramatique chinois », iicrits sur le théatreop.cit,
p. 819.

98B, Brecht, « L’Achat du cuivre 1939-1941 » Harits sur le théatreop.cit, p. 510.

"97B. Brecht, « Effets de distanciation dans I'adrdatique chinois », iBcrits sur le théatreop.cit, p.
819.

"8 B, Brecht, « Remarques sur 'art dramatique clsimgiinEcrits sur le théatreop.cit, p. 808.
" Hu Zhi-FengLes principes de création de I'art scénique draimae, Pékin, Culture et Art, p.132.
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interprété (jeu distanci€), de communiquer avecspectateur pour linciter a le
regarder interpréter le role traditionnel par das<jde chant, de récit, de gestuelle, de
combat. Dés qu'il a fini son numéro, il revientétat de soi (comédien), et recherche
a nouveau le regard du spectateur comme pourrey sielon Brecht : « N'est-ce pas
exactement ainsf% ». Le comédien joue, selon le principe de jeuadisié indiqué
par Brecht, « de telle sorte qu'on apercoive ttasament I'alternative ; son jeu n’est
jamais qu'une variante et laisse pressentir tolgssautre®’ ». L'admiration du
spectateur provient de la virtuosité du jeu de atieréet de la conformité aux critéres
du personnage typique représenté dans l'actionatrgue. La distanciation intervient
par intermittence au cours du spectacle, le coméelide spectateur ne s’identifient
jamais en permanence avec le personnage et payaselatr par le jeu traditionnel une
attitude contrdlable et critique. Brecht propose @aaptation de ce jeu du regard,

dans son essBAchat de cuivre

Il importe également que le comédien fasse comngitlil se sait regardé, car c’est par la que
le spectateur peut apprendre a se comporter davie lardinaire comme quelqu’un qui est
regardé. Sur ce point, le comédien est un modéiedilidu tire des avantages énormes de la
conscience qu'il a d’étre regardé, et la socidté aissi, ne peut qu'en profitéf

Dans le théatre chinois, « I'artiste chinois njastais en transé¥ » et « le spectateur
ne peut plus avoir lillusion détre le témoin isile d'un événement qui se
déroulerait dans la réalit® ». Autrement dit, le comédien-spectat&iret le
spectateur chinois assistent & une action draneapgésentée durant laquelle ils sont
capables de critigue. Mais cette attitude critiqde théatre oriental vise
principalement a contrdler la maitrise du jeu tiiadnel. Elle est différente de celle
de Brecht :

808, Brecht, « Effets de distanciation dans I'adrdatique chinois », iBcrits sur le théatreop.cit, p.
819.

801B. Brecht, « Description succincte d’une nouvédiehnique d’art dramatique produisant un effet de
distanciation », ifEcrits sur le théatreop.cit, p. 898.

892B. Brecht, « I'Achat du cuivre » iBcrits sur le théatreop.cit, p. 540.

803B. Brecht, « Effets de distanciation dans I'arrdatique chinois »Ecrits sur le théatreop.cit, p.
824.

804B, Brecht, « L’Achat du cuivre 1939-1941Bxrits sur le théatrgop.cit, p. 819.

8% Selon Brecht, « chaque personnage comporte denai ® contradictoire, dont I'un est celui du
comédien. Le comédien en tant que tel prend pldédacation (a la transformation planifiée) de ses
personnages par les spectateurs. Il lui appartdenta susciter. Lui-méme est un spectateur, et ce
spectateur est le second personnage que le comédiegbaucher ». B. Brecht, « Etude du role »,
Ecrits sur le théatreop.cit, p. 881.
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Sans doute, la jouissance artistique habituelle poote-t-elle un degré supérieur de
dégustation critique, mais cette critique ne pqgrte sur les problémes techniques ; il s’agit en
revanche de tout autre chose quand c’est le mamdmé@me, et non la représentation que
l'artiste en donne, que I'on doit observer d’'un aitique, en gardant ses distances et la
possibilité de contredir&®

Brecht souligne qu’a l'aide de I'effet de distarima, le spectateur peut apprendre a
adopter une attitude critique qui ne vise pas seed a critiquer le monde fictif

scénique, mais aussi a critiquer la réalité. Dams théatre épique, « le pétrole,
I'inflation, la guerre, les luttes sociales, la fe) la religion, le blé, le commerce des
bétes de boucherie devinrent des objets de la septation, [...] les actions des
hommes se trouvérent soumises a la critffle». Ce théatre présentant la
contradiction entre les rapports humains dans wogt® moderne industrialisée,

cherche a permettre au spectateur de garder &ndespour la critiquer :

Un des principes essentiels de la théorie du théftique est quiéattitude critique peut étre
une attitude artistiquelLa critique du spectateur est double. Elle psue la représentation
donnée par le comédien (est-elle juste ?) et somolede qu’il représente (doit-il rester comme
il est 2)808
Confortant cette attitude critique dans le théd&respectateur pourra la garder dans la
vie réelle en réexaminant la société ou il vit auee conscience lucide, ce qui pourra
méme susciter son intention de changer ce mondeBréeht précise que « la critique
de la société, c’est la révolution, critigue exdémtmenée a terme. Une attitude
critique de cette sorte est un facteur d’activigdoctivé® ». Le théatre ne présente
pas ainsi seulement un intérét artistique spiritmehis aussi un intérét social et
matérialiste, ce qui améne a faire une distinctotre la conception de l'effet de
distanciation dans le théatre oriental et danshéitte épique de Brecht. Celui-ci
avoue que «les motivations et les fins de I'eflet distanciation que [le théatre
chinois] utilise nous sont étrangéres et susp&&tesll voit la difficulté de s’y référer

pour le mettre en application :

895 B, Brecht, « L'attitude critique est-elle une itie contraire & I'art ? », Hcrits sur le théatre]ltrad.
J. Tailleur, G. Delfel, B. Perregaux et J. Jourdh@aris, L’Arche, p. 366.

807B. Brecht, « Le théatre épiqueBsrits sur le théatreop.cit, p. 216

88 B, Brecht, « L'attitude critique est-elle une titie contraire a I'art ? », iEcrits sur le théatre
tomel op.cit, p. 366.

899bid., p. 367.

810B, Brecht, « Effets de distanciation dans I'adrdatique chinois », iBcrits sur le théatreop.cit, p.
824.
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C’est n’est pas sans mal qu'on parvient a voir daffet de distanciation du théatre chinois
un procédé technique transposable, autrement itigabte par un autre théatre. Le théatre
chinois nous parait affecté d'une grande précipsitéus trouvons schématique sa
représentation des passions humaines, figée etéersa conception de la soci&fé.

A la différence d’autres artistes occidentaux, can®@audel, Craig et Meyerhold, qui
sont attirés par la symbolique et le jeu styliséadieadition scénique orientale, Brecht
s’intéresse moins a cet aspect : « on sait quedatre chinois utilise une foule de
symboles. [...] Tout cela, qui est connu depuis lengis, est bien difficile a adopter
par d’autres théaff& ». Quand Brecht observe le théatre chinois, 8eesun effet de
surprise immédiate di & son identité europééhi@e théatre oriental, qui s'exprime
par la symboligue ancienne voire mystique entretedans la tradition nationale,
produit naturellement une distanciation chez I'&utelon lui, « I'artiste chinois tire
son effet de distanciation des survivances de Gief4 » par laquelle I'on ne doit pas
étre séduit passionnément, Brecht rappelle qufaui veiller [...], lorsque le théatre
chinois suscite une impression de my$t&re, et ne pas chercher & I'imiter dans le
nouveau théatre occidental. On ne peut que tirefitpde I'étude d’'un procédé
technique comme Jleffet de distanciation du théatkinois lors de cette
déemystification, c’est dans cette différenciationegle nouveau théatre peut étre

scientifique.

En opposition au théatre naturaliste, Brecht necatieepas un théatre formaliste ou
symboligue comme Meyerhold qui s’inspire de Kabedkutilise la pantomime pour
créer un jeu stylisé. Le jeu de distanciation «mém a voir avec la « stylisation »

courant&'®» :

Traitant de la gestuelle, nous écarterons d’abmphhtomime, car c’est une branche a part des
arts d’expression, tels le théatre, I'opéra et dafans la pantomime, tout s’exprime sans

paroles, méme l'action de parler. Mais nous traitde la gestuelle qui se manifeste dans la
vie quotidienne et trouve au théatre sa forme aptiem

81 1dem.
82bid., p. 819.

813 « Il est déja difficile de se défaire de la swsprique nous ressentons, nous qui sommes des
Européenslorsque nous voyons jouer des Chinoitbid., p. 824.

84 bid., p. 825.
85 1bid., p. 824.

816 . Brecht, « Description succincte d’une nouvédlehnique d'art dramatique produisant un effet de
distanciation », ifEcrits sur le théatreop.cit, p. 902.
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Nous remarquons que Brecht base le jeu de comédiela réalité mimétique. Bien
gue cette méthode conventionnelle provoque inéeitaént I'identification, I'effet de
distanciation propre a sa piece épique interviemtcemplément de ce premier
effet : «le déclenchement de l'effet de distanciatdépend de la légereté et du
naturel de l'interprétatidfi’ », et non pas de I'étrangeté de la stylisatiorecBt ne
cherche pas a supprimer l'effet d'identificationaimm a l'alterner avec l'effet de
distanciation, et créer ainsi, selon I'expressienB&rnard Dort, une « identification
distancié&'® », qui seule « permettra au spectateur de prepaite sur la base des
intéréts qu’il aura reconnus pour siens, et cefeple parti réconciliera I'affectivité
et I'esprit critiqué'® ». Appliquant au jeu du comédien la mimique réaji8recht
imite son adversaire, le théatre naturaliste, qoinetographie » ce monde réel en jeu
scénigue. Mais, selon lui, « une imitation non gense sera [pas] une imitation
véritablé®® ». Il photographie aussi les comportements humaénka réalité pour les
intégrer dans le jeu scénique, « mais dans I'optiqu théat'&' », et précise, «si
nous voulons donner des reproductions réalistda die sociale, il est indispensable
de rétablir le théatre dans sa rééfté, c’'est-a-dire, «le mieux est de montrer la
machinerie, palans et cintres. [...] Les matériaux digcors doivent étre visibles. [...]

rien ne doit étre charlataneéii@.

Cette forme scénographique qui dévoile la totaléd’ espace théatral, conjuguée a la
présence de récit et dmngs?* qui caractérise la piéce épique, induit I'effet de
distanciation. Les processus de la vie réelle mipg#sle jeu réaliste du comédien
suscitent pour leur part I'effet d’'identificatioet sont produits de facon que « leur
causalité soit particuliérement mise en lumiéreceupe le spectatéit ». Dans cette

alternance entre l'effet d’identification et I'effde distanciation, Brecht ne craint pas

817B. Brecht, « Effets de distanciation dans I'adrdatique chinois », iEcrits sur le théatreop.cit, p.
823.

818B. Dort, Lecture de Brech®aris, Seuil, 1960, p. 198.

819 Brecht, « Thése sur le role de lidentificationngddes arts de la scéne »Barits sur le théatre
op.cit, p. 265.

820 Brecht, « I’Achat du cuivre » iBcrits sur le théatreop.cit, p. 631.
821 Brecht, « Sur une nouvelle dramaturgie Edarits sur le théatreop.cit, p. 121.

822 Cité par B. Dort, « Lecture de Galilée »Lies voies de la création théatrale, . Paris, C.N.R.S,
1987, p.129.

823 Brecht, « Les décors » Hcrits sur le théatreop.cit, p. 733.
824 'expression de Brecht pour signifier les poémesntés dans la piéce épique.
825 Brecht, « I’Achat du cuivre » iBcrits sur le théatreop.cit, p. 510.
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que les émotions dominent chez le comédien et éetafeur car I'importance est
portée sur « la maitrise de la réalité », car ceste « maitrise a laquelle contribuent
ces représentations, qui procure au spectateuérdesions ¥°°. Brecht trouve dans
I'observation du jeu de comédien chinois les rassta cette maitrise émotionnelle :

L'effet de distanciation intervient. Non que I'ors& a supprimer les émotions, mais I'émotion
ressentie ne recouvre pas forcément celle du peagen [...] Quand nous parlons ici de la
représentation des signes extérieurs de I'émotions ne pensons pas a un choix et a une
représentation tels qu'ils laisseraient encorehbmp libre a la contamination émotionnelle, le
comédien ayant encore fait naitre en lui I'émotaomt il a présenté les signes. [...] Si le
comédien offre en méme temps le spectacle d’'undeété maitrise de soi, sa terreur,
[émotion], en cet instant-1& déclenchera I'effedistanciatiorf?’

Dans la représentation du théatre chinois, Breaftoavre que les émotions
s'expriment par des «signes extérieurs ». « Isttimontre que cet homme
(personnage) est hors de lui, et il indique lesesigtout extérieurs qui le prouvéit.
Pour exprimer les émotions du personnage, I'acteigntal pratique la gestuelle
traditionnelle dont l'authenticité et la qualité noreconnues et critiquées par le
spectateur qui est un connaisseur. La contamingtiootionnelle repose d’abord sur
un accord conscient. Le « sentiment, c’est I'attwe I'artiste qui I'éveille chez le
spectatedf® ». « Le comédien prend ses distances envers sompeage. Il se garde
de communiquer au public les sentiments du réld. st violenté par I'individu
représenté ; cet individu n’est pas le spectateisméme, c’est son voisitf ». Le
comédien et le spectateur conservent dans cetndiation une certaine lucidité les
protégeant de la contamination émotionnelle due pur effet d’identification. lls ne
s'identifient pas avec le personnage typique tiaaliel, mais ils apprécient
I'affectivité de ce personnage interprété.

L’ambiance de la représentation du thééatre chiesisionc tres différente de celle du
théatre occidental. La connaissance préalable uetbla maitrise émotionnelle du
spectateur oriental lui permet de réagir immédiat@npar des exclamations et des
applaudissements pour saluer la performance duljegomédien sans crainte de

perturber le spectacle, attitude impensable endentiou seul le silence permet

826 |dem.

827B. Brecht, « Effets de distanciation dans 'adrdatique chinois » ifcrits sur le théatreop.cit. p.
823.

88 bid., p. 821.
829 bid., p. 820.
80|pid., p. 821.
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I'identification intégrale chez le comédien et [gestateur, et ou tout bruit dérange et

le comédien et le spectateur, comme le relate Brech

Durant une scene de mort, un geste de l'artiste IMei-Fang arracha une exclamation de
stupeur a un spectateur assis a coté de moi. (aeelgpectateurs installés devant nous
lancérent, en se retournant, un « Chut ! » indifjaése comportaient comme s'ils assistaient a
la mort réelle d’'une malheureuse jeune fille biéelle. Leur réaction aurait peut-étre été juste
devant une représentation européenne, elle étaib didicule incroyable devant une
représentation chinoise. L’effet de distanciaticavait pas opéré sur el

Basés sur la mimique réaliste, malgré la gestgsihebolique artificielle, les jeux du
comédien chinois sont déchiffrables par les Ocdalen lls sont codifiés par la
tradition dans des rbles typiques. C’est ainsi baeteur chinois n’incarne pas le
personnage, et que selon Brecht, « a priori, sosgeréduit a citer le personnage [...]
il n'a besoin que d’'un minimum d'illusi8ff », ce qui permet & I'acteur de se pénétrer
de l'esprit du personnage. « Interrompu, a n'impagtiel moment, il n’aura pas a
« sortir de son role ». Apres l'interruption, ilprendra sa représentation a I'endroit
précis ol il a été arrét¥€ ». Il pratique un jeu distancié ou selon le veeBoieht, « il

ne doit pas en arriver & se métamorphoser intégeai®® ». L'acteur ne fait que

« citer » le personnage, il est le médiateur quigardant son ame propre, illustre a la
fois l'esprit du personnage et les jeux codifiés lde tradition. Il est formé
rigoureusement pour se préter a « citer » défimtient une certaine catégorie de role
typique qui devient comme son « étiqueft&®»Lors de la représentation, son corps
n'est jamais un seul personnage incarné, mais desopnages superposes. Brecht
remarque, dans la démonstration de Mei Lan-Fang, glorsqu'on regarde un
comédien chinois, on ne voit pas moins de troisgerages simultanément, un qui
montre et deux qui sont montf&s». Celui qui montre est Mei Lan-Fang, et Brecht
s’extasie devant sa performance en notant : « Quekdien occidental de la vieille
école [...] pourrait, comme le comédien chinois Manfang, revétu d’'un smoking,

dans une piéce sans éclairage particulier, entderéspécialistes, démonter les

811bid., p. 824.
82bid., p. 822.
83bid., p. 824.
834 B, Brecht, « La scéne de la rue >Herits sur le théatreop.cit, p. 862.

85par exemple, Mei Lan-Fang est formé pour jouerdle Dan, féminin, qui devient son étiquette
définitive dans I'impression de spectateur.

836 B, Brecht, « Sur le théatre des chinois &anits sur le théatreop.cit, p. 804.
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éléments de son art de comédiém. Ce qui est montré, c’est & la fois un comédien
chinois dans une attitude artistique imposée etrisait les techniques traditionnelles,
et un réle typique qui est interprété. Cette supstipn des personnages engendre
I'effet de distanciation dans le théatre chinois,est apprécié lucidement par le
spectateur grace a sa bonne connaissance de laotrad\pres avoir fait cette
découverte, Brecht I'affine dans séwehat de cuivreou il décrit des principes du jeu
distancié :

Le comédien doit rester démonstrateur ; il doidrerle personnage qu’il montre comme une

tierce personne et ne pas faire disparaitre darepsasentation toute trace dil & fait ceci,il

dit ceci». Il ne doit pas en arriver & seétamorphoser intégralemefit® L'effet de

distanciation ne se produit pas quand le comédjense compose un visage étranger, efface

entierement le sien propre. Ce qu'il doit faireest’ montrer la superposition des deux

visage$™®
Le théatre chinois, qui dérive de la culture tiadielle nationale, est tres frequenté
en Chine. L’amateur connait aussi bien les pielesschants, les gestuelles et les
procédés artistiques que lartiste, et comprenddifficulté de réaliser certains
passages classiques de haute technicité. Mei Lag-#Haait que « depuis longtemps,
le destin de l'acteur sur le plateau est décidélgpapectateur. La progression de cet
art provient d’'une part des encouragements et dggues prodigués par celui-ci, et
d’autre part de la recherche de I'acteur lui-méf@est ainsi qu'on peut devenir un
bon acteut’® ». Cet art n’est jamais improvisé et sa traditapporte un modéle
supérieur que suit systématiquement l'artiste.’&itéur est devenu célebre, c’est
nécessairement qu’il a prouvé sa maitrise des igeobs physiques dans
I'accomplissement fidele des jeux traditionnelstten imprimant sa personnalité, de
sorte que son interprétation du rble devienne aédsbre que le rble. Le spectateur
doit reconnaitre cette personnalité tout en apanéde jeu de I'acteur en fonction de
la tradition qu’il connait bien. Ce qui peut étrésmen relation avec la réflexion de

Brecht a propos de la célébrité :

837B. Brecht, « Effets de distanciation dans |'adrdatique chinois » iEcrits sur le théatreop.cit, p.
822.

838 B, Brecht, « La scéne de la rue »Hsthétique théatraléd. M. Borie, M. Rougemont, J. Scherer,
Saint-Maurice-I'Exil, Sedes, 2001, p.294. Ce paaplge écrit par Brecht dahs scene de la ruest
supprimé dans$Ecrit sur le théatreédité par J.-M. Valentin, mais extrait dans legdiau quel nous

nous référons.
839B. Brecht, « '’Achat du cuivre » iicrits sur le théatreop.cit, p. 551.
840 Quarante ans sur la scéneéécrits par Xu Ji-Chuan, Pékin, Editions du tieéé&hinois, 1961.

Vol. I, p. 104. Traduit par nous-méme.
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Pour fabriquer cette célébrité il y a plusieurs emgy/: par exemple, la connaissance précise
que le spectateur a de la tache du comédien (lnatssance de la piéce) et surtout de sa
difficulté, puis le souvenir de la fagon dont di@itomédiens y ont fait face ; [...] La maniére
de jouer du comédien doit étre célébre, au moissiaélébre que I§f?

Etant donné que les éléments de la tradition saénigientale sont déja connus, leur
évolution ne peut pas échapper a la surveillancepsictateur. Comparé au jeu du
théatre occidental, qui dépend de la personnalit@les choix esthétiques des
différents artistes (acteurs et metteurs en sceheui est recu par des spectateurs
passifs, le théatre oriental est un art de la récif¢ que le spectateur et l'artiste
apprennent, développent et renouvellent collectergmet meéthodiquement. |l
appartient & la culture nationale, il est une garthérédité sociale®¥* qui importe au
peuple et a la société. A la suite du contact événéatre chinois, Brecht consolide sa
théorie et aussi sa pratique de l'effet de dis&tian. Il insiste sur le fait que
I’évolution théatrale doit intégrer nécessairemanprise en compte des réactions du
spectateur et qu’elle doit étre scientifique :élsiagit pas de chercher a produire une

illusion trompeuse. Ce théatre chinois lui donne omodéle parfait :

L'effort que le théatre Chinois accomplit pour puoge un art authentique du spectateur
semble bien ce qui doit nous importer le plus. [un]art du spectateur, art qui doit d’abord
s'apprendre, se perfectionner, puis étre constarnregarcé au théatre. Pas plus que le
comédien chinois, méme s'il posséde un pouvoir biigoe suffisant, ne peut « leurrer » son
public, le spectateur ne peut, sans rien savoms $aptitude & comparer ni la connaissance
des régles, tirer de cet art sa pleine jouiss&Hce.

Conclusion

En tant qu'écrivain, Brecht commence son évolutiaréatrale par I'écriture. L'Orient,
pour lui, n'est pas un lieu fantastique ou un thémspirant sa création littéraire
comme c’est le cas pour les écrivains orientalisliepuise scientifiguement, dans
I'Orient, la structure dramaturgique, la mentafitéilosophique, et les techniques de
I'effet de distanciation du théatre pour parachesmn théatre épique, didactique et
dialectique profitant a I'’évolution sociale et a paopagande marxiste, antinazie,

méme communiste.

Brecht ne s’extasie pas devant le mystére et labelique de la vieille tradition

scénique orientale car celle-ci n’est pas utiléAautte (Occident) et a la société

841B. Brecht, « Célébrité », iicrits sur le théatreop.cit, p. 799-800.
82p_Ppavisle théatre au croisement des cultyraris, José Corti, 1990, p. 15.
83B. Brecht, « Sur 'art du spectateur »Harits sur le théatreop.cit, p. 803
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moderne. Il critique l'esthétique orientale qui «radubitablement un caractere
magique [...] trop plein de sorcellerie [...]. Dansitérprétation des acteurs chinois,
« I'étrangeté » décrite ne résulte pas de mesuremlss, elle ne se développe
absolument pas sur le terrain sotiab. Mais il ne refuse pas vraiment tout de la
tradition orientale dans la révolution théatrale @acident, «si elle apporte des
réponses & nos problémes », comme c'est le caslpanéatre japondl®. C'est la
raison pour laquelle, afin que I'on puisse appligeertains traits de cet ancien théatre
oriental au théatre en Occident — destiné a laégbonoderne —, I'analyse, la critique,

et la transformation scientifiquement pensée soatméthode nécessaire.

En observant I'Orient (sa philosophie, sa peintsee littérature, son théatre, etc.),
Brecht vérifie son intuition en matiere de dialqae. Ainsi, il n’imite pas et ne suit
pas fidelement ce qu'il a appris de cet Orient,ambpeut approfondir sa réflexion
artistique avec cette bonne tradition a I'appuiadbpte et transforme a sa facon les
références orientales et les engage dans sa ptopoeption artistique, rompant la
tradition aristotélicienne et visant a révéler gectateur ce qui est caché dans la
réalité. Tous ces objectifs dépendent essentietienhe I'effet de distanciation qui est
« une mesure d'ordre sodidl», dont le but est « d’'amener le spectateur aidéres

ce qui se déroule sur la scéne d’'un ceil investigatecritiqué®’ ».

Afin d’engendrer cet effet de distanciation dangdprésentation, la mise en scéne
n'est qu'un « appareil » pragmatique, et non e&thét dans lequel la scénographie
fait paraitre en harmonie les instruments et lexgssus de création, en intégrant
I'histoire interprétée dans la réalité de I'esptamps théatral, et le comédien « devra
accompagner ce qu'il doit montrer destuscaractéristique de la démonstrafiG.
Dans le théatre chinois, Brecht découvre que leéclen « s’est servi de son visage
comme d’une feuille blanche que le corps, gracenayestus peut couvrir de signes.
L’artiste souhaite manifestement donner I'impressie I'étrange, voire de I'insolite.
[...] C'est ainsi qu'il confére aux choses représestén air surprenafit ». De la
méme maniere, Brecht applique cette conceptionedudes « signes » dans son

844 B Brecht, « Théatre et public »,Etrits sur le théatreop.cit, p. 804.

845B. Brecht, « Sur la technique dramatique japonajseEcrits sur le théatreop.cit, p. 798.
846 B, BrechtJournal de travail 1938-195®p.cit, p. 109.

87 Brecht, « Vers le grand théatre contemporain &girits sur le théatreop.cit, p. 901.

848 Brecht, « Description succincte d’une nouvellehtéque d’art dramatique produisant un effet de
distanciation », irEcrits sur le théatreop.cit, p. 898.

849 Brecht, « Remarques sur I'art dramatique chinpis Ecrits sur le théatreop.cit, p. 898.
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théatre épique en vue de produire efficacementetefie distanciation. Roland
Barthes peut ainsi déclarer que « le théatre dehBrest un théatre du sighie».
Celui-ci ne montre pas seulement des signes dorségatrément des signifiés et des
signifiants, mais il faut encore, comme dans |&titecoriental, les montrer en mettant
en évidence leur étrangeté. Par « une lecture éfaiche le signe de son effet », les
ceuvres de Brecht visent a « élaborer une pratigui@ decousse » qui est « uee
prodution: non une imitation, mais une production décrochi&placée qui fait du
bruit®®! ».

80R. Barthespp.cit, p. 348.
®11bid., p. 342.
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Antonin Artaud

De la vie cruelle au Théatre de la Cruauté

Lorsque I'on écrit la biographie d’Artaud, on neupé@viter certains termes comme
malheur, peine, folie et cruauté. Il ne s’agit pemulement de son existence
dramatique, mais aussi de son esthétique théamakelaquelle se refléte sa vie. Etant
un double d’Artaud, le théatre est indissociablesaie étre. Cet « homme-thé&tfe
révéle que « si le théatre double la vie, la viebdie le vrai théatfg® ». Consacrant sa
vie au théatre, Artaud double le « vrai théatrei découvre que « la métaphysique,
la peste, la cruauté, le réservoir d’énergies qoestiuent les Mythes, que les
hommes n’incarnent plus, le théatre les incfhe Autrement dit, le théatre n’est
plus un espace ou on représente conventionnelledesnhistoires de vie, mises en
texte par l'auteur, interprétées par l'incarnatidas personnages dans les jeux
mimiques des acteurs, comme le double de notrquotidienne, mais I'espace ou se
déroulent des expériences aussi intenses quedeelk vie, en atteignant les mythes
avec des forces, féroces et magiques, comme umadtd en utiliserait pour purifier
I'ame. D’un tel théatre, ayant renoncé a touteés@ntation de la vie réelle, nait une

« mystérieuse identité d’essence » :

La ou l'alchimie, par ses symboles, est comme leli® spirituel d’une opération qui n'a
d'efficacité que sur le plan de la matiere rédbethéatre aussi doit étre considéré comme le
Double non pas de cette réalité quotidienne ettirdont il s'est peu a peu réduit a n'étre que
l'inerte copie, aussi vaine qu'édulcorée, mais d'auitre réalité dangereuse et typique, ou les
Principes, comme les dauphins, quand ils ont mdetré téte s’empressent de rentrer dans
I'obscurité des eauk?®

Ce «Double » du théatre n'est pas vraiment uretrefiétaphorique, mais la vie
véritable et renouvelée. L'alchimie, la peste, @&tctuauté ne sont pas I'image du
théatre, elles sont le «théatre » inspiré de Beiemce d’existence « avorté&$

d’Artaud. Vers I'age de 5 ans, a cause d’'un syn@rongéningitique entrainant de

graves seéquelles, il est décrit par sa famille cenum enfant nerveux (tics faciaux,

852 J.-Barrault, Réflexions sur le théatre, Levang6,9. 62

83 A Artaud, « Lettres & Jean Paulhan »(Hovre Paris, Gallimard, 2004, p. 662.
%4 1dem.

85 A. Artaud, « Le théatre Alchimique (Le théatreseh double) »op.cit, p. 532.
856 A, Artaud, « Correspondance avec Jacques Riviéop.sit, p. 70.
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léger bégaiement). Il est traité a la teinture diop Néanmoins, il sera toute sa vie la
proie de souffrances physiques intenses doublédsodbles mentaux. Il « souffre
d’'une effroyable maladie de I'esgfif » et se sent constamment « séparé de [son]
propre corps » et « trés mystiqug® Saisissant une incompatibilité entre son corps et
son ame, Artaud remet son existence en cause puigalire, moi, vraiment, que je
ne suis pas au morfde». Son étre est en état suspendu. Afin de délsorrame de
son corps, il se consacre a des créations artstigomme la littérature, la peinture et

le théatre qui I'aident a combler son manque enxistk:

Voila encore pourquoi je vous ai dit que je n'avaen, nulle ceuvre en suspens, les quelques
choses que je vous ai présentées constituant dgsekux que j'ai pu regagner sur le néant
complet. Il m'importe beaucoup que les quelquesifestations d’existence spirituelle que
jai pu me donner a moi-méme ne soient pas corsgdécomme inexistantes par la faute des
taches et des expressions mal venues qui les tiensté’

L’activité artistique d’Artaud ne se rapporte pasulement a l'esthétique, mais
également a la thérapeutique. Il ne prétend pas ame ceuvre artistique esthétique,
mais retrouver momentanément son étre veéritabledoemant une forme théatrale
issue de son cerveau fantastiqgue débordant « d’idéieces, de décors, de poésies,
de costume¥' ». Le théatre, lieu magique ou on réalise I''magim hors de cet
univers réel, est donc I'art permettant a Artauctaiecrétiser son imagination et de se
sauver de la réalité ou il se sent en état de mmtedce. La souffrance, la folie et la
maladie sont ainsi devenues un moteur qui perrdgtaad de traiter au théatre de la
pathologie, de I'occultisme, en revendiquant leactare rituel de la force noire et de
la magie. Son théatre se veut radicalement diffédentoutes les recherches de

metteurs en scene :

Chaque ceuvre ils la pensent en raison du théathéBraliser le théatre. Tel est leur nouveau
cri monstrueux. Mais le théatre, il faut le rejedens la vie. Ce qui ne veut pas dire gu'il faut
faire de la vie au théatre. Comme si on pouvaiteseent imiter la vie. Ce qu'il faut, c'est
retrouver la vie du théatre, dans toute sa lib&fté.

Le théatre ne signifie plus simplement un lieu auva pour échapper a la réalité et

s'amuser, et pas d’avantage des ceuvres ecriteprigittes et mises en scene. Le

87 bid., p. 69.

88 A, Artaud, « Lettres et poémes a Génica Athanasjop.cit, p. 53.
89 A. Artaud, « Correspondance avec Jacques Riviéwp.sit, p. 80.
80 pid., p. 70.

81 A. Artaud, « Lettres et poémes & Génica Athanasjop.cit, p. 53.
82 A, Artaud, « L'évolution du décor »p.cit, p. 91.

225



théatre n’est plus également un art de reprodaixeel illusoire qui ne concerne pas la
vie réelle. Il est un art de la vraie vie, ou «fg'cer de traduire ce que la vie oublie,
dissimule, ou est incapable d'exprifffém et « nous réveiller : nerfs et c&fw car

« nous ne sommes pas liff8s>. La vie dont on se saisit est une erreur cadaée

un mensonge. Notre vraie vie est posseédée paaliéérgociale et quotidienne, on ne
peut que la retrouver dans le «vrai théatre snells’agit pas de délire, pourtant,
comment notre vie peut-elle étre possédée incomseent par cette société réelle ?

Jean Verdeil explique les implications anthropajogis de cette réflexion :

Nous pensons avec les mots de la tribu, et ce sort vocabulaire ou syntaxe, qui
conditionnent notre maniére de penser. En fin dapte, c’'est la société qui pense a travers
nous. Et cette « possession » atteint aussi bietoilps. Toute éducation consiste a nous
apprendre les gestes qu'il faut faire dans lesasdns habituelles. Devenus adultes, nous
reproduisons ces gestes qui ne nous appartienasntnpais qui dirigent notre corps. Si le

théatre d’Artaud est un « théatre de la possessiolest que nous sommes tous des possédés.
866

En existant dans la réalité, on vit aveuglémensdare pensée et un corps donné par
une idéologie dominante. Afin de retrouver notraievie, il faut que I'on se jette au
théatre ou on peut se réveiller de cette non-cesaace et étre mis en face de cette
vérité cruelle : on vit dans un Autre. De ce fait)action du théatre comme celle de la
peste, est bienfaisante, car poussant les homnsesvair tels qu’ils sont, elle fait
tomber le masqi&’ ». C'est cette lucidité sur soi qui est cruellésgue « la cruauté
est avant tout lucid® ». Selon Artaud, pour les Occidentaux, « au teéétrParole
est tout et il N’y a pas de possibilité en dehdetiaf® ». Un tel théatre est une erreur.
Il faut ainsi faire revivre le théatre autant qumouveler la vie, en finir avec la
« Parole », les « chefs d’ceuvre », c’est-a-dirdatgue composée par l'intelligence
des hommes. On doit refaire le théatre a I'imageuthie réalité a laquelle on puisse
croire, [...]. De méme que nos réves agissent sus rbwjue la réalité agit sur nos
réves. [...] Et le public croira aux réves du thé&reondition qu’il les prenne

vraiment pour des réves et non pour un calque dalaé ; a condition que [ces réves]

83 A, Artaud, « Le théatre Alfred Jarry 1928-193®p;cit, p. 283.

84 A, Artaud, « Le théatre et la cruauté (Le théatreon double) »gp.cit, p. 555.

855 A, Artaud, « En finir avec les chefs-d’ceuvre (héatre et son double) op.cit, p. 552.
866 3. Verdeil Dionysos au quotidier_yon, Presses Universitaires de Lyon, p. 84.

87 A, Artaud, « Le théatre et la peste (Le théatrsoetdouble) »op.cit, p. 521.

88 A, Artaud, « Lettres sur la cruauté (Le théatrecet double) »op.cit, p. 566.

89 A. Artaud, « Théatre oriental et théatre occidefita théatre et son double)op.cit, p. 545.
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lui permettent de libérer en lui cette liberté ngagi du songe, qu’il ne peut
reconnaitre qu’empreinte de terreur et de crdlite Artaud révéle ce rapport
indissociable entre la vie et le théatre et enddaaydiment le théatre comme la peste
et la cruauté, une vision obscure et impitoyablepite de sa vie tragique. Sa
révolution théatrale est a la fois un renouvellentenl’esthétique occidentale et une
recherche, ou plutét une invention de son étre,neerson aveu : « « Théatre de la

Cruauté » veut dire théatre difficile et cruel diadb pour moi-ménf&’ ».

Vivant comme un Autre dans ce monde d’Occidentaddtincrimine la culture qui

« n'a jamais coincidé avec la ¥ié». Il croit « & un sens de la vie renouvelé par le
théatre et ou 'homme impavidement se rend le malérce qui n'est pas encore, et le
fait naitré’ ». Le théatre est ainsi un art dominant la vidaetulture. Pour les
renouveler, il faut d’abord faire évoluer le théatrccidental dont la représentation
porte principalement sur le texte interprété ergdae verbal, car «la fixation du
théatre dans un langage : paroles écrites, musigoeeres, bruits, indique a bref
délai sa perte, [...]. Briser le langage pour toudaevie, c’est faire ou refaire le
théatré’* ». C’est la raison pour laquelle le théatre odemjui se distingue du théatre
occidental par son propre langage théatral, syath#ss diverses expressions

artistiques, est une référence idéale pour Artaud :

Comment se fait-il d’ailleurs que le théatre ocaoidé (je dis occidental car il y en a
heureusement d’autre, comme le théatre orientabmjusu conserver intacte I'idée de théatre,
tandis qu’en Occident cette idée s’est, - comme lueste, - prostituée), comment se fait-il
que le théatre occidental ne voie pas le théatus sm autre aspect que celui du théatre
dialogué ¥
Sous l'inspiration des traditions scéniques oristasurtout celle du théatre balinais,
Artaud concrétise sa théorie dans le Théatre d&rdauté, dont le théatre en Orient
est la réféerence essentielle. Artaud devient égatefun des innovateurs pronant la
supériorité du théatre asiatique. Chez lui, I'appsiu théatre oriental est un fait
évident et incontestable. Cependant, quelle « adeéhéatre » conservée intacte par

les Orientaux Artaud découvre-t-il ? Comment lesditions scéniques orientales

879 A, Artaud, « Le théatre et la cruauté (Le théatreon double) »gp.cit, p. 556.

871 A, Artaud, « En finir avec les chefs-d’ceuvre (héatre et son double) op.cit, p. 552.
872 A, Artaud, « Le théatre et la culture (Le théatrson double) >pp.cit, p. 505.

873 bid., p. 509.

84 1dem.

875 A, Artaud, « La mise en scéne et la métaphysitjaal{éatre et son double)oy.cit, p. 524.
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attirent-elles I'attention d’Artaud et deviennetflies sa référence majeure ? Sous quel
aspect puise-t-il dans le théatre balinais comnia aource qui lui permettra de
concrétiser son Théatre de la Cruauté ? Quellet Issnanalogies entre les deux
théatres ? Pour mieux comprendre cet apport dutréhé@giental dans la théorie

d’Artaud, nous allons envisager et étudier ces tiuesfondamentales.

Initiation dans I'Atelier de Charles Dullin

A partir de 1920, engagé par Lugné-Poe, Artaud greaiere expérience de la
pratique théatrale. L’année suivante, sur le cdleeMax Jacob, il rencontre Charles
Dullin qui I'accepte a son Atelier, ou Artaud appdesystématiquement les diverses
techniques théatrales. Selon Henri Gouhier, « temigres pensées d’Artaud sur le
théatre prennent forme dans le milieu dont Dulkh le centr&®». Apprenti de ces
deux innovateurs de la mise en scéne, Artaud tig'ide fait a un théatre évoluant
déja sous une certaine influence du théatre otieh&atravail dans la troupe de
Lugné-Poe rapproche Artaud de la mise en scene digt inspirée de la
symbolique et la sobriété d’expression scéniquaheéatre japonais. A I'Atelier, le
théatre nippon est nettement un modele pris pdirDen vue de former le comédien.
Artaud décrit :

On joue avec le tréfonds de son coeur, avec sesn@iac ses pieds, avec tous ses muscles,
tous ses membres. On sent I'objet, on le humee @alpe, on le voit, on I'écoute, - etil n'y a
rien, il N’y a pas d’accessoires. Les Japonais sostmaitres directs, et nos inspiratélfs.

Pendant les années vingt, selon Dullin, « ce ssnietteurs en scéne et les acteurs
qui ont d0 prendre en main la direction du mouvertteéatral. L’évolution du thééatre
se fait donc par I'extérief® ». Afin de renforcer I'expressivité de cet « eid@r »,
autrement dit, de la mise en scene, le style setsgmbolique du théatre japonais, ou
I'acteur s’exprime par sa forte capacité corporalievient un modeéle pour le théatre
occidental. Essentiellement, depuis la vague d’eegeents suscitée par Sada Yacco
en 1901, les metteurs en scéne occidentaux redmrphassionnément une forme de

mise en scene dépouillée alliant la symboliquéesiplessivité corporelle orientale.

878 H. Gouhier Antonin Artaud et I'essence du théatRaris, J. Vrin, 1974, p. 36.

87T A. Artaud, « Lettre & Max Jacob octobre 1921 »(Havre CompléteZ, Paris, Gallimard, 1970, p.
116.

878 Charles Dullin, « Texte de Dullin », in P.-L. Migm, Charles Dullin Lyon, la manufacture, 1990, p.
189.
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Apres Lugné-Poe, Jacques Copeau s’est intéresséaaliancien théatre japonais. Il
choisit leN6 comme théme de la formation du comédien gqu’il bigmavec Susanne

Bing. Cette derniere note :

Notre travail. Frappés par les lois dramatiquesqaakes s’'assujettit &N japonais, et par
leur parenté avec les lois fondamentales que leoPaitvait commencé d’ériger pour I'Ecole
en une théorie du théatre. IND se présentait comme l'application des études ralesic
dramatiques et plastiques dont, depuis trois amss mourrissions nos éléves, a tel point que
les diverses improvisations, aboutissement detoele®, s’apparentaient comme style 3Née
beaucoup plus qu’a n'importe quelle ceuvre contemipef’®

Dullin repere chez les acteurs de Copeau le mérmeradu théatre japonais pour
I'évolution théatrale en Occident. Il s’appuie pbeenent sur IeN6 pour créer une
méthode de formation d’improvisation corpor&lear, a son point de vue, «un
acteur doit garder assez de maitrise sur lui-méoug pouvoir rattraper une faute
dans les transports les plus désordoffiés Artaud écrit ainsi: «il y a plusieurs
heures de travail par jour : improvisation, gymitast rythmique, diction, eté®?».
Une telle formation corporelle impose a I'acteungot sans accessoire de maitriser
les disciplines strictes du jeu traditionnel japen&es disciplines lui permettent
d’échapper a l'anarchie de l'improvisation, d’en itnger la spontanéité en se
concentrant sur son corps et ses mouvements dgans, intervention intellectuelle.
Selon Artaud, la formation chez Dullin « force Fawr & penser ses mouvements
d’ame au lieu de les figurer. [...] Ce sont des astelonnant comme une image
idéale de ce que pourrait étre I'acteur complebtienépoque et se rapprochant du
type éternel de I'acteur japonais qui a pousseélejusqu’au paroxysme la culture de
toutes ses possibilités physiques et psychftities De la sorte, en pratiquant les
techniques du jeu de I'acteur japonais, Artaudapgnoche de la culture traditionnelle

de ce pays.

879 3. CopeauRegistres)7 L’Ecole du Vieux colombigeParis, Gallimard, 2000, p. 392.

850 J.-L. Barrault, étudiant de Dullin, écrit: « Dullnous faisait faire des improvisations. C'était
nouveau a cette époque. Il nous enseignait d’atititéndes sensations : ressentir avant d’exprifner.
naissance de la vie, la découverte de soi, laeol@ijoie, la tristesse, et toutes sortes d’anknraleur
ressemblance avec les hommes et réciproquementLé¢s.théories de Charles Dullin, il faut le dire,
n'étaient pas trés arrétées. Il était trop poétartefte pour étre esclave des idées et il n"aveit d’'un
intellectuel ». J.-L. Barraul§ouvenirs pour demaifaris, Seul, 1972, p.70.

81 C. Dullin, op.cit, p. 212.

82 A, Artaud, « Lettre & mademoiselle Yvonne Gillesobre 1921 », ifEuvre CompléteZZ, op.cit, p.
119.

83 A. Artaud, « L'atelier de Charles Dullin op.cit, p. 35.
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Selon Dullin, « le théatre japonais authentiquem#entait d’'une architecture mettant
en valeur les mouvements importants du drame ejuedques symboles familiers
servant de supports a I'imagination du spectdtéur Ces caractéristiques du théatre
nippon combinent différentes expressions artisgqgei forment un art du théatre
total que recherche Dullin, comme le confirme HRauks Mignon : « Dullin
conjugue ici paroles, musique, chansons, décorstuices, masques, plastique,
mouvements scéniques, et en opére la parfaite égmtl...] Conjonction dont I'art
théatral japonais classique lui a offert 'arch&ip ». Formé par Dullin, Artaud
apprend ces conceptions théatrales innovantes demmeées sous linfluence de
metteurs en scéne-théoriciens comme Appia et Efaiginsi que celle du théatre
oriental. Le théatre n’est plus un art ou le teddéd’auteur est privilégié, mais, selon
Artaud, « une définition et d’'une mise au pointtdas les moyens de théatre, en vue

d'arriver & ce théatre absolu que pourchasse GhBuidin®®’

». Ce dernier pense que
« le théatre est action, mouvement ; tout ce qui pe raconter par un récit appartient
au livre, tout ce qui peut renforcer une présematvivante des personnages
appartient au théaff€ ». Artaud pense plus nettement que « la littéeaest une
chose et le théatre en est une &titre Le théatre est donc un art autonome qui
s’exprime par son propre langage de mise en sofriaud a «l'impression en
écoutant I'enseignement de Dullin qu’on retrouve vieux secrets et toute une

mystique oubliée de la mise en sc&fe.

En intégrant le théatre japonais dans la formati@rcomédien, Dullin crée sa propre
école de thééatre ou Jean-Louis Barrault se form€harles Dullin mon mait{@ »,
dira-t-il. Il 'honore du titre de « Jardinier. Uardinier d’hommes. Comme au T%
siécle avait d0 I'étre, au Japon, le grand maitreN@: Zeami®* ». A l'inverse de

Jean-Louis Barraud, Artaud n’est pas un disciplesiafidéle a son initiateur. Selon

84 Charles Dullinpp.cit, p. 208.
85p _L. Mignon,Charles Dullin op.cit, p. 90.

836 « L’Atelier, écrit — Artaud, ne prétend rien inten il veut seulement s’essayer a servir le tieéatr
Les conquétes de Gordon Craig, d'Appia, de toudibésteurs du théatre vont trouver un lieu enfin
ou se manifester en France ». A. Artaud, « Prendienits et articles »gp.cit, p.38.

87 A. Artaud, « Premiers écrits et articlep,cit, p. 36.

88 Charles Dullinpp.cit, p. 192.

89 A. Artaud, « Premiére écrits et articlesop,cit, p. 36.

890 A, Artaud, « Lettre & Max Jacob octobre 1921 xFiavre CompléteZ, op.cit, p. 116.
891J.-L. Barraultop.cit, p.69.

82\bid., p.71.
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Barrault, « Dullin a peur d’Artaud. Il ne sait corant le prendr& ». De fait, Artaud

écrit un court portrait-poéme sur Dullin plein dstdnce :

Quand I'évéque mourut

Le diable parut —

Un vieux diable

Qui fréquentait les bordels minces

Ou les accordéons évoquent des provinc®s...

En somme, dans l'Atelier de Dullin, Artaud enriclsibn esthétique du théatre et
pratique certains principes du théatre traditionnaponais. Artaud admire
particulierement, dans ce théatre, son outrangritdiion de la réalité, qui révele la

vérité du réel comme une poésie et un fantastigeoe de la vie et de la réalité :

Nous nous trouvons avoir fait, ou a peu prés, &oile méme du théatre japonais. Car, en
définitive, c’est de cela que se rapproche l'id#mlCharles Dullin. Considérée par rapport a la
vie, la représentation d’un drame japonais estameminure fantastique. Et toutefois le fond
du jeu de l'acteur repose sur un réalisme minutieurutré. C'est qu'il s’agit d’une réalité
plus vraie, et si I'on peut dire pluéelle que notre quotidienne réalité, d’'une certaineitéal
symbolique, essentielle et, comme nous le disionsa I'heuredécantéele vrai fantastique
est dans la vie. Il n'est pas en dehors, Mais uaesolennelle. La vie du réve si I'on veut.
Nous allions dire la vie fantastique du réve, gstii fantastique a cause justement de son
excessive, de son aigué, de son angoissante r&5lité

Cependant, cette admiration ne pousse pas Artaagpaofondir activement et

immeédiatement les traditions scéniques orient&es1923, Artaud quitte I'Atelier et

joue habituellement dans le théatre de Pitoéffpadliticipe ensuite au mouvement
surréaliste. Bien qu’il connaisse I'esthétique teéétre japonais exprimée par une
synthese des expressions artistiques et libérda dainmise du langage verbal, au
cours de ces années vingt, le théatre orientat pasencore particulierement présent
dans sa recherche théatrale. L'Orient, pour Artagtun lieu ou I'esprit est respecté
et représente donc un modele philosophique etsgiriOn peut le voir dans les deux
textes publiés dans la revua Révolution surréaliste< Adresse au Dalai-Lama » et

« Lettre aux écoles du Bouddha ». Dans le prerArtaud revendique une spiritualité

83 bid., p.67.
894 dem.

895 A, Artaud, « Premiers écrits et articleop,cit, p. 36.
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perdue dans le monde occidental. Pour lui, le Bladaia est un « Pape en I'Esprit
véritablé®® ». Quant au deuxiéme, il exprime la méme idée giEurope logique

écrase l'esprit sans fin entre les marteaux de deuxes, elle ouvre et referme
l'esprit®®” ». Bref, dans ces articles, il critique la perte abrps et la décadence de
I'esprit en Occident et « s’exprime spontanémerdelpn Henri Gouhier, « dans le

langage du spiritualisme traditiont&b.

Redécouverte de la métaphysique vraie en Orient

Inspirée du style scénique dépouillé et de la syigbe du théatre oriental, la mise en
scene occidentale exige de plus en plus de modératide tact, comme le « tréteau
nu » de Copeau. Bien que Copeau et Dullin soiestimi@ovateurs qui revendiquent

I'authenticité de l'art du théatre, art s’exprimaydr la mise en scéne, ils prennent
essentiellement comme point de départ pour lewgations théatrales, le texte de
l'auteuf®®. La référence a la tradition scénique japonaise; permet de transposer

les ceuvres dramatiques dans un langage matérsglagil, qui reste toutefois une

traduction fidéle des écrits de 'auteur. A la éifince de Copeau et Dullin, Artaud ne
réclame pas le respect de l'auteur. Il critiquéaleque « tous les grands dramaturges,
les dramaturges types ont pensé en dehors dueif@atet que « le dialogue — chose
écrite et parlée — n'appartient pas spécifiqueradatscene, il appartient au livfés.

Il prbne la fin de I'asservissement au texte :

L'asservissement a 'auteur, la soumission au textel funebre bateau ! Mais chaque texte a
des possibilités infinies. L'esprit et non la letttu texte ! Mais un texte demande plus que de
'analyse et de la pénétration. Il y a a rétablie espece d’intercommunication magnétique
entre I'esprit de I'auteur et I'esprit du metteur scene. Le metteur en scéne doit faire méme
abstraction de sa propre logique et de sa propnphensiorr?

Dans la réalité, Artaud a une difficulté a s’expemexactement par une langue écrite

et parlée, comme cet homme qu’il décrit dans leagéLes dix-huit secondes

8% A, Artaud, « Textes de la période surréalistepxcit, p. 137.
897 A. Artaud, « Textes de la période surréalisteprcit, p. 140.
898 H. Gouhierop.cit, p. 29.

899 « Voici comment se présente a mon esprit le travéaire devant une ceuvre dramatique que j'ai &
monter. Tout se réduit d’abord a un travail d’asalyn peu froid ; au lieu d’exciter mon imaginatjen
I'écarte volontairement. Je me dis tout bonneme&n@u’est ce que l'auteur a voulu exprimer ? » »,
Charles Dullinop.cit, p. 203.

90 A Artaud, « Textes autour du théatre et du cinénag.cit, p. 90.
LA Artaud, « La mise en scéne et la métaphysitjaeh{éatre et son double)op.cit, p. 524.
92 A, Artaud, « Textes autour du théatre et du cinénag.cit, p. 90.
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Les mots, nécessaires lui manquent, ne répondastdpbon appel, il en est réduit a ne voir
défiler en lui que des images, un surcroit d'imagestradictoires et sans grand rapport les
unes avec les autr&¥.

Sous cette contrainte de la langue, Artaud esinvéctie son introversion permanente
et s’exprime par des images métaphysiques abstradans lesquelles il vit
solitairement. Pour exprimer exactement sa penséwaér le vrai contact avec les
autres, la mise en scéne est ainsi le seul lielugpermet de matérialiser ses images
métaphysiques. La mise en scene du théatre coowmesti occidental, basée
principalement sur la justesse de l'interprétatisychologique du texte de l'auteur
par I'acteur, ne lui convient pas. Il est nécessdiabroger cette convention et de
rechercher un nouveau langage de la mise en soeeeté par une « métaphysique

réelle »:

Il s'agit donc, pour le théatre, de créer une nit®yajgue de la parole, du geste, de
I'expression, en vue de I'arracher a son piétingmegchologique et humain. Mais tout ceci

ne peut servir s'il N’y a derriére un tel efforteusorte de tentation métaphysique réelle, un
appel a certaines idées inhabituelles, dont ldérdest justement de ne pourvoir étre limitées,
ni méme formellement dessinées. Ces idées qui émtiéhla Création, au Devenir, au Chaos,
et sont toutes d’ordre cosmique, fournissent ueengre notion d’un domaine dont le théatre
s’est totalement déshabitué. Elles peuvent créer sorte d'équation passionnante entre
I'Homme, la Société, la Nature et les Objé?s.

Artaud suggere une abolition de la métaphysiquditioanelle en Occident, limitée
habituellement a 'humanité sans recours a la d&irl exige une « métaphysique
réelle » pouvant étre le noyau d’'un langage expgrdssla mise en scene, mélant les
facteurs naturels universels, comme l'image, Ieeide symbole et le mythe. Ce
langage est opposé a celui de la convention duréhéécidental, convention adaptée
aux conditions d’existence propres a l'ceuvre drangajue. Ce nouveau langage
n'est plus structuré par la logique scientifiquaisrpar des correspondances secrétes
de nature mystique ou métaphysique. La « tentatgtaphysique réelle » nous
permet d’échapper a I'ordre rationnel de I'intedlige, et d’aller « croire que le drame
essentiel, celui qui était a la base de tous les @ Mysteres, épouse le second temps
de la Création, celui de la difficulté et du Douybkelui de la matiére et de

I'épaississement de I'idé® ». Cette croyance est inhabituelle pour les Octaie

3 pid., p. 101
%4 A Artaud, « Le théatre de la cruauté (Le théatrson double) >gp.cit, p. 558.
95 A Artaud, « Le théatre alchimique (Le théatre@t double) »op.cit, p. 534.
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qui ont foi en la raison analytique scientifiquertalid décéle, par conséquent, ce

défaut du théatre occidental :

Nous manquons de mysticité. Qu’est-ce donc qu'uttemeen scéne qui n'est pas habitué a
regarder avant tout en soi-méme et qui ne sausaiip besoin s’abstraire et se délivrer de lui ?
Cette rigueur est indispensable. Ce n'est qu'aefode purification et d’oubli que nous
pourrons retrouver la pureté de nos réactionsalegiet apprendre a redonner a chaque geste
de théatre son indispensable sens hurii&in.

Ce manque de mysticité n’entrave pas seulemenhdatre, mais aussi la culture
occidentale car « si notre vie manque de soufest@-dire d’une constante magie,
c’est qu’il nous plait de regarder nos actes etales perdre en considérations sur les
formes révées de nos actes, au lieu d'étre poupaéseux’ ». Tout notre
comportement est ainsi contraint par la rationditénant la civilisation moderne.
Une telle civilisation occidentale manque, selonn&keGuénon, de principe
traditionnel comme le taoisme en Orient, pour gErtaune pensée cosmique. La
philosophie occidentale est basée fondamentalensent la raison analytique
scientifique et empirigue de [l'individu, comme ligfgmologie. Bien que les
Occidentaux tentent de définir philosophiquement oeivers et recherchent

rationnellement la connaissance de I'étre absolu :

L’esprit moderne se renferme dans une relativitplde en plus réduite, et, dans ce domaine si
peu étendu en réalité, bien qu'il [le] trouve imrsenil confond tout, assimile les objets les
plus distincts, veut appliquer a I'un les méthodes conviennent exclusivement a l'autre,
transporte dans une science les conditions qunidéént une science différente, et finalement
s’y perd et ne peut plus s’y reconnaitre, parcé i‘manque les principes directeut¥

En Occident, dés lors que l'objet est bien défiar |2 philosophe, décrit dans telle
définition rationnelle scientifique, il sera congpiogiquement comme étant la vérité
absolue. On ignore le sens primaire et on disceseaditres hypothéses déraisonnables,
abstraites, ou mystérieuses. Le comportementagtiinaissance de ’lhomme moderne
sont limités ainsi par cette compréhension purerfagique et scientifique, traduite
en langage, et n'ont plus de rapport avec son pstinct primaire. On ne peut
connaitre I'objet que par cette perspective paetie incompléte, voire mésinterprétée.
Une crise de la modernité s’aggrave : « si le sgméépoque — écrite Artaud — est la

9% A, Artaud, « Textes autour du théatre et du cinénag.cit, p. 91.
%7 A, Artaud, « Le théatre et la culture (Le théatrson double) >pp.cit, p. 506.
9% René GuénorQrient et OccidentParis, Véga, 2006, p. 156.
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confusion, je vois a la base de cette confusion nupture entre les choses et les

paroles, les idées, les signes qui en sont laseptation*® ».

A propos du théatre, dés lors qu’Aristote eut défmellectuellement la Tragédie
comme sa création essentielle, on réduisit ultézrment I'art du théatre a une piece
présentant sur scene I'histoire cohérente des hpons réjouir le spectateur par un
effet psychologique, autrement dit, la catharsestiééatre en Occident s’enferme dans
cette définition et perd son caractere originaire, rite dionysiaque qui, par une
synthese d’expressions naturelles, religieusesrtedtiques dans I'espace, suscite
I'intuition mystérieuse de ceux qui assistent. Méaogourd’hui, malgré I'évolution

du théatre, on ne peut pas échapper a la domindtidaxte comme fondement de la
création théatrale puisque la plupart des mettenirscene créent leur mise en scene a
partir de la base d’'une compréhension de la piasédsur la raison et la logique, et
peu de spectateurs contestent cette vision deesh@sest la raison pour laquelle
Artaud questionne : « pourquoi n'imaginerait-on pas piece composée directement
sur la scéne, réalisée sur la sééhe » Il cherche une mysticité du théatre et demande
au metteur en scéne de considérer abstraitemeteixie, sans recours a la raison
analytique scientifique. Ces propositions déraisties et anarchiques sont opposées
a l'intelligence rationnelle de la science et deplalosophie occidentale. Elles
récusent également la pratique générale du théétidental qui consiste a respecter
en premier lieu l'esprit de l'auteur. La théorieAdaud est ainsi utopique et
incompréhensible. Cependant, cette théorie d’Aregtden accord avec la pensée en
Orient telle que René Guénon la présente :

Le dernier mot de la science et de la philosopb@dentales, c’est le suicide de I'intelligence ;
et peut-étre n'est-ce la, pour certains, que ltugeede ce monstrueux suicide cosmique révé
par quelques pessimistes qui, nayant rien compde qu’ils ont entrevu de I'Orient, ont pris
pour le néant la supréme réalité du « non-étre taphgsique, et pour l'inertie la supréme
immutabilité de I'éternel « non-agir » ! L'uniquawse de tout ce désordre, c’est l'ignorance
des principes [...]. Pour cela, il faut d’abord clencla métaphysique vraie ou elle existe
encore, c’est-a-dire en OrieHt.

En Orient, la tradition est tres respectée dans tesi domaines et offre des repéres
absolus aux Orientaux qui s’en inspirent, pourrdéfeur connaissance cosmique et

leur civilisation nationale. lls «tendent a prégler une pensée synthétique et

99 A, Artaud, « Le théatre et la culture (Le thé&trson double) >pp.cit, p. 505.
919 A, Artaud, « La mise en scéne et la métaphysitjaeh{éatre et son double)op.cit, p. 527.
%11 René Guénomp.cit, p. 157.
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holistique plutdt qu’individualiste et analytique..] C'est celle qui voit les choses
comme liées, qui ne sépare pas I'élément du taodividu du groupe, ou I’'homme
de la naturé? ». La métaphysique orientale dominée par ces ipesdraditionnels ne
tend pas a opposer cet univers a son antithése guoirr une seule vérité absolue,
mais a rechercher une conciliation pour trouver lienonie stable. Elle échappe a
'impasse de l'intelligence pure de la réalité efapposition des deux pbles de la
matérialité et de la spiritualité pour définir leonde. Elle permet ainsi d’accorder la
logique avec l'abstraction, la science avec la migétet fusionne tout univers en

Unité. Comme la métaphysique balinaise que Jeanisn@@r explique :

Pour eux, [les Balinais], I'univers est peuplé tBétvisibles et invisibles : plantes animées,
esprits d’animaux redevenant humains ou d’humaévedus animaux, démons qui occupent
les sept profondeurs du monde souterrain, dieuryaiphes qui occupent les sept cieux
superposeés, tous pouvant se rejoindre a travesefEsttages du monde des hommes et jusque
dans I'homme, microcosme dans le macrocosme, taumomdus aussi dans une unité
mouvante et polymorph&-?

Le théatre balinais et les traditions scéniquesntaies sont esthétisés et matérialisés
dans cette sorte de la « métaphysique vraie » gqurefiéte sur les caracteres
synthétiques des langages expressifs artistiquesyssi sur les formes symboliques

de la réalité, de la religion et de la mysticitémene I'observe Artaud :

L’apparition d’un Etre inventé, fait de bois et wifie créé de toutes piéces, ne répondant &
rien, et cependant inquiétant par nature, capableidtroduire sur la scéne un petit souffle de
cette grande peur métaphysique qui est a la baseutiée théatre ancien. Les Balinais avec
leur dragon inventé, comme tous les Orientaux, thjpas perdu le sens de cette peur
mystérieuse dont ils savent qu’elle est un des@&thésries plus agissants (et d'ailleurs essentiel)
du théatre, quand on le remet & son véritable pan.

Dans la tendance métaphysique orientale, « il yne prise de possession par les
formes de leurs sens et de leurs significationsgaus les plans possibfé3». Cette

tendance meétaphysique des traditions orientales @ela fois étre comprise par
l'intelligence rationnelle et étre évoquée par tlition abstraite. Le théatre de
I'abstraction raisonnée congu par Artaud y troulsesason appui essentiel. C'est la
raison pour laquelle, en se référant au théatrentad, Artaud ne s’intéresse pas

%12 yu Ying-Shih, « La Chine et I'Occident d'une saged’autre », inLa pensée asiatiquealir. C.
Weill, Paris, CNRS, 2009, p. 15.

13 3. Cuisinier, « Les danses sacrées a Bali etasJanlLes danses sacréadir. J. Cazeneuve, Pris,
Seuil, 1963, p. 403.

%14 A, Artaud, « La mise en scéne et la métaphysitjaeh{éatre et son double)op.cit, p. 529.

915 A, Artaud, « Théatre oriental et théatre occidefita théatre et son double)op.cit, p. 548.

236



vraiment a son esthétique exotique ou symboliquas @ sa tendance métaphysique
contraire a la tendance psychologiguethéatre occidental, comme le notent Alain et

Odette Virmaux :

S'il déclare préférer le théatre oriental, ce n’pas parce qu’'oriental, mais parce qu'« a
tendances métaphysiques », au lieu que le théadrel'@ccident est «a tendances
psychologiques $°

Dans les années 1930, Artaud commence a redécdé@nignt. Sa lecture attentive
del'Orient et I'OccidentetLa Crise du Monde moderri® René Guénon influencent
profondément son eschatologie et sa critigue daddernité occidentale, comme le
souligne Olivier Penot-Lacassagne : «[...] le lectdirtaud retrouve ici et la des
accents, des emprunts ou des allusions a la métapiey a I'anthropologie et a
I'eschatologie guénonienriéé». Le grand sinologue George Soulié de Morant] qu’
fréquente, « lui permet sans doute d’approfond@ connaissance du théatre chinois
gu'il avait jusqu’ici appréhendé sur une scéne péeone, chez Dullin, ou bien au

travers de la lecture des journaux et revues gedae’® ».

Le Théatre de la Cruauté et le Théatre Balinais

Depuis I'Atelier de Dullin, Artaud entend parler dhéatre chinois et du théatre
japonais dont les esthétiques ne se basent pde sexte et se manifestent par les
éléments plastiques (décor dépouillé, figure symbel costumes somptueux) et les
jeux stylisés (le chant, le récit scandé, les gestétaphoriques cadenceés), formant
ainsi certaines caractéristiqgues sacrées et agjedlans démarcation entre la scene et
la salle. Certes, Artaud s’intéresse a ces caexct@drités de I'ancienne tradition, mais
ces deux théatres orientaux sont déja seécularisédiseiplinés par les maitres
individuels et ils sont devenus un art laic et nandleur mysticité religieuse s’est
estompée. Ce qu'ils expriment est le charme agtistide la tradition ancestrale, non
pas l'ancienne magie rituelle de la divinité prinet Il leur manque ce facteur
déterminant que recherche Artaud dés la périodenéatre Alfred Jarry, ou il congoit

« le théatre comme une véritable opération de rffagie

918 A et O. VirmauxAntonin Artaug Lyon, Manufacture, 1996, p. 86.
917 0. Penot-Lacassagne, « Antonin Artaud. Cruauténzpse et don de soi », ines Théatres de la
Cruauté dir. C. Dumoulié, Paris, Gallimard, 2004, p. 58.

18 Florence de Méredielia Chine d’Antonin ArtaudParis, Blusson, 2000, p. 8.
919 A, Artaud, « Le théatre Alfred Jarry 11926-1920p.cit, p. 233.
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Il est certain que si j'avais fait un théatre, ce gaurais fait se serait aussi peu apparenté a ce
que l'on a I'habitude d’appeler le théatre que dprésentation d’'une obscénité quelconque
ressemble & un ancien mystére religiétfx.

En 1931, a 'Exposition coloniale de Paris, Artalétouvre définitivement le théatre
balinais qui est véritablement un spectacle ethgigle du rite tribal religieud®’,
correspondant justement a «un ancien mystére igekigp. Epaté par cette
démonstration du thééatre balinais, Artaud recomsiéénsi ses références du théatre
oriental et les integre d'une maniere méthodiquasdaa réflexion théatrale.
Effectivement, a Bali, le théatre est la dansegialise qui est fondée sur la divinité.
Selon Jeanne Cuisinier, « il n’est aucun annivezsde temple sans spectacles, il n'est
aucun spectacle sans dariées. Les Balinais « ont conscience des liens quigenit
les danseurs et les danseuses aux #feuxL’origine de leur théatre est un ancien
mythe véhiculé éternellement par la forme scénigxgressive, qui est durable et
maintenue a la fois par la tradition et par lagiel, dans lesquelles les Balinais

imprégnent toute leur activité sociale, culturetlielitique, voire toute la vie :

Les Balinais sont religieux : ils s’efforcent denémrmer leur vie aux principes de leur
religion... quand ils les connaissent ; beaucoupuonbesoin réel de contact avec le divin et
prient pour I'établir, mais ils sont tous trop qd@&nnement mélés au surnaturel pour n'étre
pas a l'aise prés des dieux autant que prés desbsiff

Une forte volonté de se vouer a la divinité exidans la civilisation balinaise,
donnant lieu a un théatre caractérisé par la nééérau sacré, a la mystique et méme a
la superstition. Ces éléments ne peuvent jamais @bdgradés par lintelligence
humaine en raison analytique scientifique. Ain&agcteur du théatre balinais est
essentiellement un danseur car « la danse corréspaguelque chose de primordial
dans la nature humaitfé » et « & Bali, on raconte que les danses fureeniges par
les nymphes célestes pour charmer les dieux, aigres par I'une d'elles aux
homme&?®». Les Balinais révérent la nature, le saint ety et appréhendent la

sorcellerie et la force surnaturelle. Pour fairgadi®n et étre en prieres, la danse est

9 bid., p. 234.

2L\/oir supra p. 96.

922 3. Cuisinierpp.cit, p. 380.

3 bid., p. 379.

94 \bid., p. 381

% 3. Cazeneuve, « Les danse sacrées en Orientes iDanses sacréasp.cit, p. 21.
9% |bid.,p. 22.
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une offrande indispensable : « lors de certainesnoénies religieuses, les offrandes
doivent étre apportées sur ou devant les auteldgsahommes et des femmes, prétres
et laics qui dansent [...]. La danse est une offriide Ils conservent intact ce
facteur d’origine rituelle dans le théatre et li@m permanence ce dernier avec la
religion, comme le culte dionysiaque de l'ancierBece. De la sorte, le théatre
balinais peut exprimer dans un langage primaireajldes expressions sentimentales
et matérielles, ou « les danseurs, selon Artaudjesd avant tout acteurs », puisque
« tout en effet dans ce théatre est calculé aveadorable et mathématique minutie.
Rien n'y est laissé au hasard ou a l'initiativesoanelle. C’est une sorte de danse
supérieure %3
A travers leur dédale de gestes, d'attitudes, tejetrés dans I'air, a travers des évolutions et
des courbes qui ne laissent aucune portion dedaesspcénique inutilisée, se dégage le sens
d’'un nouveau langage physique a base de signesngplns de mots. Ces acteurs avec leurs
robes géométriques semblent des hiéroglyphes an[mgsCes signes spirituels ont un sens

précis, qui ne nous frappe plus qu'intuitivemengisnavec assez de violence pour rendre
inutile toute traduction dans un langage logiqueistursif?*°

L’acteur balinais, représentant spontanément ensellement les jeux dansés avec le
chant et la musique rituels et le déguisement é&Bant, peut ainsi se transformer en
« signe spirituel », en un médium portant I'offrandla danse. En effet, tous les
éléments dans cette danse n’appartiennent jamiastaur-danseur ou a l'artiste, a
I'individu qui chercherait a extérioriser en physiget en matériel son intimité
sentimentale personnelle. Ces éléments sont nésitrislculés et caractérisés par le

style religieux, conditionnés par la coutume trgopbpulaire :

Les danses sont expressives et spontanées, malgrédmposition savante qui impose aux
exécutants une stricte fidélité a I'enseignemeati reelles ont des rythmes variés et vifs, une
allure populaire n'excluant ni I'élégance des geste la rigoureuse discipline de I'ensemble,

ni méme, dans bien des cas, la somptuosité demeate et des parures qui n'appartiennent
pas individuellement aux exécutants, mais sontdgnpté collective de la troupe. C’est par
leur caractére populaire surtout qu’elles differdes danses javanaises, graves, majestueuses
et marquées, comme le sont généralement les desiggsuses, par la recherche du style plus
que par celle de I'expressid.

Privilégiant le style religieux plus que I'expremsisuggestive, tous les éléments de la

danse balinaise peuvent s’affranchir de la logiggmboligue et du sens

927 3. Cuisinierpp.cit, p. 381
928 A Artaud, « Sur le théatre balinais (Le théatreom double) »op.cit, p. 536.
929

Idem.

9303, Cuisinierpp.cit, p. 382.
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métaphorique, en soulignant leur caractere natwatré, et céleste. Comme le
masque balinais, [Barong qui « est trop sacré pour n’avoir pas un vis&evisage,

il est vrai, est en bois et ses traits sont cewx @nimal : d’un ours, d’'un sanglier,
d’un éléphant, etc., ou plus stylisés, si stylgé®n ne les reconnait pfi». Or, il
faut que tous ces éléments soient créés avecntioted’étre sacrés, autrement-dit,
rituels, sinon ils ne sont que des éléments d'afape®’. C’est seulement dans une
ambiance rituelle, que la danse balinaise peutrdeua art a la fois profane et sacré,
dégageant une beauté admirable qui rend « inwtilee ttraduction dans un langage
logique et discursif », grace a la divinité recommar le spectateur. Cette danse fait

plaisir aux spectres ou aux dieux :

La beauté, méme si on lui reconnait une valeuraggcin’e(t pas suffi a les [(danses
balinaises)], sacraliser sans l'intention. C'estt€ntion qui les a situées dans le domaine rituel
et qui s'appuyant sur la nature de l'art balinaisbét le lien entre le domaine rituel et le
domaine esthétique, distincts, mais non séparése< des plus savants parmi les Balinais
expliquent leurs rites par des symboles, mais fsela’'a pas besoin d’'étre expliquée. Son but
est double : étre vue et étre vécue ; vécue pat gaul’exécutent, vue par les spectateurs
qu'ils soient humains, ombres ou dietix.

C'est la raison pour laquelle Artaud percoit quang le théatre balinais, les
« réalisations sont taillées en pleine matierepleme vie, en pleine réalité. Il y a en
elles quelque chose du cérémonial d’'un rite raligien ce sens qu’elles extirpent de
I'esprit de qui les regarde toute idée de simumgtid’imitation dérisoire de la

réalité”** ». Ce théatre se distingue du théatre occiderdalsps caractéristiques
primaires et religieuses, réduisant au minimum tdiivention de [lintelligence

humaine et de la modernité scientifique. Il s’erstidgue également par ses

manifestations d’un espace rempli de signes, counlans le totémisme, rejetés dans

%1 bid., p. 392.

932 A propos de cette sacralisation, nous pouvong eite exemple le procédé de fabrication du
Barong: « Quant un village doit avoir ou renouveler sBarong on s'adresse a un homme
particulierement savant, possédant des manuscritsesilles delontar qu'il est capable de lire et
d’interpréter. C’est lui qui « fera » Barong sans y travailler de ses mains, pourtant ; nhakdisira
les jours fastes pour aller couper le bois, pounroencer a le sculpter, pour le peindre, pour appliq
la poudre d’or sur la peinture rouge aux endrousl gndiquera, et pour fixer les crins noirs de la
barbiche a la méachoire [...]. Tous ces opérationsrgeronfiées a des artisans choisis par I'« homme
qui fait le Barong» et aucun pourra étre commencée sans qu'il aitérégi-méme les formules
magiques rfiantrd nécessaires a leur réussite ». Lorsqu’il a ébéifaé, avant I'application dans la
représentation, il faut I'amener d'abord au riperhangky pour I'animer a la vie, a I'esprit, et a la
magie éakt). J. Cuisinierpp.cit, p. 392-394.

**31pid., p. 404.

934 A, Artaud, « Sur le théatre balinais (Le théatream double) »op.cit, p. 540.
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le théatre occidental, et par apparentement gknsée sauvage » décrite par Claude

Lévi-Strauss :

Mais ne pourrait-on aller plus loin, et considdeerigueur et la précision dont témoignent la
pensée magique et les pratiques rituelles, comadeiisant une appréhension inconsciente de
la vérité du déterminisme en tant que mode d'existeles phénomenes scientifiques, de sorte
gue le déterminisme serait globalement soupconjguét avant d'étreonnuetrespecté? Les
rites et les croyances magiques apparaitraiens almmme autant d'expressions d'un acte de
foi en une science encore a naffre.

L’esthétique du théatre balinais se nourrit ess#tethent de la civilisation de Bali, ou
subsiste encore une forme de société primitive lgudéatre réflechit. Ce théatre,
selon Artaud, se relie véritablement avec sa alfowisque « toute vraie culture
s’appuie sur les moyens barbares et primitifs déntiéisme, dont [Artaud] veut adorer
la vie sauvage, c'est-a-dire entierement spont&hée La danse balinaise est
spontanée car issue de la dévotion fervente de setiété. Elle n’est jamais biaisée
par la modernité et I'intelligence de I'artiste miduel. Les danseurs balinais sont des
« métaphysiciens du désordre naturel [qui] ontréercentre le mouvement et le bruit
des jointures si parfait&€ ». Ils sont « chargés de figurer, on ne sait tjogls hauts
Mythes dont la hauteur rend le niveau [du] thé&aoeidental moderne d'une
grossiéreté et d'une puérilité sans rdte. En peu de mots, le théatre balinais
propose et apporte aux Occidentaux « tout monteshadenes de théatre pur auxquels
la réalisation scénique confére un équilibre dens® gravitation entierement
matérialisé&® ». Alors, il propose un nouveau langage de la neisescéne que

recherche Artaud depuis longtemps :

Ce spectacle nous donne un merveilleux composéadis scéniques pures; pour la
compréhension desquelles tout un nouveau langagelesavoir été inventé : les acteurs avec
leurs costumes composent de véritables hiéroglyghesvivent et se meuvent. Et ces

hiéroglyphes a trois dimensions sont a leur toubrewlés d'un certain nombre de gestes, de
signes mystérieux qui correspondent a I'on necgsetle réalité fabuleuse et obscure que nous
autres, gens d'Occident, avons définitivement réfeul...] Cette idée de théatre pur [...], le

théatre Balinais nous en propose une réalisatigréfiante en ce sens qu’elle supprime toute
possibilité de recours aux mots pour I'élucidaties thémes les plus abstraits ; - et qu’elle

935C. Lévi-Strausd,.a pensée sauvagRaris, Plon, 1962, p. 19

%6 A Artaud, « Le théatre et la culture (Le théatrson double) >pp.cit, p. 507.
97 A, Artaud, « Sur le théatre balinais (Le théatreom double) »op.cit, p. 543.
%8 1dem.

99bid., p. 544.
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invente un langage de gestes faits pour évolues bespace et qui ne peuvent avoir de sens
en dehors de Iuf*®

Inspiré profondément par ce théatre balinais, Aftastime que «comme toute
Culture magique que des hiéroglyphes appropriésrdént, le vrai théatre a aussi ses
ombre$* ». Dans la philosophie platonicienne, les ombregepées par le feu sur la
partie de la caverne ne sont pas une révélatidmentiue de la réalit&. Mais en
revanche, pour Artaud, c’est dans le théatre gsemebres projetées par I'« acteur
hiéroglyphique », «vraie effigie® tirant sa force mystérieuse de son double,
dévoilent la vraie réalité. Il s’agit, chez Artawl tendances claires de I'anti-raison et
d’'une opposition a la philosophie traditionnelleidentale. Afin de savoir la vérité, il
vaut mieux que I'on demeure dans la caverne, lattheEn conséquence, Artaud se
rapproche d'Orientaux qui ne s'éclairent pas parséale lumiére, mais par la
conciliation et I'harmonisation entre n (ombre, mysticité) et lggan (lumiére,
lucidité).

C’est la raison pour laquelle, pour inventer unveau langage mystique de la mise
en scéne occidentale, il faut, comme dans lestimadiscéniques orientales, « lier le
théatre aux possibilités de I'expression par lemé&s, et par tout ce qui est gestes,
bruits, couleurs, plastique, etc. » car « c’egeledre a sa destination primitive, c’est
le replacer dans son aspect religieux et métaphgsig’est le réconcilier avec
I'univers »**. Et le Théatre de la Cruauté, se référant au rtnddlinais, « exige
I'expression dans I'espace [et] permet aux moyeagiques de l'art et de la parole de

s'exercer organiquement et dans leur entier, coafieseexorcismes renouvel&ss.

Se modelant sur le théatre oriental, le ThéatreladeCruauté utilise certaines
techniques difficiles en vue de supprimer I'empusetexte de I'auteur, de créer une
globalisation des techniques expressives (incamtgitioférée, symbole mobilisateur,
lumiére densifiée, musique synthétique, grands mguins, decors deépouillé,

costumes millénaires, etc.), de produire une anckigacrée et solennelle qui suscite

%0 bid., p. 540.

%1 A, Artaud, « Le théatre et la culture (Le théatrson double) >pp.cit, p. 508.

%42 Cf. Platon,La République ¥i), Paris, Les belles Lettres, 1967

93 « Toute vraie effigie a son ombre qui la doubé Fart tombe & partir du moment ou le sculpteur
qui modele croit libérer une sorte d'ombre donkibéence déchirera son repos ». A. Artaud, « Le
théatre et la culture (Le théatre et son doublepxit, p. 508.

%4 A, Artaud, « Théatre oriental et théatre occidefita théatre et son double)ep.cit, p. 546.

%5 A, Artaud, « Le théatre de la cruauté (Le théatrson double) »gp.cit, p. 558.
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la participation active des spectateurs. C'esthéétre « ou des images physiques
violentes broient et hypnotisent la sensibilitésgectateur pris dans le théatre comme
dans un tourbillon de forces supériedf®s. Il ne vise pas I'esthétisme, mais le
primitivisme ou l'on peut «retrouver l'acceptiorligieuse et mystique dont [le
théatre occidental] a complétement perdu le%éns« Avec un sens tout oriental de
I'expression, ce langage objectif et concret diatie® », le Théatre de la Cruauté
tend a dégager « le sens d’'un lyrisme nouveau dteggui, par sa précipitation ou
son amplitude dans lair, finit par dépasser lasiye des mots. Il rompt enfin
I'assujettissement intellectuel au langage, en dohre sens d’une intellectualité
nouvelle et plus profonde, qui se cache sous Ilsgeget sous les signes éleves a la
dignité d’exorcismes particuli€¥s ». En somme, chez Artaud, le théatre, de faistn’e
gu’un instrument pour atteindre I'esprit, la « \Bapérieure », par la folie, le chaos, le
mythe, et la divinité car « c’est la I'objet derfeagie et des rites, dont le théatre n’est

qu'un reflef>®», comme le théatre balinais.

De l'acteur oriental a I'athlétisme affectif

Chez Artaud, lI'admiration pour le théatre orients# porte que sur la beauté
symbolique suggestive et expressive de la tradifibais, c’est parce que ce théatre
« ne prend pas les aspects extérieurs des chasas seul plan, [...] qu'il ne cesse de
considérer le degré de possibilité mentale dordgdls issus qu'il participe a la poésie
intense de la nature et qu’il conserve ses relatimagiques avec tous les degrés
objectifs du magnétisme univerel». De ce point de vue, les Orientaux saisissent
cet univers plus idéaliste que réaliste, et transémt audacieusement leur sensation
intense en formes figuratives, pourtant illogiqusabstraites. Artaud préfere des
signes cabalistiques et charmants suscitant memakeune sensation pure aux beaux

symboles intellectualisés. Le théatre oriental les$é certes sur la sagesse des

%6 A, Artaud, « En finir avec les chefs-d’ceuvre (héatre et son double) op.cit, p. 554.

%7 A, Artaud, « La mise en scéne et la métaphysitjaal{éatre et son double)op.cit, p. 531.
%8 A, Artaud, « Le théatre de la cruauté (Le théatrson double) >gp.cit, p. 559.

9 1dem

%01dem

%1 A, Artaud, « Théatre oriental et théatre occidefita théatre et son double)ep.cit, p. 548.
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Orientaux, mais aussi sur leur naturel : « une arande vrai absolu physique que

seuls des Orientaux peuvent étre capables de’tévegelon Artaud.

En particulier, dans le théatre balinais, touteresgion scénique « baigne dans une
intoxication profonde qui restitue les éléments regérde I'extas&’ ». Elle est une
matérialisation de la fantaisie religieuse et ssiiteguse. L’acteur balinais interpréte
son rdle en danse spontanée et les pieds des danrsdissolvent et retournent des
pensées, des sensations a I'étafPur C’est par toutes ses capacités corporelles (la
voix, la figure, le physique, le mouvement), quecteur-danseur inscrit dans I'espace
du théatre les énergies d'un langage de signesquldk interprete n’est pas un
personnage concret, un étre humain dans la réalitis, un réle mythique, dont le titre

et « les situations ne sont qu’un prétéXte. Dans cette incarnation du réle, I'acteur-
danseur ne recourt pas a la psychologie humaings @& transe, ce qu’explique

Jeanne Cuisinier :

Aux yeux des Balinais, qu’elle soit accompagnéendinessage de l'au-dela ou non, toute
transe est le signe qu’un dieu ou un démon a p&adétns le corps de 'homme, de la femme
ou de I'enfant qui en est saisi. Toute danse egéctdidns cet état est donc sacrée, méme si elle
est exécutée sur commande — a condition que Iasdranit réelle, et elle ne l'est pas
toujours®®
Cette pénétration d’'un dieu ou d’'un démon dansofpsshumain par la transe, pour
I'acteur balinais, est une aventure ou s’affrontdes forces inconnues et ou il se
confronte a l'invisible. Il se consacre momentanénentierement a la divinité et au
mystére, son corps de chair est devenu une médiatams laquelle se manifeste une
présence d'un étre surnaturel. Celui-ci « n'esttpagours un dieu, mais, toujours, il
vient comme un dieu, du monde invisible aussi pir le Balinais que le monde
percu par les sefis». Si I'acteur est formé par la danse traditiolmete n’est pas
seulement pour devenir un danseur, mais une offrgadrée qui est « un hommage
en soi*° ». Il s’agit & la fois d’une formation spirituel{esprit) et technique (corps).

L’acteur-danseur est professionnel, comme un Iomgig peut maitriser la transe, en

92 A, Artaud, « Sur le théatre balinais (Le théatreom double) »op.cit, p. 543.
3 bid., p. 544.

%41dem

%5 A, Artaud, « Sur le théatre balinais (Le théatream double) »9p.cit, p. 535.
956 . Cuisinierpp.cit, p. 404.

%7bid., p. 401.

%8 bid., p. 389.
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se transformant en corps-parole, pendant le spectlacrite, pour connecter tout ce

cosmos visible ou invisible :

Cet acteur était un professionnel, si I'on peu¢dienommé tant pour son talent de danseur et
d’artiste dramatique que pour lintensité de semdes. Lors des fétes religieuses dans
lesquelles doit se manifester une présence sudfletuil s'offrait, presque toujours, a la
possession de I'esprit démoniaque ou divin qui pamit de lui, mais ses transes, bien que
volontaires, étaient réelles et avaient été sdignément controléed>®

Bien que I'acteur balinais soit en état de tranisee risque jamais d’aboutir a une
hystérie incontr6lable. La transe est une technguigroduit I'énergie vibratoire du
corps dansé spontanément en un style religiewititnadel, barbare, monstrueux,
mais aussi délicat. Artaud releve cette bonne maitde la transe qui permet a
I'acteur de garder le contrdle « mathématique >saalanse, tout en devenant une

somme de signes vivants métaphysiques :

Tout chez eux est ainsi réglé, impersonnel ; paguide muscles, pas un roulement d’ceil qui
ne semble appartenir & une sorte de mathématifiéehi@ qui méne tout et par laquelle tout
passe. [...] La prodigieuse mathématique de ce splectaise a part, ce qui me semble fait
pour nous surprendre et pour nous étonner le pkiscecoté révélateur de la matiemgui
semble tout a coup s'éparpiller en signes pour rapmendre l'identité métaphysique du
concret et de 'abstrait et nous I'apprendredes gestes faits pour dur€ar le cété réaliste
nous le retrouvons chez nous, mais porté ici &18puissance, et définitivement styli%&.

Inspiré par cette expressivité de I'acteur balinAidaud prétend opposer ce jeu de la
transe au jeu psychologique du théatre occideihfaopose un théatre qui « produise
des transes, comme les danses de Derviches esdthias produisent des transes, et
qui s’adresse a I'organisme avec des moyens pféei’est par cette efficacité de la
transe que l'acteur-danseur peut devenir des sigadants, remplissant la scene car
celle-ci « est avant tout un espace a remplir egndroit ou il se passe quelque chose,
ou le langage des mots doit céder la place au ¢gngar signes dont I'aspect objectif
est ce qui nous frappe immédiatement le mif8ux Les mouvements de l'acteur
deviennent le pivot de toute I'expression théajirdtmnt la partie plastique doit étre

créée pour intégrer dans l'unité spatiale ce laagagnmunicatif de la mise en scéne :

Ce langage vise donc a enserrer et a utilisemithte, c’est-a-dire I'espace, et en l'utilisant, a
le faire parler : je prends les objets, les chate$étendue comme des images, comme des
mots, que jassemble et que je fais se répondreltautre suivant les lois du symbolisme et

%9bid., p. 404.

90 A Artaud, « Sur le théatre balinais (Le théatreom double) »op.cit, p. 538-539.
%L A, Artaud, « Le théatre et la cruauté (Le théatreon double) »gp.cit, p. 555.

%2 A, Artaud, « Lettres sur le langage (Le théatrsoet double) »pp.cit, p. 570.
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des vivantes analogies. Lois éternelles qui sdigscde toute poésie et de tout langage viable ;

et entre autres choses celles des idéogrammesatenia®™?

Ce gu’Artaud renverse n’est pas simplement I'egibhét conventionnelle du théatre
occidental, mais aussi son idéologie du langagetsiré. Le texte de I'auteur ne peut
pas définir le langage théatral. Artaud critigueun auteur qui ne frappe pas
directement la matiére scénique, [...] a trahi enitééaa mission. Et il est juste que
I'acteur le remplac® ». « L'important est de créer des étages, depeetises de
'un a l'autre langag®® ». C'est ainsi que le corps de chair, cette matiést

I'essentiel de la reconstruction de ce nouveaudgagceénique selon Artaud :

Le théatre oriental a su conserver aux mots untainervaleur expansive, puisque dans le mot
le sens clair n’est pas tout, mais la musique dqmatale, qui parle directement a I'inconscient.
Et c’est ainsi que dans le théatre oriental, il @'gas de langage de la parole, mais un langage
de gestes, d'attitudes, de signes ; qui au poinrugede la pensée en action a autant de valeur
expansive et révélatrice que l'autre. Et qu’en @trizn met ce langage de signes au-dessus de
lautre, on lui attribue des pouvoirs magiques irdiats. On linvite a s'adresser non
seulement a I'esprit mais aux sens, et par les seatteindre des régions encore plus riches et
fécondes de la sensibilité en plein mouvenight.

En s’inspirant du langage de signes du théatrenalieArtaud propose une nouvelle
définition de I'acteur occidental comme un athlgfiectif : « I'acteur est un athléte du
coeuf®” » et son corps de chair « est appuyé par le soUffl] Il est certain qu'a
chaque sentiment, a chague mouvement de l'esprithague bondissement de
I'affectivité humaine correspond un souffle qui laippartienf® ». Dans la
représentation, le contréle organique du soufflel'deteur impréegne tout l'acte
théatral. L'acteur doit connaitre les points dupsorqui correspondent au souffle
affectif. Il ne ressent plus [Iaffection a traveda psychologie, mais la
physiologie : « I'important est de prendre consceede ces localisations de la pensée
affective. Un moyen de reconnaissance est I'effettles mémes points sur lesquels
porte I'effort physique sont aussi ceux sur lessjymrte 'émanation de la pensée

affective. Les mémes servent de tremplin a I'émanat’'un sentimenit’ ». Le souffle

3 bid., p. 572.
%41bid., p. 573.
%% |bid., p. 574.
8 bid., p. 578.
%7 A, Artaud, « Un athlétisme affectif (Le théatresenh double) »p.cit, p. 584.
8 bid., p. 585.
%9bid., p. 588.
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porte le jeu corporel de l'acteur qui le traduitgestes rythmiques dans tout I'espace
théatral. Le temps du théatre est appuyé sur ciles@mis par I'acteur, dont « un
geste arrété fait courir un grouillement forcenénettiple, et ce geste porte en lui-
méme la magie de son évocafidm. Par cette derniére qui touche le spectateur,
Artaud prétend «refaire la chaine d’'un temps otspectateur dans le spectacle
cherchait sa propre réalité, permettre a ce speotae s’identifier avec le spectacle,
souffle par souffle et temps par terfips. Effectivement, le souffle est comme une
impulsion qui met en ordre et en mouvement le cdgpshair de I'acteur en transes.
L’inconscience et la conscience se relayent auscdurjeu de 'acteur, dont le corps
et I'esprit ne sont jamais séparés I'un et I'autnajs unis par le souffle dans une unité
harmonique qui protege I'acteur. Nous remarquores gbez Artaud, la pratique du
souffle de l'athlétisme affectif correspond a l'edgque les éléments interagissent les

uns sur les autres. Elle est conforme a la perfséeise qu’explique Francgois Cheng :

La pensée chinoise concgoit que « le souffle dewsptit lorsqu'il atteint le rythme » ; ici, le
rythme est presque synonyme de la loi interne Heses vivantes que les Chinois nomment le
i 2. Précisons sans tarder que la signification diamgt déborde largement celle de la
cadence, cette lancinante répétition du méme. Raréel comme dans une ceuvre, le rythme
anime de l'intérieur une entité donnée, mais ilgalément affaire & de multiples entités en
présence. Il implique I'entrecroisement, I'enches@tent, voire I'entrechoquement, lorsque
';euvre a pour expression le déchainement, la miogle D’une fagon générale, toutefois, le
rythme vise I'harmonie au sens dynamique du mog, ermonie faite de contrepoints et de
répercussions justes. [...] C'est en ce sens gu'audsane ceuvre, le souffle rythmique est
fédérateur, structurant, unifiant, suscitant métarhose et transformatiotf?

Comme le Théatre de la Cruauté, I'athlétisme affest un concept compliqué et
mystique qui implique la spiritualité. Néanmoinls, deviennent compréhensibles si
I'on se réfere a la pensée orientale. De faitadis d’'une conversion idéologique en
faveur d’'une nouvelle croyance en la mysticité 'abdtraction, que la science

cognitive occidentale doit intégrer :

On peut physiologiquement réduire I'ame a un échewde vibrations. [...] La croyance en
une matérialité fluidigue de I'ame est indispensall métier de I'acteur. Savoir qu’'une
passion est de la matiére, qu’elle est sujetteflaatuations plastiques de la matiére, donne sur
les passions un empire qui étend notre souverafiété

90 A, Artaud, « Lettres sur le langage (Le théatrsoet double) »pp.cit, p. 573.
LA, Artaud, « Un athlétisme affectif (Le théatresen double) »p.cit, p. 589.

%2 eli en francais est I'effort.

93 E. Cheng(Cing méditations sur la beaytBaris, Albin Michel, 2006, p. 154-155.
97 A, Artaud, « Un athlétisme affectif (Le théatresenh double) »p.cit, p. 586.
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Etudiant notamment la Kabbé&fe Artaud pense que les mouvements cadencés sont
une réflexion et une forme extérieure concréte etaps de souffle circulant dans
I'organisme. Cette représentation du souffle es uméapparition spontanée de la
vie®® ». Pour réaliser cet acteur-athlétique affectfchniquement, Artaud veut
appliguer l'arcane du souffle de la Kabbale au dilade I'acteur et aussi a sa
préparation. Tout ceci n'est pas un fantasme deréz magique du souffle, mais une
connaissance scientifique et technique du corpshde, de nerfs, et d’organes. Pour
mieux comprendre cet organisme, Artaud se référa arécisément a I'acupuncture
chinoise. Son médecin, René Allendy, l'avait initié la médecine chinoise et a
I'acupuncture. Cette derniere lui inspire la fordf@acupuncture théatrale” qui (par le
truchement des formes, des couleurs et des soars) atteindre le spectateur en des
points précis de son organistfie» :

Je n'ai voulu donner que des exemples autour delgues principes féconds qui font la
matiere de cet écrit technique. D'autres dressesdaten ont le temps la compléte anatomie
du systéeme. Il y a trois cent quatre-vingts poddss I'acupuncture chinoise, dont soixante-
treize principaux et qui servent a la thérapeutiguerante. Il y a moins d’issues grossieres a
notre humaine affectivité. Beaucoup moins d'appyig I'on puisse indiquer et ou baser
l'athlétisme de I'dme. Le secret est d’exacerber agpuis comme une musculature que I'on
écorche. [...] Savoir par avance les points du coipi faut toucher c’est jeter le spectateur
dans des transes magiques. Et c’est de cettem@rdimuse de science que la poésie au théatre
s'est depuis longtemps déshabituée. Connaitreotedidations du corps, c’est donc refaire la
chaine magiqué&’®

Conclusion

Artaud critique, dans le monde occidental dominé pesprit matérialiste et
scientifique, une rupture entre I'esprit et la et une dégradation de la culture, et
un manque de spiritualité. La vie quotidienne nfaitsperdre la pureté de la vie. La
vie quotidienne est trompeuse, limitée a la réalitéérielle. C’est en Orient, ou « la

Chine, depuis sept ou huit mille ans, parle du atelit que c’est le vide que I'on

975 « Tradition juive donnant une interprétation mysé et allégorique de I'Ancien Testament,
notamment par un déchiffrage formel des suitesetieeb et de nombres Bictionnaire de culture en
langue FranceParis, Le Robert, 2008jr. A. Rey

976 A, Artaud, « Un athlétisme affectif (Le théatresenh double) »p.cit, p. 586.
T 1dem.
8 |bid., p. 589.
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trouve a l'origine de la vi€® », qu'Artaud peut retrouver une espérance de tout

renouveler.

C’est en Orient, observe Artaud, ou une « métaplgsivraie » imprégne toute la
civilisation, que l'idée intacte du théatre estgam¥ée. Celui-ci met en scene des
signes basés sur le symbolisme, voire I'ésotérisangquels Artaud se réfere pour
lutter contre la primauté textuelle du théatre deotal. En somme, I'Orient ou toute
la culture est disciplinée par la tradition séa@apermet a Artaud de découvrir des
sources primaires de 'homme pour limiter « prowement » le doute de son propre
étre (car c'est un doute éternel pour lui) et tesude bonnes raisons pour faire
évoluer le théatre et lutter contre la modernitéadeivilisation occidentale. Dans une
recherche profonde de « la vie du théatre », Arigtedd la sphére du théatre qui ne
concerne plus seulement I'esthétique, mais auastHiopologie, ce que confirme

Monique Borie :

On a pu Vvérifier, en effet, jusqu’ou Artaud s’avamtans la connaissance de I'« esprit » propre
a ce sacré sauvage, et combien il en saisit eteeEstinément les principes profonds — ceux-
la mémes que I'anthropologie a dégagés dans ssasal...] Les cultures des sources sont
garantes d’'une science sauvegardée, de ce savo@t sgii fait pour lui, I'unité de tous les
ésotérismes, et constitue pleinement culéure autre dirigée contre la rationalité réductrice et
séparatrice de la culture occidentale officiéffe.

Selon Jacques Derrida, « le théatre de la crudesé pas une représentation. C’est la
vie elle-méme en ce qu'elle a d’irreprésentablevieaest I'origine non représentable
de la représentation. [...] Cette vie porte 'lhommesrelle n’est pas d’abord la vie de
I'hnomme®! ». Certes, pour Artaud, la recherche théatraléa equéte de vie sont
indissociables. Le Théatre de la Cruauté est comngevie qui porte I'existence
d’Artaud car ce théatre est une vie métaphysiqoiee\Artaud lui-méme, qui n’a pas
encore trouvé son corps concret dans le mondétegidatoujours sa vraie naissance.
Bien que le Théatre de la Cruauté soit irrepréddmtau moins se cristallise-t-il dans
Le théatre et son doubleu Artaud développe toute une réflexion beaucplus
vaste sur cette opposition Orient-Occident. Gradai,al’Orient ne donne plus au
théatre seulement des références a propos de leoigoe traditionnelle de la mise

en scene ou du jeu de la plastique et de la géstthedz acteur, mais il parle aussi de

9 A, Artaud, « Messages Révolutionnaire®p.cit, p. 737.
%0 M. Borie, Antonin Artaud, le théatre et le retour aux sourdearis, Gallimard, 1989, p. 340.
%1 3. Derrida)'écriture et la différenceParis, Gallimard, 1967, p. 343.

249



I'essence plus profonde et plus spirituelle du sanpérieur comme le confesse Jean-

Louis Barrault :

Les approches orientales que javais tentées pa lewures, sur les conseils d’Artaud,
m’avaient fait pressentir d’autres horizons quexcdves clairs, de la matiere charnelle.
Lirradiation de notre étre de chair porte biensploin que les contours de notre épiderme. Les
ressources infinies de la contraction musculairdeela respiration font de I’homme une pile
magnétique. [...] Au Grenier, je me rapprochais irdtvement d’Artaud, voila tout®?

Malgré la folie d’Artaud, son idée du théatre awsni obsédé les metteurs en scéne
ultérieurs. Si I'écriture est un moyen, pour lug concrétiser partiellement sa vie, |l
veut « faire un livre qui dérange les hommes, qiticomme une porte ouverte et qui
les méne ou ils n'auraient jamais consenti a allee porte simplement abouchée
avec la réalit¥® ». Sans aucun doute, Artaud a déja connu un graccks avete
théatre et son douhle€Ce livre incompréhensible « dérange » fortemesatdens qui
travaillent dans le théatre contemporain. Il prax@gles polémiques sans fin et des
tentatives pour tester ses théories énigmatiqussrethéatre ésotérique, un « théatre
pur », un « théatre du sand® Etant donné que chaque épigone d'Artaud étabét u
nouvelle théorie ou une nouvelle esthétique thishtla théatre, ou plutbt le spectacle
contemporain est varié et prospére plus que jamdataud nous mene a trouver la
« porte » du théatre contemporain, mais il exigaulboup de « portes » que nous
pouvons choisir d’ouvrir. Chaque « porte » ouvre woie différente, pourtant, il
existe toujours une méme destination pour retrolevagéalité de la vie et rejoindre

notre « Vie Supérieure ».

%23 .-L. Barraultop.cit, p. 105.
%3 A. Artaud, « L'Ombilic des limbes »p.cit, p. 105.
%4 A, Artaud, « Lettres & propos de pour en finiop.cit, p. 1676.
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Chapitre | : la « période des expérimentationsiquat »

de la source orientale

Dans la premiére moitié du ¥ siecle, I'apport des traditions scéniques oriesta
été un fait incontestable dans I'évolution du thea@iccidental. Celui-ci, a travers de
multiples références aux théatres orientaux, hiiride nouvelles conceptions
radicales et de nouvelles formes de mise en s€mtte derniere devient I'essence de
I'art du théatre et le metteur en sceéne établipréalominance au détriment du seul
auteur. Mais, l'auteur ne quitte jamais le théatee,lieu idéal d’expression et
d’interprétation de sa pensée mise en spectaclentele grand public. Une
collaboration étroite entre le metteur en scénkagteur s’installe alors et prend un
essor sans précédent. Cependant, en 1950, la foueblution du théatre n’est pas
déclenchée par le metteur en scene, mais par Ulagpg fait naitre un « nouveau

théatre » :

C’est en 1950 que se produisent les premiéres awaifons du « nouveau théatre » ; cette
année-la, [...] Eugéne lonesco, [..Arthur Adamov, [...] ces nouveaux dramaturges
refusaient, d’emblée, le théatre psychologiquerevphilosophique, qui avait fait les beaux

soirs de la scéne francaise entre les deux gug¢rrésContre une métaphysique du langage et
contre des discours idéologiques, ils revendiquaiaa « physique de la scéne ». [...] Partout,
ici et 1a, la scéne se remplit ou se vide d’'obmisde matériaux. On essaie de lui faire parler
son langage propre, au-dela des mots que pronolesepéersonnages et parfois contre oix.

Inspirés essentiellement par la philosophie existlste, des auteurs ne décrivent
plus la vie de 'homme réel, comme une histoire ccéte et logique, mais une
situation indéterminée de I'espace-temps, ou I'h@méprouve linutilité du langage,
'incommunicabilité entre les étres, le défaut’absurdité de son existence. Lorsque
l'auteur écrit, il écrit en pensant au théatrequél écrit est écrit pour étre interprété
uniquement en langage de mise en scene. L'autqaosepa la littérature la mise en
scene, ou le physique de I'acteur est I'essertiéhut que son corps soit expressif,
plastique, apte a s’'adapter au personnage abefamtd illogique, mouvement
mécanique ou réduit, discours innocent) et a cdbhéares de I'absurde ».

L’existentialisme est un courant de pensée d’af@efeuxieme guerre mondiale, ou

%5B. Dort, Théatre en JewParis, Seuil, 1979, p. 14.
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I'existence de I'homme est problématique et «laenpére démarche de

I'existentialisme est de mettre tout homme en pssea de ce qu'il et ».

Le théatre est ainsi un art et le lieu, ou l'act@tiomme), vise a illustrer les diverses
démarches philosophiques, en examinant, gracecapseité d’expression corporelle,
le rapport entre I'ame et le corps, mais aussieetdrsoi et l'autre. Notamment,
Bernard Dort constate qu’a partir de Mai 1968, tisesve « de multiples essais en
vue de leur conférer [aux €léments qui fondenhé&itre] une fonction nouvelle. Non
seulement on découvre le corps de l'acteur (jarhexpression corporelle n'a été
aussi en vogue), mais encore on entend que cehllgxagenne un militant voire un
tribun politiqué® ». Une nouvelle exigence corporelle est attendud’atteur, qui
doit étre sensible a son corps, lucide sur sonnétattal au cours du jeu, et en méme
temps engagé volontairement dans le théatre deelanéme. Sa mission est de
déchirer le masque quotidien et de révéler la &éitla sincérité pour le public. Le
spectacle du théatre devient un forum politiquel,amieur est un instrument politique,
mais aussi bien un rite collectif, ou l'acteur est médium divin. L'évolution du

nouveau théatre se fait sous l'influence de deaxrdg théoriciens :

[...] le nouveau théatre des années soixante futéhpar le désir de réaliser ou ce thééatre
épique et politique dont Brecht, mort en 1956, a@ahafaudé la théorie, construit la méthode
et laissé des modéles (au sens propre du mot I'quese reporte aux « livres modeles »
d’Antigoneou deMére Couraggou le « théatre de la cruauté » qu’Artaud, mori @48, avait
révé, voire les deux simultanéméfit.

Incontestablement, Brecht et Artaud sont les dewaxds théoriciens, inspirant les
metteurs en scéne ultérieur. Malgré de grande®rdiftes entre leurs théories
respectives, ils poursuivent un méme objectifreleherche d’'un « nouvel homme ».
Dés la derniére moitié du 2% siécle, la pratique du théatre occidental ne plgs a

chercher des mises en scene totales et symboliquessont déja devenues
« normales » selon une conception générale. Paalafiper sans arrét le théatre, le
metteur en scéne multiplie les expériences divaaseadicales, ou le corps de I'acteur
devient la premiére matiére. Le metteur en scéetoste parallelement de former

son acteur et de créer son ceuvre théatrale. Ersegfiormer, selon Georges Banu,

%86 J.-P. Sartrel 'existentialisme est un humanisnuité in Dictionnaire de culture en langue France
Paris, Le Robert, 2008jr. A. Rey

7B, Dort,op.cit, 1979, p. 22.
%8 |bid., p. 18.
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est ainsi un « couple gémellair&% Ces enseignements et formations ne portent plus
seulement sur certaines recherches méthodiquesrgs pour aboutir a une bonne
maitrise ou un certain style poétique, comme p@atdur oriental, mais aussi sur la
purification de I'esprit et du corps libérant spamément la vitalité et 'animalité. Le
corps de chair met fin a la primauté de la pietejexient le point de départ de la
création du spectacle. L'acteur cesse d'étre urplsindesservant du texte et se
transforme en signe parlant, comme le texte lui-méBEn paralléle, a travers ces
expériences corporelles, I'acteur et le metteus@mne exaltent interactivement leur
esprit, revivant leur aspiration a un personnagex nouvel homme », une vraie vie.
Par conséquent, on traite du théatre comme d’engéiirconcerne un corps de chair et

d’esprit. Le nouveau théatre se fonde sur la pigvid’Artaud, selon Jacques Derrida :

Pour Artaud, I'avenir du théatre — donc I'avenirgéméral — ne s’ouvre que par I'anaphore qui
remonte a la veille d’'une naissance. La théatrald# traverser et restaurer de part en part
I'« existence » et la « chair ». On dira donc déétre ce qu’on dit du corg®

Chez Brecht et Artaud, les théatres orientaux me gas la principale origine de leur
nouvelle conception du théatre. Mais les traditisteniques orientales sont
cependant une référence essentielle dans I'élatworat la confirmation de leur
théorie révolutionnaire. Si ce fait est assurévatent, il est difficile que leur épigone
ne s’intéresse pas également a cette référencegprase. Jerzy Grotowski, Eugenio
Barba, Peter Brook, et Ariane Mnouchkine ont iléstlans la seconde moitié du
20°™ siécle cette référence orientale, car leur thé@reise pas seulement a créer une
nouvelle esthétique, mais aussi a rechercher unuweh homme », défini comme
théme philosophique et anthropologique. La pensémntale, qui se distingue du
matérialisme scientifique occidental et révele weeaine spiritualité mystique en
harmonie universelle, est trés prisée par ces orsten scéne, comme Georges Banu
le précise :
A partir des années 60, I'attention se porte de pluplus souvent sur I'entratnement oriental,
sur la voie qui mene vers le signe, beaucoup phessgr le signe lui-méme. Cela résulte des
contacts fréquents avec la spiritualité orientade,cette fois-ci c’'est la pensée et non
I'esthétique qui se présente comme principal ledemise en accusation de I'Occident. Les
ceuvres asiatiques passent au second plan, paerl&splace aux philosophies, la stabilité du
signe oriental intéresse moins que la reconquéteedtisponibilité créative a laquelle seul

celui qui pratique les enseignements de la Chieel'ldde ou du Japon peut accéder. La
recherche du signe achevé s’efface devant une quéte. L'Orient se présente dés lors non

%9 G. Banu, « Les penseurs de I'enseignement Alt@rnatives théatrales 70-7Bruxelles, 2000, p. 3.
990 3. Derrida)"écriture et la différenceParis, Gallimard, 1967, p. 341.
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plus comme modeéle sémiologique, mais comme chexemplaire vers un autre type de
créativité. De I'esthétique a la pensée orientdée|'ceuvre a I'entrainement, du signe a sa
préparation - voila le chemin suitt

Esthétiquement et spirituellement, la source celkeiorientale révele aux metteurs en
scene occidentaux de grandes richesses d’unesuigtlition humaniste, dont ils vont
s’inspirer. Comme I'observe Bernard Dort, « dedaig$in du siecle dernier, tous les
essais de transformation du théatre francais @nteéfait de metteurs en scene. lls
n‘en comportaient pas moins, chacun, le projet dhouvel acteut®® ». Afin
d’exploiter ces richesses orientales, Grotowski ieoduit dans son Théatre-
Laboratoire et son disciple, Barba, établit ensigeThéatre d’Odin et I'Ecole
Internationale du Thééatre Anthropologique. Leur anoiche, Brook fonde également
le Centre International de Recherches ThéatraléRT(Crésidant au Théatre des
Bouffes du Nord. Ariane Mnouchkine, disant « I'Griest le berceau du thé&fre»,
crée le Théatre du Soleil avec ses camarades diaeethéatrale. Grace a leurs
« pratiques », le théatre occidental retrouve sgmachisme et ouvre une nouvelle
page du théatre.

Ainsi, nous considérons que le théatre occidergdadierniere moitié du 2% siecle
est celui d'une « période des expérimentationsiquas », et prétendons expliquer

comment ces quatre metteurs en scene pratiquepfitepuisent dans cet Orient.

%1G. Banu,Le Théatre, sorties de secouParis, Aubier Montaigne, 1984, p. 139.
2B, Dort, La représentation émancipéearis, Actes Sud, 1988, p.139.
993 3. FéralDresser un monument a I'éphéméParis, THEATRALS, 2001, p. 47.
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Jerzy Grotowski

Vers le Théatre Pauvre

Tout au long du 20" siécle, en Occident, l'acteur est au cceur de therehe
théatrale. Craig propose que l'acteur se transfoeme< Sur-marionnette » capable
d’'une malléabilité absolue, comme un instrumens sdfect. A l'inverse, Stanislavski
demande a I'acteur de puiser dans son expériefneetiaé de la vie quotidienne, en
conservant les diverses eémotions de son intimiénce une base de « mémoire
affective » pour coller naturellement et systémaiment au personnage incarné. A
partir de ces deux grands hommes du théatre, qaasious les innovateurs, comme
Meyerhold, Vakhtangov, Copeau, et Dullin, chercheagsionnément leur acteur idéal
et initient leur propre projet de formation. L'agterecherché est un artisan habile,
dont la technique, soit mentale, soit corporelleit chécessairement étre apprise
méthodiquement et affinée sans arrét. En se rdfératifférentes conventions, au
théatre oriental, & laommedia dell’artea I'acrobatie, a la gymnastique, etc., petit a
petit les metteurs en scene deviennent égalemsninédtres, les enseignants, ou,
selon Georges Banu, «les penseurs de I'enseiginem&n Ils proposent des
méthodes pédagogiques intégrant certaines « tadif>". C'est le cas de Grotowski,
figure majeure, qui s’exprime ainsi :
Nous sommes condamnés, consciemment ou inconscigmmeétre influencés par les
traditions, la science et I'art, jusque par lesessiitions et les pressentiments propres a la
civilisation qui nous a modelés, tout comme nowspirens I'air d’'un continent qui nous a
donné la vie. Tout cela influence notre entrepris€me si nous le nions parfois. Méme
lorsque nous arrivons a certaines formules théesat que nous comparons nos idées a celles

de nos prédécesseurs dont j'ai déja parlé, nousnesniorcés de faire certaines corrections
rétrospectives qui nous permettent de voir plusestezent les possibilités qui s’ouvrent a nous.

994 « Pour éviter et I'intimidation et l'inflation des maitres » le terme finalement retenu & été «les
penseurs de I'enseignement ». Cela réunit lesdgyakemplaires qui avancent une réflexion inédite s
la pédagogie dont elles refusent de reprendrestglielles les pratiques institutionnalisées et émen
temps formulent I'exigence d’un droit a I'expérint@tion qui leur reste propre, les distingue et les
identifie ». G. Banu, « Les penseurs de I'enseigmém, inAlternatives théatrales 70-7Bruxelles,
2000, p. 3.

9% « De nombreux théatres d’Europe centrale et dirant une tradition vivante de théatre non
discursif ». J. Grotowsklers un théatre pauvyéausanne, L’Age d'Homme, 1971, p. 87.
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Quand nous confrontons la tradition générale dérinde Réforme du théatre de Stanislavski

a Dullin et de Meyerhold a Artaud, nous réalisons qous ne sommes pas les premiers, mais

que nous travaillons dans une atmosphére spétidéfinie >

Initié au théatre a I'Ecole supérieure d’Art draigaé de Cracovie, Grotowski n’est
pas un étudiant académique et conformiste. Il c@msiqu’« une partie du processus
éducatif est une perte de temps. Alors il rencodtaatres étudiants d’art dramatique
et ils travaillent dans une sorte de studio poudiénts a l'intérieur de I'Institut de
théatre, ou il méne une recherche indépendantdestravail de Stanislavski’ ».
Adepte des méthodes pédagogiques définies dans tladiton » du théatre
contemporain, Grotowski préfere la pratique a kotle et s’intéresse principalement
aux exercices de la « méthode des actions physigaesStanislavski®. En 1955,
aprés ses études universitaires, il voyage a Mogoaur chercher directement la
source de ce grand maitre. Il étudie pendant ua Bimstitut d'Etat d'Art Théatral
(GITIS), ou il découvre aussi la richesse des uawde Meyerhold et de Vakhtangov.
Avant son retour en Pologne, il voyage en Asieradmt C'est la premiéere fois qu'il

s'impregne personnellement de la culture orientale)me une aventure initiatique :

Lors de mes expéditions en Asie Centrale en 19%#e da vieille ville turmene Ashkhbad et
la chaine occidentale des Monts de I'Hindu Kushj jencontré un vieil afghan nommé
Abdullah qui exécuta pour moi une pantomime « datler du monde », qui était une tradition
de sa famille. Devant mon enthousiasme, il me raclenmythe sous-jacent a cette pantomime
comme une métaphore « de I'entier du monde ». Indop@me est comme le vaste monde et
le vaste monde est comme la pantomime. Il m'appaluts que j'étais a I'écoute de mes
propres pensées. Les changements de la naturteassf®rmations, et son unicité permanente
en méme temps, cachés sous le scintillement déssgetsdes couleurs, et sous la grimace de
la vie, ont toujours été incarnés pour moi pardatpmime dansée, unique et universéfle.

%8 bid., p. 23.

97T, Richards]Travailler avec GrotowskiArles, Actes Sud, 1995, p. 31.

998 « Grotowski souligne toujours que le travail ses lactions physiques est la clef du métier de
I'acteur. Un acteur doit étre capable d’exécutemkme partition de nombreuses fois et elle dog étr
chaque fois vivante et préciselbid., p. 64.

99 « During my expeditions in Central Asia, in 19568fween an old Turkmenian town Ashkhabad and
the western range of The Hindu Kush Mountains, 1 ameold Afghan named Abdullah who performed
for me a pantomime “of the whole world,” which Haglen a tradition in his family. Encouraged by my
enthusiasm, he told me a myth about the pantomisna anetaphor for “the whole world.” The
pantomime is like the world at large, and the waldarge is like the pantomime. It occurred to me
then that I'm listening to my own thoughts. Natgrengeable, moveable, but permanently unique at
the same time — has always been embodied in myimaidgn as the dancing mime, unique and
universal, hiding under the glittering of multiestures, colors, and the grimace of life ». Cée 2
Osinski, Grotowski and his laboratoryNew York, PAJ Publications, 1986, p. 18. Tracar nous-
méme.
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En 1956-1957, la Pologne connait des mouvementsuwsotirulents (le principal est
I'anti-Stalinisme), Grotowski retourne alors a Grae et s'engage dans ce
mouvement. Bien qu'’il ne soit pas passionné pgrol&ique, il avoue que, pendant
cette période, il veut étre un gourou de la palgigomme GandH® A la faveur de
cette révolution politique, la Pologne s’ouvre ecldture de I'Europe de I'Ouest et
publie des pieces des écrivains radicaux comme AdaBeckett, Genet et lonesco
qui cherchent un « nouveau théatre ». En 1957 olasidi réalise sa premiére mise en
scéne de€haises considérée comme une « expérimentation de I'agardé®! ». A

la fin de cette méme année, Grotowski se passipone la philosophie orientale. I
est invité a lire devant un public des textes @afthiques regroupés en deux seéries :
« Sur les fondements de la philosophie de I'Indg x La pensée philosophique de
I'Orient »°%? Seize séances de lecture sont programmées algalifférents thémes :

Les premiéres comprenaient sept lectures :

15 Décembre, « Principes Fondamentaux de la Pipldsddindoue »
15 Décembre, « Philosophie du Bouddha »

15 Décembre, « Principes Fondamentaux du Bouddhisme

5 Janvier, « Philosophie du Yoga »

12 Janvier, « Philosophie des Upanishad, les Pésaile Siankara »
17 Janvier, « Philosophie des Upanishad, les pésale Ramanudja »
26 Janvier, « Ecoles Contemporaines »

Les secondes comprenaient neuf lectures :

30 Mars, « Courants Fondamentaux de la Philosdphieoise »

4 Avril, « Courants Fondamentaux de la Philosoghigonaise »

13 Avril, « Confucius »

20 Avril, « Le Taoisme (caractéres généraux) »

1000pid., p. 20.

1001 1hid., p. 22.

1092 « On the Foundations of Hindu Philosophy » et e Fhilosophical Thought of the Orient »
Traduit par nous-méme.
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27 Avril, « Le Taoisme (Lao-tse, Chuang-tse, L} s

11 Mai, « Le Bouddhisme Zen »

18 Mai, « Courants Fondamentaux de la Philosoptdeehne »
25 Mai, « Philosophie de I'Advaita-Vedanta »

1 Juin, « Européen Analogue¥%

Selon Zbigniew Osinski, ces séances sont tres datesnet connaissent une forte
audience. En lisant ce programme, nous remarquoedeajjeune Grotowski a déja
une connaissance de la variété des philosophiesitales, notamment de diverses
doctrines du Japon, de la Chine, et de I'Inde. @veki apprécie particulierement la
philosophie indienne qui est & l'origine de la gEnsriental®®. La notion de vide
(vacuité) dans les concemsn tchan dhyana commune aux différentes doctrines, se
présente comme le pivot du fonctionnement de lséerorientale. Elle deviendra
ainsi en général le point de départ de la créafwrihéatre de Grotowski. Eugenio

Barba montre comment ce dernier a été nourri fse Ecture :

Grotowski connaissait tres bien la philosophie Slinyata En 1957 et 1958 il avait fait a
Cracovie une série de conférences sur le theme pebhaée philosophique orientale » ou il
avait parlé plusieurs fois de Nagarjuna. En mai801@n an apres avoir pris [a Opole] la
direction du Teatr 13 Rzedow (le Théatre des 1§shrl monta pour la radio de Cracovie
une piece intitulé&agarjunadont il avait écrit le scénario. On peut entreydans la vision
du Sunyata, la source de la premiére définition dBetowski a donnée de sa
méthode : « dialectique d’affirmation et de dépass® » qui par la suite deviendra
« dialectique d’apothéose et de dérision ». On meutevoir aussi comment il en a tiré
inspiration pour saia negativacomme définition de I'essence du théatre : lati@iaentre
acteur et spectatetft®

En 1959, Grotowski a déja créé guelques mises enestes Chaise (1957),La
femme est un diabld957),Les Dieux de la plui¢1958),La malheureus€1958) et
Oncle Vania(1959). Il réalise alors trois radio-dramé&léphant blan¢c Sakuntala
Mariage Dans ces créations, il met en scene audacieusdesetiverses conceptions
du théatre contemporain, comme le jeu non-réalistepontage de divers textes, le

dépouillement du décor, la modification de I'espaoé&re I'acteur et le spectateur. Il

19031hid., 1986, p. 23. Traduit par nous-méme.

1004 v/oir supra p. 125-132.
1905 ‘Barbal a terre de cendres et diaman8aussan, I'Entretemps, 2000, p. 53.
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est décrit par la critique comme un jeune mettewsa@ne philosophe et talentu&li%
Lorsqu’il connait sa premiére notoriété, il ne daer pas a investir un grand théatre.
En revanche, il réfléchit a l'authenticité de I'ai théatre, qui doit étre basé sur le
rapprochement de la poésie et de I'art plastiqueeegssite la formation rigoureuse de
I'acteur. Avec l'auteur Ludwik Flaszen, il accepéeproposition de la ville d’'Opole
de diriger le Théatre des 13 Rangs, un petit taéér état d’abandon. C’est la que
Grotowski se lance dans I'expérimentation théatiadesée sur I'expressivité du corps
de l'acteur, acquise par la pratique de disciplisesctes et dans des conditions
austeres. Il considére que son théatre est undtdie et que le spectacle n’est pas
vraiment 'objet principal, mais plutét un essai, ibprésente le fruit de sa démarche
du moment. En 1960, afin d’obtenir les dipldmes Beaux-arts et de metteur en
scene professionnel, Grotowski finalise sa réflexdans son esskntre le Théatre et
Iattitude envers la Réalité : Cracovie-Opole 195859'°°’, auquel il ajoute un
appendice, douer Shiva», qu’il a concu des le séminaire d’'inaugurationTihéatre
des 13 Rangs. Cet appendice, selon Osinski, esineoune « idée marginalé®¥
provenant de I'étude dBakuntalade Kalidasa, ou Grotowski dévoile I'inspiration du

théatre indien dans sa recherche théatrale :

Si je devais définir nos recherches scéniques daui mot, je me référerais au mythe de la
danse de Shiva. [...] Il s'agit d'une tentative paasorber la réalité dans toutes ses
dimensions, dans ses multiples aspects, tout eéantesxtérieur, éloigné, a une extréme
distance. Pour le dire en d’autres termes : c&slanse de la forme, la pulsation de la forme,
la multiplicité fluide et friable des conventioniséttrales, des styles, des traditions de jeu.
Mais c’est aussi la construction des contrairegel intellectuel dans I'impétuosité, le sérieux
dans le grotesque, la dérision dans la douleuist@dedanse qui brise toute illusion théatrale,
toute « vraisemblance avec la vie » et qui damséme temps nourrit 'ambition (évidemment
toujours insatisfaite) de se refermer sur elle-méatsorbant et embrassant la totalité de la
destinée humaine. [...]

Le théatre antique indien, comme le théatre antigpenais ou grec, était un rituel qui
s'identifiait a la danse, a la pantomime et au |@ispectacle n’était pas une « représentation
de la réalité » (la construction d'une illusion),ai; une «danse » de la réalité (une
construction artificielle, semblable a une « vistgthmique » qui se référe a la réalité). [...]

10067 ' Osinski,op.cit, p. 26.
1007 Between Theatre and the attitude Toward Realityakkw-Opole 1958-1959
1008 1hid., p. 49.
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Il y a une citation mythologique ou Shiva dit :geis sans nom, sans forme, sans action. Je
suis pulsation, mouvement et rythngh{va-gitg. L'essence du théatre que nous cherchons est
« pulsation, mouvement et rythmé’$’

DansSakuntalail y a quarante-quatre personnages que Grotom@dkiit dans sa mise
en scene a six acteurs. Ceux-ci, au cours du gpectrononcent souvent des sons
comme des incantations rituelles et utilisent deessians liturgiques en opposition au
sens général du langage de Kalidasa. lls se tmaneft en « acteurs-musicaux », qui
en se tapant sur le corps et en frappant du predufsent de la musique et du rythme.
Les mouvements sont disciplinés et artificielsest torps des acteurs portent toute
I'expressivité du spectacle. De fait, le spectamereprésente pas vraiment la fiction
d’'un texte écrit, mais interprete plutét un riteoywqué par le texte. Grotowski
remanie hardiment cette piece de Kalidasa, comnfiexiplique ultérieurement, le
texte ne doit devenir principalement qu'« un messagle nous recevons des
générations antérieur8% ». S'inspirant du mythe indien, Grotowski congpite des
formes expressives peuvent étre constituées paamkiheses (I'intelligence et la
spontanéité, la beauté et le grotesque, la joile ethagrin, etc.) et assure que la
pulsation, le mouvement, et le rythme, sont I'essetie sa recherche. Le corps de
I'acteur doit devenir, comme une incarnation $leivg un organisme initial que
I'acteur acquiert par des exercices. Certes, $i Bnalyse directement la mise en
scene de Grotowski, sa « pauvreté » rend diffiddetrouver I'apport des traditions
scéniques orientales. Mais, cet apport, effectivepmee peut étre révélé que par une
compréhension de la démarche de la pensée de Giato®@elle-ci imprégnée
méticuleusement et silencieusement par la phildasapdienne, achemine Grotowski
vers la singularité de son esthétique théatralelddes années plus tard, en 1968,
Grotowski se rappelle cette mise en scéneSdkuntala et révele l'influence des

traditions scéniques orientales qui déja s’exesaiisa conception :

Nous avons remarqué assez tot que I'on pouvaierebbr les sources du jeu rituel dans cette
piéce, une maniere rituelle de jouer existant ematans certains pays. Ou ? Principalement
dans le théatre oriental. Méme un théatre profasrante I'Opéra de Pékin contient une
structure rituelle, développant un cérémonial &era des signes articulés déterminés par la
tradition et les répétant de la méme facon a chagpmesentation. Cela comme une sorte de
langage, un idéogramme du geste et du comporterNents avons réalis&akuntalaafin
d’étudier la possibilité de créer des signes sebhdadans le théatre européen... Nous
voulions créer une piéce qui donnerait une idéehéétre oriental — pas un théatre oriental

1099 Cijté par E. Barbagp.cit, 2000, p. 58-59.
10193 Grotowskipp.cit, p. 53.
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authentique — mais plutét du genre que les Eurapéemginent. C'était une approche

ironique. Mais sous l'ironie, adressée au specatati cachait une intention : découvrir un

systeme de signes approprié a notre théatre, oiditsation. Nous avons accompli cela a

travers de petits sons et des signes gestuelss@staavéré plutbt productif par la suite. Nous
avons introduit un entrainement a la voix dansentsbupe, car il était impossible de créer des
signes vocaux sans une préparation spéciale. Qiuigibla piece et elle s’avéra unique par sa
suggestivité. Mais je vis qu'il s’agissait d’unarsposition ironique de stéréotypes, patterns.
Chaque geste, constitué d’'un idéogramme spéciatecogrstruit, devint ce que Stanislavski

appelait un “pattern gestuel’. Il devint clair qae n'était pas la voie a suivre... Aprés

Sakuntala, nous avons entrepris une recherche lgad®maine de réactions organiques
humaines, afin d’étre capable de structurer cetda @uvrit la porte de I'aventure la plus

productive pour notre groupe; a savoir, la reched4mns le champ du jeu de I'actétt.

La mise en scene dgakuntalaest un jalon dans la recherche théatrale de Gekiipw
ou il innove certaines formes gestuelles mélavola et le corps, formes propres a
I'acteur occidental. Il évite I'écueil de se référneop directement a des formes
gestuelles stéréotypées orientales, et ne cheralse ap emprunter leurs signes
symboliques traditionnels, comme des modéles rigideais a apprendre leur
technique physique qui suppose une bonne conna&ssancorps comme organisme.
En 1962, il voyage en Chine, pendant trois semaipesr contacter des artistes et
étudier la forme, la technique, et la tradition théatre chinois. A Shanghai, il
rencontre le docteur Ling, un spécialiste de laxyajui lui apprend comment
reconnaitre si le larynx est ouvert ou fermé quandacteur parf@? Il remarque
également comment l'acteur chinois commence padisger a l'opposé de la
direction qu’il veut prendre. S’il veut aller vdesgauche il fait un pas a droite puis se

dirige vers la gauche. Avec Barba, ils baptisertecéechnique traditionnelle de

1011 « We noticed quite early that one could seek theces of ritual acting in this play, a ritual acfi

still existing in some countries. Where? Mainlythe Eastern theatre. Even a lay theatre like the
Peking Opera contains a ritual structure, develpmnceremony through articulated signs set by
tradition and repeating these in the same way eétbh presentation. This as a kind of language, an
ideogram of gesture and behavior. We 8Sakuntalato study the possibility of creating similar signs
the European theatre.... We wanted to create a peafore which would give the idea of Eastern
theatre — not an authentic Eastern theatre — therghe kind that Europeans imagine. It was aniéro
approach. But under the surface of the irony, aiagminst the viewer, was a hidden intent: to disecov
a system of signs appropriate to our theatre, oulization. We did this through small vocal and
gestural signs. This proved to be quite fertileugie in the future. We introduced voice trainingoint
our troupe, because it was impossible to creatalv&igns without special preparation. The play was
produced and it turned out to be a unique workisrsuggestiveness. But | saw that it was an ironic
transposition of stereotypes, patterns. Each gesttomposed of a specially constructed ideogram,
became what Stanislavsky called a “gesture pattgrn). It became clear that this was not the way....
After Sakuntalawe undertook a search in the domain of orgardctiens of people, in order to be able
to structure these. This opened the door to thet fimogful adventure our group has had; that is,
research in the field of acting ». Cité par Z. @kinop.cit, p. 51. Traduit par nous-méme.

1012 3 Grotowskipp.cit, p. 120-122.
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I'acteur chinois « principe chinois%? Bien entendu, Grotowski ne cherche pas a
appliquer cette technique a sa mise en scene,ilmaisiécrypte pour établir un lien
transversal entre I'Orient et I'Occidéft leurs techniques théatrales basées sur la
physique et la psychologique :

Dans notre théatre, une attention particuliere pgétée a I'entrainement de l'acteur et a
'examen des lois qui régissent son art. En plusréeétitions, les acteurs font deux ou trois
heures d’exercice physique chaque jour... C'est s@mblable a la recherche scientifique.
Nous essayons de découvrir les lois objectives rggissent I'expressivité humaine. Les

matériaux d'introduction sont les principes dedéja élaborés par Stanislavski, Meyerhold et
Dullin ; les principes d’entrainement spécifiquesitsceux que I'on trouve dans le théatre
classique chinois et japonais, les drames dansd#nde, les recherches des grands mimes
européens (Marceau par exemple), ...et les étudespdgshologues qui ont fait des

recherches portant sur les mécanismes du compartémamain. (Jung, Pavio/f*®

Etudiant la « tradition » occidentale du théatrextemporain qui a déja intégré
certaines caractéristiques et techniques desitmasliscéniques orientales, Grotowski
vise & découvrir scientifiquement une objectivigdgique, un « archétype%®de la

physigue humaine. C’est la raison pour laquelleertraine laborieusement et

strictement ses acteurs a maitriser « spontanémientr corps sans intervention de

W03E Barbapp.cit, p. 57.

1014 selon R. Temkine, Grotowski « part en Chine, e62]1%ous les auspices du Ministére de la
Culture. 1l y prend contact avec ce qui reste damhmillénaire condamné et démantelé, mais ayant
atteint un plafond. Son impression est que chagyerfde création se referme jalousement sur un
savoir que I'on veut a soi seul, atmosphére corfmles signes, les figures restent admirables seai
vident de substance. La maitrise est extréme,raddence artistique trés élevée. Mais 'acteuryge t
européen ne doit emprunter a I'opéra chinois quetdehniques. Sans vertu méme hors du terreau
d’'origine, elles ne peuvent I'enrichir qu'intégrédsns une méthode cohérente qui leur infuse un sens
nouveau ». R. Temkingrotowskj Lausanne, La Cité, 1968, p. 59.

1015« In our theatre, special attention is paid to &@eéor’s training and to examining the laws that
govern his craft. In addition to rehearsals, thm@cdo physical exercises two to three hours every
day.... This is similar to scientific research. Wi to uncover the objective laws that govern human
expression. The introduction materials are thengcfiystems already elaborated in the methods of
Stanislavsky, Meyerhold, and Dullin; the specifiaiing systems we find in classical Chinese and
Japanese theatre, the dance-dramas of India, skarch of the great European mimes (Marceau, for
example), ...and the studies of psychologists whoehdone research on the mechanism of human
reactions (Jung, Pavlov) ». Cité par Z. OsingBrotowski and his laboratoryNew York, PAJ
Publications, 1986, p. 70. Traduit par nous-méme.

1018 Bjen que Grotowski se référe & ce mot de Junggilcherche pas & bien suivre la définition
théorique. Selon Raymonde Temkine, « un socioladjasprit ouvert et bien intentionné conseilla &
Grotowski, ayant fort bien compris que le mot atghé qu’il employait ne supposait pas du tout une
adhésion a la philosophie de Jung, de changerrdetde référence, pour éviter toute équivoque. Ce
que Grotowski en retint, c’est que nous somme®pniers de notre vocabulaire, et que la terredit qu’
exerce provoque en nous une auto-censure plusiémeliqu’une censure officielle. S'il multiplie les
appellations pour désigner certaines catégoridsndagination, c'est pour prendre ses distancesave
les philosophes, car il n’est qu’un artisan du tie§...] L'art ne supporte pas des définitionsdigg ».

R. Temkine Grotowskj op.cit, p. 100.
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leur intelligence, comme un artisan qui s’approfai®onne technique. Le théatre de
Grotowski devient comme un institut de rechercloesil expérimente les techniques
du théatre universel et de la psychophysiologielorBeRaymonde Temkine,
Grotowski considéreAkropdis (1962) «comme ['aboutissement de certaines
recherches ¥*’. Dans [larticle surAkropolis Flaszen parle de théatre pauvre,
« organisé selon le principe de la plus strict@aig et « dont la regle est de ne rien
introduire qui ne soit déja présent au départ. Darsslle il y a des gens et un certain
nombre de choses entassées et ce matériel daiesutbutes les exigences et a toutes
les situations du spectacle ». « Théatre pauvregerit Eugenio Barba — était une
définition parfaite pour décrire le travail Akropolis'®® ». En 1965, Grotowski
transfére son théatre d'Opole a Wroclaw et le renenofficiellement Théatre-
Laboratoire. Il reprend le terme de Flaszen etiomef sa propre esthétique du théatre

défini ainsi comme « théatre pauvre ».

La richesse du vide du Théatre Pauvre

Parce que Grotowski privilégie dans ses mises enestexpressivité corporelle de
ses acteurs, les spectateurs sont souvent tréeessipnnés par la virtuosité des
acteurs et sont curieux de leur formation. Grotow&st pas seulement connu grace
a son talent de mise en scéne, mais aussi a sadréiiscétiqgue de formation de ses
acteurs. En 1965, Grotowski publie son article m&&/ers le Théatre Pauvralans
lequel il décrit son travail singulier au théattedétaille de facon concrete ses deux
conceptions : « le théatre pauvre, et le spectamteme un acte de transgressfony,
conceptions qu'il a déja, de fait, mises a I'épede la scene. Grotowski ne cherche
pas a élaborer une théorie du théatre pauvre,nh@lutdt des principes ou des
conseils pratiques en vue de revaloriser le théatree trouve en concurrence avec le

théatre divertissant, le cinéma, et la télévision :

En éliminant graduellement ce qui s'est démontré 8uperflu, nous avons trouvé que le
théatre pouvait exister sans maquillage, sans m@sautonome ni scénographie, sans un lieu
séparé de spectacle (scéne), sans effets de lsnaiérde sons, etc. Il ne peut pas exister sans
la relation acteur/spectateur, sans la communiopateeption directe, « vivante ». [...] Le
théatre contemporain est un « théatre synthétiqgee» nous pouvons appeler un Thééatre
Riche — riche en faiblesses. [...] Peu importe comb& théatre dépense et comment il

1917 1bid., p. 62.
08 E Barbapp.cit, p. 34.
1019 3. Grotowskipp.cit, p. 17.

264



exploite ses ressources mécaniques, il demeurehad®giquement inférieur au film et a la

télévision. Par conséquent, je préfére la pauvtetiéatre*?

Le théatre provient de I'ancien rite religieux dysiaque, dans lequel des hommes
(acteur et spectateur) sont le premier facteur. xgressivité du rite est
primordialement donnée par le corps de chair dedia. Au fur et a mesure, sont
intégrés au rite d’autres éléments (le texte, dde costume, l'instrument, etc.), et
I'intelligence humaine sécularise ce qui était it@ religieux. Celle-ci réduit la place
de l'instinct physique de 'homme et crée un thédynthétique de la « richesse » ou
le corps de chair est asservi au personnage delialtEn opposition avec ce théatre
synthétique, Grotowski affirme qu'«il est résolurhghéatral pour I'acteur de se
transformer de type en type, de caractere en émeaade silhouette en silhouette —
sous le regard de l'auditoire — de maniére pausmeytilisant seulement son propre
corps®® ». Comme Artaud, lorsque Grotowski parle du theéétrs’agit de corps de
chair®? Bien qu'Artaud soit « un visionnaire extraordieab, ses écrits ont « peu
d’'importance meéthodologique parce gu’ils ne sorg f& produit d’investigations
pratiques a long terme. C’est une étonnante priaphpas un programme%>,
Supprimant tous les éléments superflus, Grotowstalise sa recherche théatrale sur

le corps de I'acteur. Il proclame ainsi son progrem

En Premier lieu, nous essayons d’éviter I'éclectistentant de résister a I'idée que le théatre
est un composé de disciplines. Nous tachons deidéf qui distingue le théatre, ce qui
sépare ses activités des autres catégories deaslpsctDeuxiemement, nos productions sont
des investigations détaillées sur les relationsuastpublic. En fait, nous considérons que la
technique personnelle de I'acteur est le noyatedethéatral %%

Selon Grotowski, cette technique personnelle dedia consiste en deux catégories :
« technique 1 » et « technique 2 ». Selon Barlag « technique 1 » se réfere aux
possibilités vocales et physiques et aux diverséshodes de psychotechnique
élaborées depuis Stanislav$kf ». Grotowski étude «les exercices de rythme de

Dullin, les recherches de Delsarte sur les réastiextraverties et introverties, les

10201dem.

1021 1pid., p. 19.

1022 « Le théatre — par la technique de I'acteur, sbwe 'organisme vivant tend vers des motivations
supérieures — fournit 'occasion de ce que I'onrpaitiappeler l'intégration, I'arrachage des masgue
la révélation de I'étre réel : la totalité des téats charnelles et psychiquedisid., p. 214.

1923 1hid., p. 22.
10241pid., p. 13.
1925E Barbapp.cit, p. 59.
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travaux de Stanislavski sur « les actions physiguéentrainement biomécanique de
Meyerhold, les synthéses de Vakhtanf3¥». Il confirme que «les techniques
d’entrainement du thééatre oriental sont aussidtiésulantes — en particulier 'Opéra
de Pékin, le Kathakali hindou et le théatre du Alfopais®’ ». Bien que les acteurs
de Grotowski soient formés a ces techniques fiabilss ne doivent pas les

« accumuler », comme un « bagage d'artific@é®shargé sur leurs corps. D'ailleurs,
ces techniques d’entrainement du théatre oriestabnt pas seulement des méthodes
fines pour faire sentir et connaitre intimementdanisme, mais aussi pour épurer et

développer la spiritualité. Comme I'explique Jeaarid Pradier :

La notion dacte corporeldans la tradition des arts au japon ne correspasdh la vision d’'un
corps objet, ni d’'un corps machine. Elle ne se aemg que si I'on prend soin de garder a

I'esprit la conception de I'« unité de I'esprit@u corps » caractéristique du bouddhisme Zen.
1029

A travers une telle perception minutieuse corperdilacteur arrive a ressentir les
obstacles physiques et psychologiques érigés paresquotidienne, qui perturbent
son jeu théatral et peut ainsi chercher a les suienoC’est la raison pour laquelle
Grotowski définit son entrainement de l'acteunvia negativa un processus
d’élimination *°* », dans lequel I'acteur tente d'«éliminer ses istéaces
organique¥™! ». Grotowski exige de I'acteur qu'il sache « céilqne doit pas faire,
ce qui le bloque ». « Une solution doit étre traup®dur éliminer ces obstacles qui
varient individuellement pour chaque actet?$. A travers cettevia negativa
'acteur s’oriente vers la «technique 2 », seloart, pour «libérer I'énergie
« spirituelle » en chacun de nous. C’est un cheratique qui conduit le soi vers le
Soi, qui rassemble toutes les forces psychiquewithablles et qui, dépassant la
subjectivité, permet d’accéder aux territoires ammes chamans, des yogi, des
mystiques®? ». Cette pensée féconde de Grotowski est directenige de la

philosophie orientale. Aprés la tentative d’épules effets physiques et mentaux

1026 3. Grotowskipp.cit, p. 14.

1027 1 dem.

1028 | dem.

1029 3 _M. PradierL.a scéne et la fabrique des corfessac, Presses Universitaires de Bordeaux, 2000,
p. 322.

10303, Grotowskipp.cit, p. 101.

1031 1hid., p. 14.

10321pid., p. 101.

1033 Barbapp.cit, p. 59.
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générés par la vie quotidienne, Grotowski pose pieblémes fondamentaux :
« Comment sauvegarder le silence intérieur l1a alyib pas de silence a I'extérieur ?
Comment sauvegarder la concentration dans un liguiryite a I'extérieur ?
Comment rester explorateurs quand on est tent&drdgaller ? Comment conserver
la « folie du but » la ou tout suggere la normaditéou il faut se définir en fonction
d'un statusd’acteur %°**» Afin d’affronter ces problémes, on a besoin arxcertain
type de psychologie de travail ou une phénoménelpgychique utile pour des taches

1035, De la sorte, I'acteur

concréte (pour la « technique 2 », et non au nivedial)
se concentre sur son intimité, recherchant la pusgirituelle et la conscience

charnelle. Il commence « par faire du yoga dirigésva concentration absofd& »

et «par ne rien faire. Silence. Silence total. dMmpris ses pensées. Le silence
extérieur travaille comme un stimulant. S’il y a sitence absolu et si, pendant
quelques instants, I'acteur ne fait absolument, dersilence intérieur commence et
retourne tout’étre vers ses sourcE8’». Par ce recueillement profond, I'acteur se
met dans un état de vide qui permet de « libééerefgie spirituelle », transformée

naturellement en impulsion organique exprimée sparthent par le corps de I'acteur.
Grace a la vacuité, un tel recueillement n’est gassée intellectuelle, mais nudité

psychique-charnelle comme I'explique Grotowski :

Ici, tout est concentré sur le « mdrissement »’agtdur qui se révéle par une tension vers
I'extréme, par un dépouillement complet, par laevdsu de sa propre intimité — tout ceci sans
égotisme ou autodélectation. L'acteur offre un tlal de lui-méme. C’est une technique de
l'intégration de toutes les puissances psychiqiesrelles de I'acteur, qui émergent de la
base de son étre et de son instinct, jaillissaninenespéce de « transluminatiof{*}

10341pid., p. 145.

1033 1hid., p. 145.

1036 « Est-ce vrai, nous sommes-nous demandés, quegke gouvait donner & I'acteur le pouvoir de

concentration ? Nous avons remarqué qu'en dégituienos espoirs, c’est le contraire qui arriviai.
avait une certaine concentration, mais elle étaiovertie. Cette concentration détruit toute espi@n ;
c’est un sommeil interne, un équilibre inexpressif grand repos qui mettait fin a toute actionlaCe
aurait d( étre évident, puisque le but du yogadestéter trois processus : la pensée, la respirait
I'éjaculation. Cela signifie que tous les processitaux sont stoppés et I'on trouve plénitude et
accomplissement dans la mort consciente, dansobiantie existant dans notre propre fond. Je ne
conteste pas cela, mais ce n'est pas pour nouderéwais nous avons également observé que
certaines postures de yoga favorisent beaucougdesions naturelles de la colonne vertébralessell
ménent a une sdreté corporelle, & 'adaptationrelieéla 'espace ». J. Grotowskip.cit, p. 208-209.

1937 1pid., p. 208.
1938 1hid., p. 14.
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Malgré la pauvreté du théatre, I'acteur trouve iaias/raie richesse, la plénitude, a
partir de son soi (sujet) et avec l'autre (I'objé& texte, le metteur en scéne, I'acteur,

et le spectateur), comme la pensée indienne quégsplGuy Bugault :

Car il y a, nous l'allons voir, des degrés danselaueillement. Ce qui est vrai, c’est que son
contenu devient de plus en plus ténu a mesure qu'ogresse. Au fond, le recueillement
bouddhique est, d’entrée, orienté vers le viddomsgu'il atteint sa perfection — nous allions
dire sa plénitude ! —, personne n'y pourrait pligs trouver qui provienne soit du c6té des
objets, soit du coté du sujet’

Bien que le recueillement soit une action solitaiBrotowski considere que «le
théatre est une rencontt® », grace a laquelle on peut trouver un « partensir »
qui nous oriente, avec securité, vers la voie chodd#lement. Il n’est pas nécessaire
de préciser a l'acteur ce qu’'est le « partenaire>sé Il suffit de lui dire « il faut vous
donner entiérement%$* ». Inspiré par Martin Buber, spécialiste de ldqstphie de
I'hassidisme, Grotowski pense que par la rencashirg je » et du « tu », 'organisme
peut se battre pour connaitre une renaissancen S&otin Buber, « entrer dans la
relation pure, ce n'est pas faire abstraction déetahose, c’est voir toute chose dans
le Tu». « Le monde entier dansTe, reconnaitre au monde son droit et sa vérité, ne
rien saisir hors de Dieu, mais tout saisir envuaila la relation parfaite. On ne trouve
pas Dieu si I'on reste dans le monde. On ne trqaageDieu si I'on sort du monde.
Celui qui se porte tout entier a la rencontre deTaoet qui porte vers lui I'étre entier
de l'univers, celui-la le trouvera, lui qu’on neupechercher ¥%*? Pour connaitre
vraiment ce monde, le « je », la subjectivité, @ik repoussé jusqu’a la vacuité et se
confronter au « tu », l'objectivité. Cette philobop se rapproche de la philosophie
japonaise de Kitaro Nishida qui pense que « seut j@n» qui s’est nié radicalement
peut rencontrer le monde tel qu’il est. [...] seulumversel du néant dans lequel la

dichotomie sujet-objet a été rétablie dans l'uni@ut permettre une véritable

109G, BugaultL'Inde pense-t-elle ZParis, PUF, 1994, p.136.

1040 ’'essence du théatre est une rencontre. Celuageomplit un acte d’autorévélation est, pour
ainsi dire, celui qui établit un contact avec Iudmme. Cela veut dire une confrontation extréme gs@)c
disciplinée, précise et totale — pas seulement coefrontation avec ses pensées, mais une
confrontation qui implique tout son étre, depuis Bstincts et son inconscient jusqu’a sont étalus
lucide ». J. Grotowskipp.cit, p. 55.

1041 1pid., p. 203.

1942\, Buber,Martin Buber, textes recueilli par R. Misrahi, Paris, Segh#€§8, p.124.
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rencontre auto-éveillée avec le mond@3C’est la raison pour laquelle Grotowski

relie en Occident et en Orient I'apport de ces daulosophies :

C’est, comme Buber le souligne, comme le Zen, «sDemacun [le Zen et I'Hadisim],
'homme réveére la vérité humaine, non sous la fodhme possession, mais sous la forme
d’'un mouvement, non comme un feu qui brlle darsodeir, mais, pour parler avec les mots
de notre temps, comme une étincelle, qui est proéegar le contact™$*

Afin d’accomplir ce vrai contact entre le «tu »let«je », I'acteur doit arriver a
effacer son «moi» par un dur entrainement. Il segit pas seulement d’'un
entrainement de type philosophique, mais aussiedjpnatique technique. L'acteur
transgresse la convention théatrale dont I'objétI'gearnation du personnage par
une « technique déductive (une accumulation ddld&)e». Il vise essentiellement a
s'épurer par une « technique inductive (une teakmid’élimination) $°*°et « doit
apprendre a utiliser son réle comme si c’était idoiri d’un chirurgien, pour se
disséquer lui-méme. [...] L'importance, c’est d'wér le rble comme un tremplin, un
instrument grace auquel on étudie ce qui est cachg notre masque quotidien afin
de le sacrifier, de I'expos@f® ». L'acteur se dévoue pour le « tu », conjuguarerd
médiateurs (le texte, le personnage, le mettewcene, le spectateur) qu’il rencontre,

en accomplissant un vrai contact interactif, coniengécrit Grotowski :

Il'y a quelque chose d’incomparablement intimeretipctif dans le travail avec I'acteur qui
s’est confié a moi. Il doit étre attentif et comfiet libre, car notre travail est d’explorer ses
possibilités jusqu’a I'extréme. Sa croissance esties minutieusement, avec mon étonnement
et désir de lui venir en aide ; ma croissance egefge dans lui, ou plutdt se retrouve en lui —
et notre croissance commune devient révélation. l[['agteur renait — non seulement comme
acteur, mais aussi comme étre humain — et avelognais. [...] ce qui est accompli est une
acceptation totale d’un étre humain par un atifre.

Le théatre devient un lieu de rencontre, ol I'acesi saint, mais « sacré laiqué*

Il est « une personne qui, par son art, monte ahdylet accomplit un acte d’auto-

1043 Cité par J. W. Heisid,es philosophes du néafitaris, Cerf, 2008, p.109.

1044 « This is, as Buber points out, like Zen, “In b{iflen and Hadisime], man reveres human truth, not
in the form of a possession, but in form of a mogamnot as a fire that burns upon the hearth, but,
speaking the language of our time, like the eledpiark, which is kindled by contact” ». R. Scheahn

« Exoduction », imrhe Grotowski sourcebopklew York, Routledge, 2001, p. 485.

1045 3. Grotowskipp.cit, p. 33.
1048 1hid., p. 35.
1947 pid., p. 24.
1948 1hid., p. 48.
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sacrificé®®». Il s'apparente & I'acteur du « théatre japoNdsqui, par I'habileté
technique qu'il exige, peut aussi étre décrit conume « super-profession®°». Dés
que l'acteur accomplit la vraie rencontre, son = jest accepté totalement par le
« tu ». Ces deux organismes se transforment enisgelengendrant ainsi une ceuvre

d’art, comme le décrit Martin Buber :

Voici I'éternelle origine de I'art: une forme seépente a 'homme et demande a devenir
ceuvre, par lui. Cette forme n’est pas le produisde ame, c’est une apparition qui aborde
cette ame et exige d’elle la force efficiente.’digit Ia d’'un acte essentiel de 'homme ; s'il
'accomplit, s'il dit de tout son étre le mot-pripe Je-Tua la forme qui lui apparait, alors la
force efficiente ruisselle, 'ceuvre naft*

Chez Grotowski, I'art théatral ne s’exprime pas lpak pauvre » mise en scene, mais
par I'« acte total » de I'acteur lors de sa reneoalec le spectateur. Le spectacle est

« comme un acte de transgression » :

Quand je dis que l'action doit engager tout I'&tesl'acteur sans quoi sa réaction est sans vie,
je ne parle pas de quelque chose d’'« extérieumsnm des gestes exagérés ou des trucs.
Qu’est ce que j'entends alors par la ? Il s’agit'édssence méme de la vocation de I'acteur, de
sa réaction lui permettant de révéler I'une apiastre les différentes couches de son étre,
depuis la source biologique par le canal de la@ense jusqu’au sommet, qui est si difficile a
définir et dans lequel tout devient unité. Cet atgedévoilement total d’'un étre devient une
offrande de soi qui jouxte la transgression deiba@s et I'amour. J'appelle cela un acte total.
Si l'acteur agit de la sorte, il devient une espge@rovocation pour le spectaté®y.

Selon Barba, « il y a une tension secréte quidphr la valeur artistique et sociale du
spectacle, vise une religiosité (et non une retigaui pour Grotowski, depuis qu’ [il]

le connait, se relie a 'hindouisme. C’est cettesten qui, par le truchement d’'une
esthétique et d’'une technique, I'a amené a la grassion, un mot clé dans la
terminologie de Grotowski pendant les années d'6fi5l». Dans la pensée hindoue,
la réalité n’est pas unité. Le bouddhisme anciaoas a toutes les pseudo-syntheses
de la vie empirique qui apparaissent comme le réege multitude de doubles
invisibles. L'egopermet d’accéder a cette réalité qui est défimiesdune pluralité de
dharma Ainsi ce qui est pris pour le réel est instalilévanescent. L’école du Vide,

selon Guy Bugault, pense qu’il faut admettre querdalité est « mutuelle et

19491hid., p. 42.

10501pid., p. 49.

1951 M. Buber,Martin Buber, textes recueillis par R. Misrahi, Paris, Segh#®§8, p.139.
10523 Grotowskipp.cit, p. 99.

1053 Barbapp.cit, p. 45.
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relationnelle », et que « chacun pris a part gsbdé/u de nature propre, inconsistant,

insubstantiel, et alors le devenir redevient pde&it » :

Tel est le dilemme auquel Nagarjuna, Aryadeva, Gadadi veulent contraindre leurs
adversaires de l'intérieur. Il y a une antinomig¢rere devenir et les natures simples. C'est
pourquoi, en proclamant la relativité universeile proclament la vacuité universelle. Partout
regne I'absence de nature propre. Rien n’est soiren@ussi bien, quand on y regarde de preés,
tous les noms sont négatifs ; le langage, notre c&l désignation des choses, est un vaste
systeme d’exclusion réciproque. Nulle part on pene d’identité ontologique, seulement des
identités différentielles. Le monde est comme usckau ou un chéteau de cartes. Il n’est ni
réel ni irréel. [...] Ainsi, Nagarjuna : « Les Victeux ont déclaré : la vacuité, c'est le fait
d’échapper a tous les points de vue ; ceux qui fimtla vacuité un point de vue sont
incurables »°°°

La philosophie hindoue influence la pensée de @rsko qui vise a transgresser la
réalité en nouant le corps et I'esprit. C’est cétsmsgression théatrale qui permet a
I’'hnomme de transcender la limite de la réalitéadbarriere culturelle, et d’accéder a la
vacuité naturelle, ou les archétypes biologiquespatituels peuvent étre révélés.
Techniqguement, dans la représentation de Grotovidgdba observe que « I'acteur
provoque et défie lui-méme et le spectateur, efanides images, les sentiments et
les jugements stéréotypés et communément admite Gésacralisation des tabous
provoque un choc, déchire le masque imposé patidesnstances historiques, nous
met & nd®°». Cet effet surprenant se fait sentir sur le &ear, qui n'est pas
n'importe qui, mais qui est aussi sincére que €actet a une faim spirituelle et le
besoin de communier dans la représentation. Il rippa ainsi a une « élite ». Le
théatre de Grotowski est ainsi, selon Raymonde Tremkin art « élitaire 3",

Les sources orientales de Grotowski

Au cours de la fin des années soixante, Grotowstéde a la célébrité mondiale (au
moins en Europe et aux Etats-Unis). Il voyage beapigour monter ses spectacles,
pour enseigner sa « méthode » et pour discuteonléravail au cours d’entretiens et
de conférences. Pourtant, la notoriété naissanmoninte pas vraiment Grotowski
qui se livre a une introspection profonde. Il décidtérieurement son état intime

pendant cette période :

1054 G, Bugaultop.cit, 1994, p. 156.
1953 1hid., p. 157.

1056 E Barbapp.cit, p. 45.

1957R, Temkinepp.cit, p. 71.
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C’était une époque durant laquelle l'inertie nallerde I’homme, la peur de l'inconnu, et le
sentiment que quitter les limites connues de lxiglise est une folie et se terminera
forcément mal. Mais je savais que je ne pouvais quainuer ce que je pensais étre un
chapitre de ma vie certes beau, mais clos. Je meafgonon plus trouver assez de force et de
courage pour en créer une autre... Ainsi je n’apass assez de courage pour accomplir quoi
gue ce soit. Que fait-on dans ce cas ? Habituetignilearrivait que lorsque je savais que
guelgue chose devait étre fait, je pouvais coresdils autres de le faire. J'ai conseillé a ceux
auxquels je tenais de partir et de voyager. Jusge'@ue je réalise, et cela m'est arrivé
quelques fois dans ma vie, que je devais écoutempmpres conseil§®

Le 11 février 1969, Grotowski présente son nouvepectacleApocalypsis cum
figuris. Bien gu’il trouve que ce dernier « est une nolevétape de sa recherche » et
que sa troupe « a franchi une certaine barrigfe ee spectacle devient sa derniére
création de mise en scéne. Dés 1970, il rend sédtrth « anormal'$*°et déclare:

« Certains mots sont morts, méme si nous lesartdi€ncore. Parmi ces mots : show,
spectacle, théatre, audience, etc. Mais qu’esttieest vivant ? L'aventure et la
rencontre : pas n'importe lesquelles. Mais que raouse ce que nous voulons voir
arriver et que cela puisse aussi arriver & d’ayteemi nou&®! ». Dés lors, I'objectif
de son théatre devient la formation de I'acteunsda mesure ou elle implique aussi
la recherche du soi, de la « vraie vie ». Il nééa#fit que sur I'acteur qui I'intéresse

parce que «c'est un é&tre huntdfi». Il met & exécution divers projets successifs

1058 « That was a time when a man’s natural inertiar & the unknown, and the feeling that to leave

the confines of the known discipline is madness modt end badly. But | Knew | could not continue
what | thought to be a beautiful but closed chapfemy life. Nor could | find enough strength and
courage to create another.... So | did not have dnbegrt for one endeavor nor enough courage for
another. What does one do in such a égse] Usually it turned out that when | knew someifihad

to be done, | could advise others of it. | advilease whom | care about to set out and travel.lUnti
realized, and this has happened to me a few timesyilife, that | should take my own advice ». Cité
par Z. Osinskipp.cit, p. 122. Traduit par nous-méme.

1959pid., p. 120. Traduit par nous-méme.

1090 Grotowski, bien entendu, utilise ici les motsickeur » et « théatre », mais il y a dans sa
déclaration aussi l'implication d'un mouvement dcoté des horizons inconnus jusqu’ici, la fin
inévitable de la « vieille » et un effort pour pamir a la « nouvelle ». A ce point de vu, il sentbla
encore en activité dans le « théatre ». Pour @ireilsest possible d’avoir eu un théatre treséddht

aux autres de son temps, mais c'était encore utrthé. « Grotowski, of course, here uses the words
“actor” and ‘theatre”, but there is in his statemaiso the implication of a move toward hitherto
unknown horizons, the inevitable end of the “olditlaa striving in the direction of the “new”. At thi
point, he seemed to be still operating in the “thee& To be sure, it may have been a theatre quite
unlike any other of its times, but it was stillreatre »Ibid., p. 121. Traduit par nous-méme.

1061 « Some words are dead, even though we are stiljubem. Among such words are: show,
spectacle, theatre, audience, etc. But what igal&dventure and meeting: not just anyone; but that
what we want to happen to us would happen, and thahit would also happen to others among us ».
J. Grotowski, « Holyday », ifihe Grotowski sourcebopép.cit, p. 215. Traduit par nous-méme.

192 3 GrotowskiVers un théatre pauvrep.cit, p. 98.
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gu’il nomme le « parathéatre (1969-1978) », leéathe des sources (1976-1982) », le
« drame objectif (1983-1986) » et I'« art commeigéle (1986-1999) ». Malgré ces
différents termes, Richard Schechner reléve quendédon primordiale, chez

Grotowski, est toujours la méme :

Grotowski pense en action, ou alors en terme dexieité active, un processus intense de I'un
a l'autre. Cette méthode n’'a pas beaucoup chariggvérs les diverses étapes de son travail,
depuis le “Théatre des Productions”, le “Paratiedagt le “Théatre des Sources” jusqu’au

“Drame Objectif” et a “I'Art comme Véhicule”. Ce qunit toutes ces périodes, en dépit de
leurs objectifs variés, leurs différents styles,leetnombre changeant des participants, est
I'affirmation de Grotowski que ce qu'il a a offrire peut étre acquis qu'a travers le contact
direct, a travers une interaction interpersonnédi¢ich und du” de Martin Buber, la tradition

orale!%%®

Effectivement, lorsque Grotowski définit sa conampt du théatre pauvre, les
principes de sa recherche théatrale sont déja éippsé¥®* Tous ces projets ne
visent qu’'a les mettre méthodiquement en pratiGue<g’aventure et la rencontre » et
a atteindre, chez l'acteur, les effets désirésdémouiller lui-méme, penser avec le
corps, accomplir I'« acte total », révéler I'« agtype ». Si le théatre oriental, au cours
du 20™ siécle, est devenu une référence majeure poiéétre occidental, pour
autant, les traditions scéniques orientales oeseatlu une influence décisive sur les
projets de Grotowski ? Certes, Grotowski appréegetéchniques d’entrainement du

théatre oriental, mais selon Barba :

Grotowski ne connaissait pas a fond les différefitemes du théatre classique asiatique.
Certains aspects de la philosophie indienne avé&igntécisifs pour sa vision du monde, une
vision qui imprégnait son attitude existentielleyat était a la racine de son travail théatral : on
pouvait la déceler dans les moindres détails dkdenaturgie et de la composition technique.
J'en ai parlé avec Grotowski, a Pontedera, en 16888t des relations alambiquées avec le
théatre asiatique que lui prétaient les critiqueke® chercheurs. Selon moi, une seule chose

I'avait intéressé : I'Inde ou plus précisémentitiduisme’®®

De fait, Grotowski ne cherche pas a limiter I'exggien physique de l'acteur aux
formes habituelles, stéréotypées et figées, dutrthdéaditionnel en Orient. Les

1083 .« Grotowski thinks in action, or in active reflieat, a one-to-one intense process. This method has

not changed much through the various periods ofvbik, from the “Theatre of Productions” through
“Paratheatre” and “Theatre of Sources,” and on @bjective Drama” and “Art as vehicle.” What
unites all these periods, despite their diverseahijes, different styles, and fluctuations in thember
of people participation, is Grotowski’s insistertbat what he has to offer can be acquired onlyutino
direct contact, person-to-person interaction, MaBiuber's “ich und du”: the oral tradition ». R.
Schechner, « Exoduction », Tine Grotowski sourcebop@p. cit, p. 466. Traduit par nous-méme.

1064 3. GrotowskiVers un théatre pauvrep.cit, p. 213-222.
1985 Barbaop.cit, p. 58.
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expressions physiques qu’il cherche doivent naiéreéactions naturelles engendrées

par la spontanéité corporelle qui est du domaiméusit de I'organicité individuelle :

Quand je parle de I'expression des signes parellacton me parle de théatre oriental, en
particulier du théatre chinois classique (surtaudrgl on sait que j'ai étudié la-bas). Mais les
signes hiéroglyphiques du théatre oriental soméxiffles, comme un alphabet, tandis que les
signes que nous utilisons forment le squelettéattidn humaine, la cristallisation d’un role,
I'articulation du processus organique et persodedlacteur particulier:°®®

« C’est pourguoi un examen régulier, quotidientalg ce qui concerne notre corps et
notre voix est essentiel. [...] Le processus psydfiglee naturel — respiration, voix,
mouvement — ne doit jamais étre entravé ni regtpEndes systémes ou des théories
imposées a tof?®’ ». Il s'agit d’une libération spirituelle, révél@ar I'acte créateur.
L’enthousiasme pour I'hindouisme de Grotowski iefice sa pratique de ce
« processus psychologique naturel ». |l se réfeéxedisciplines du yoga qui orientent
vers le néant, la « vraie conscience » et la «sodf®® et élargit la sphére de la
recherche théatrale a la nature universelle, cofernkamp, la forét, la montagne. De
fait, I'Inde, ou est né I'hindouisme, devient uadide pélerinage pour Grotowski. Le
10 aodt 1969, il écrit a Barba :

Je suis allé au sanctuaire de Ramakrishna que m@asez indiqué. J'ai aussi rencontré le
plus important maitre Baul (yoga a travers chantlaise), qui s’'occupe de beaucoup de
choses dont je m'occupe aussi — I'anatomie dediactC’'est extraordinaire de constater
comme certaines choses du métier sont objectiV@sal dit que depuis la mort de son pére
qui avait été son gourou (selon la tradition faahd) il n'avait jamais rencontré personne aussi
féru que moi en la matiére. [...] Je dois avouer jgusuis fier de sa reconnaissance, tout en
sachant que je réagis comme un enfant. Cet homaikeust vrai jongleur de Notre-Dame,
mais a un niveau tres élevé. [...] Jai visité quekjulieux sains, parmi lesquels la
« Czestochowa » des Shivaites, [...] J'ai vu I'ardetufauthenticité des réactions religieuses
des gens, la chaleur de ces réactions. Il n'y &@te qu'ici qu'on peut rencontrer une chose
de ce genre. Je suis allé a Bubhaneswar et & Korfata Temple noir), je suis revenu
aujourd’hui et je repars ce soir pour Bodh-Gaydiele ou Bouddha a médité sous ce fameux
arbre et est devenu « Bouddh¥%.

1086 3. GrotowskiVers un théatre pauvrep.cit, p. 23.
1967 pid., p. 147.
19%8 « In truth, yoga is an enormous bag within whicére are many techniques, each different from on

another. Whatever one describes it as, it is diealr yoga is a technique of sources ». J. Grotqwski
« Theatre of Sources », Tthe Grotowski sourcebopép. cit, p. 258-260.

19%9E Barbapp.cit, p. 173-174.
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Bien que Grotowski nie I'influence directe de ceyage sur sa réflexion théatrale du
début des années soixantei% nous remarquons que certaines émotions intimes
sont provoqueées par ce voyage et ces « rencontfesus Grotowski, le voyage en
Inde est comme un retour a sa spiritualité, a gayine et & sa nature. Il voyagera
quatre fois en Ind&”* Une fois, lorsqu'il rejoint sa troupe a I'aéropde Shiraz aprés
son voyage en Inde, ses collegues de troupe nectemaissent plus. Grotowski a
totalement changé son apparence : il a perdu pugente-six kilos et porte une
abondante barb¥? Effectivement, I'hindouisme est une source essimtde la vie
de Grotowski. Il a confié a Barba qu’'« il devait@gocation » pour I'lnde a sa mere
Emilia qui était « hindouiste ». Et une fois encdrflui] parla de I'importance du
livre de Paul Bruntorin Search of the Secret Indgue sa mére lui avait fait lire a 8
ou 9 ans, [...]. Il avait été frappé surtout par ¢bspitres qui décrivaient la vie de

Ramana MaharisHi”®» :

Ma mere alla en ville... et ramena un livre appgléa recherche de I'lnde secrefmar un
journaliste anglais nommé [Paul] Brunton. Il partéés gens qu’il avait rencontrés en Inde, et
notamment d'un homme étrange qui vivait sur lestggerme I'Arunachala, une montagne
sacrée, la Montagne du Feu. Il s’'appelait MaharjBiliagwan Shri Ramana]. Il avait une
habitude spéciale. Quand quelqu’un venait le trowvda recherche d'une explication de
'essence ou du sens de la vie, il posait la goessuivante : « Qui étes-vous ? » Mais la
question était formulée comme une affirmation :enfandez-vous qui vous éte&’%"

1070 Cet appel était intitulé “Une Proposition deveiihensemble”. Grotowski I'a écrit & la fin de fjui

(1970), un fait qui contredit I'opinion prévalarmee la nouvelle période du Théatre Laboratoire étai
seulement une conséquence de la métamorphose payd& son maitre en Inde plus tard dans
I'été ». « The appeal was titled “A Proposal for ing Together.” Grotowski had written it at theden
of June (1970), a fact which tends to negate theiap so prevalent that the new period of the
Laboratory Theatre was a simple consequence aofiéistor’'s physical metamorphosis in India later in
the summer ». Z. Osinslop.cit, p. 123. Traduit par nous-méme.

1071 es trois premiére fois sont plus proches pend@68-1970, ou il réfléchit sur sa prochaine étape
du théatre. La derniére fois est en 1976, il y ggyavec sa mére pendant la vacance de Noél et visit
Arunachala, la montagne ou Maharishi qui a jouédéle important dans la vie de Grotowski s’était
retiré.

10727 Osinski,op.cit, p. 122.

W E Barbapp.cit, p. 52 et p. 58.

1074 « My mother went to town...and brought back a boalled A search in Secret Indiay an English
journalist named [Paul] Brunton. He talked abowg fieople he met in India, mainly about some
unusual man. He lived on the slopes of Arunactalagly mountain, or the Mountain of Flame. His
name was Maharishi [Bhagwan Shri R&mana]. He hgelcaliar custom. When someone came to him
to seek explanation about the essence or meanitifepthe would ask: “Who are you ?” But the
guestion was phrased as direct statement: “Asksghfwho you are” ». Cité par Z. Osinshp.cit, p.

13. Traduit par nous-méme..
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« Qui suis-je ? » Telle est la seule question. Bjea I'on puisse, par le raisonnement
philosophique, trouver une réponse convenableg-celbeut étre remise en cause sans
arrét. Elle devient le théme unique de recherch@rmd¢owski, qui affirme que chacun
doit trouver sa réponse momentanée par I'agiip »*°”>. Se référant a la philosophie
de Martin Buber, Grotowski poursuit ce questionnetmdans les « rencontres » du
voyage et du théatre, ou il peut, par ce gu'il faike, se connaitre dans le «tu »,
engendrant le « je-tu », sa quéte vitale de sothéétral. Richard Schechner releve

ces rencontres décisives de Grotowski :

Grotowski voyage en Asie Centrale, en Inde et emeChu il rencontre des gens remarquables,
acquiert des savoirs ésotériques, pratique le ydéeloppe ses réflexions au sujet de la vie.
Quelque temps plus tard, Grotowski quitte ses gaks, fait des voyages a perte de vue, en
Asie ou a travers I’Amérique. Quand il réapparaNew-York, Varsovie ou Wroclaw, il est
changé, mais les processus qui I'ont amené a @yements ne sont pas révélés. Il est une
vie construite, une auto-biographie écrite avec aldes et des résultats plutét qu'avec des
mots et des explicatiort8’®

Deés I'enfance, Grotowski a une grande sensibiliié dn partie a la fragilité de sa
santé. Pour échapper a la guerre, il fuit ave@salle a Nienadowka, ou il découvre
la variété de la foi et des rites folkloriqd5. Il observe minutieusement les
comportements des homnt&€. Il ressent une force transmise par un pommier

sauvage auquel il se sent relié. Devant ce pomriieélébre comme une messe

1075 « La question de ce qui est le plus essentiel tang, que certains d'entre vous peuvent penser

abstrait, est vraiment de grande importance. Bagucie gens fait rejeter : ils se croient obligés de
sourire comme si elles étaient dentifrice publidifi&is pourquoi sont-ils si tristes ? Peut-étrélgjont
manqué quelque chose dans la vie ? Peut-étre ge'ilse sont posé jamais la seule question qu'ils
auraient di demandé. Il faut se demander. Et langp? On ne peut pas le formuler, on ne peutejue |
faire ». « The question of what is the most esakmtilife, which some of you can think abstraeglty

is of great import. Many people do reject: theyl febliged to smile as if they were advertising
toothpaste. But why are they so sad ? Maybe theg hdssed something in life ? Maybe they never
asked themselves the only question they ought e haked. It must be asked. And the answer ? One
can’'t formulate it, one can only do it ». J. Groshiy « Holiday », inThe Grotowski sourcebopép.

cit., p. 220. Traduit par nous-méme.

1076 « Grotowski journeys into Central Asia, India, aBtlina where he meets “remarkable people,”
acquires esoteric knowledge, practices yoga, dpselos opinions about human life. Several times
later in life, Grotowski leaves his colleaguespsteut of sight journeys into Asia or across Aneeric
When he re-emerges in New York, Warsaw, or Wrodlaws changes, but the process that led to the
changes are not spelled out. His is a life constdjcan auto-biography written with doings and ltssu
rather than words and explanations ». R. Schechriexpduction », iThe Grotowski sourcebop@p.

cit., p. 466. Traduit par nous-méme.

10777 Osinski,op.cit, p. 13.

1078 3 Grotowski, « Theatre of Sources »The Grotowski sourcebopéip. cit, p. 256.
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personnelle, et par cette priére, il se sent «parté ailleurs ¥°. Il ne s'agit pas de
délire, ou de superstition. Des que Grotowski @udiTaoisme, il prend conscience
gue ce rapport entre lui et I'arbre est comme post entre I'étre et la nature. Il cite
les paroles du taoisme : « La lumiere de la natmeoie son éclat sur les sources, sur

1080 L’

I'origine » étre est une part de la nature, comme son .€8laton trouve la

« lumiére » qui nous oriente vers la «source pellg », on peut ainsi mieux
connaitre notre existence. Apres avoirltuSearch of the Secret IndidMaharishi
devient cette « lumiere » pour Grotowski et le guilé sa recherche :

Dans le second livre que ma meére ramena de lg ilifeavait un reportage de Brunton au
sujet d'un homme vivant a 'ombre de la Montagnaifachala en Inde, et qui en quelque
facon projetait sur la montagne I'image de Dieun®aon cas, il serait plus précis de dire la
présence de Dieu. Son expérience était natureliermdieiyée vers un autre lieu que la
montagne. Ce vieil homme, qui dans notre socié&itggrobablement jugé comme un simplet
ou méme comme un fou (les Russes ont un mot pg@dait désigner ce genre de personne,
yorodiviy — peut-étre pourrions nous traduire ce terme @arshcré), ce vieil homme répétait
gue si quelqu’un cherchait qui il était, cette dioesle renverrait en arriére et son moi limité
disparaitrait, et il trouverait autre chose, vrétus tard, j'ai appris que cette autre chose était
liée a Ihridayam étymologiquement : ceci-est-le cadl.

C’est grace a l'inspiration des pensées orientglessi ésotériques que Grotowski
peut inventer sa méthode de pratique théatralete$das valeurs du bouddhisme, de
I’hindouisme, du taoisme, de la doctrine zen eyalya, deviennent ainsi les sources

de Grotowski qui « profane » ces valeurs, en lassformant en « techniqué®$

gu'il peut alors appliquer au théatre :

1079 pid., p. 253.
1980 «« The light of the nature sends back its brilliana the sourcial, the original kdem.

« In the second book which my mother brought fthencity was a report by Brunton about a man
who was living on the side of Arunachala Mountainndia, and who in some way was projecting on
this mountain the God-image. In his case it wouwddniore precise to say the Godhead presence. His
experience was oriented of course towards somewdisecthan the mountain. This old man, who in
our cultural context would probable be judged agv@leton or even a crazy person (the Russians have
the perfect word for thisyorodiviy — maybe we can translate this as holy fool), it man was
repeating that if one is investigating “Who am kffen this question will send you somewhere back
and your limited “1” will disappear, and you willfd something else, real. Later | learned that this
something else he was connecting wWitidayam etymologically: heart-is-this sbid., p. 254. Traduit

par nous-méme.
1082

1081

« |l peut sembler étrange, mais pour moi tout @maine d'intérét particulier (qui n'a jamais cessé
d'étre un domaine treés particulier de l'intéré8s de début n'était pas une question de quellgigali
précise, voire des religions différentes, mais beap plus de quelque chose, je peux dire, technique
« It can seem very strange, but for me all thigipalar field of interest (which never stopped fe
very special field of interest), from the very baging was not a matter of any precise religionvare

of different religions, but much more of somethihg;an say, technical »bid., p. 256. Traduit par
nous-méme.
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Dans mon travail de metteur en scéne, j'ai dondet&é d'utiliser des situations archaiques
sanctifiées par la tradition, des situations (dardomaine de la religion et de la tradition) qui
sont taboues. Je sentais que j'avais besoin denfeoater a ces valeurs. Elles me fascinaient,
me remplissant d’'un sentiment d’inquiétude, tangiisen méme temps j'obéissais a une
tentation blasphématoire : je voulais les attagaléar au-dela, ou alors les confronter avec ma
propre expérience qui est elle-méme déterminéd'@grérience collective de notre temps.
Cet élément de nos productions a été differemmaalifeg « lutte avec les origines », « la
dialectique de la dérision et de I'apologie » ouarn, « la religion exprimée par le blasphéme :
I'amour parlant & travers la hainé%®

Les mises en scene de Grotowski s'inspirent de émensource des traditions
scéniques orientales, malgré la grande différefaqgpdrence entre ses mises en scene
et les mises en scéne asiatiques. De fait, cetierare source orientale est la source
commune de I’humain, qui ne doit plus séparer éégraies intellectuelles la culture
orientale et la culture occidentale. Celles-ci patsque des définitions inutiles et
réductrices de lindividu, comme le stéréotype netigmatise. C’est la raison pour
laquelle Grotowski, dans le projet « théatre dageas », demande '« éveil » et la
« vigilance %% Il cherche « surtout ce que I'étre humain peirefavec sa propre
solitude'®®® » et ainsi transcender les stéréotypes cultureissgnt I'impureté de
I'origine et I'obstacle de I'expression biologiquees sources qu’il exploite ne sont
pas la source des techniques théatrales, maisseleses de la source des techniques,
et ces sources doivent étre extrémement plifes des sources primaires. Dans le
Théatre des sources, selon lui, « il s’agissaitadsource de différentes techniques

traditionnelles, de « ce qui précéde les différetfée» ».

Conclusion

Quand on parle de I'entrainement de I'acteur detd@sveki, on en reléve souvent
I'aspect ésotérique. Cependant, quelle qualitéedude I'acteur, Grotowski, metteur
en scene, recherche-t-il effectivement ? Cette dowe de 1978 concernant

Grotowski citée par Pradier nous propose une ré&pons

Se trouvant a Pékin avant la révolution culturellegssista a la représentation du Roi des
Singes, piéce dont la partie principale était pit&tée tour a tour par le pere et le fils d'une

1083 3. GrotowskiVers un théatre pauvyep. cit, p. 21-22.
1084 3 Grotowski, « Theatre of Sources »The Grotowski sourcebopéip. cit, p. 263.
1085 3. Grotowski, « L’art comme véhicule », in T. Rictis,op. cit, p. 182.

1086 «[...] the sources of the techniques of sourcesj #mese sources must be extremely

unsophisticated ». J. Grotowski, « Theatre of Sesisg inThe Grotowski sourcebop@p. cit, p. 261.
1087 3. Grotowski, « L'art comme véhicule », in T. Rietis,op. cit, p. 182.
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famille d’acteurs. Alors que les deux représentetioii paraissaient d’égale valeur, Grotowski
fut surpris par les réactions du public qui mande®ent préférait le jeu du pere. Il entreprit
d’interroger chacun des spectateurs pour conrleltireaisons de ses préférences. Les réponses
furent identiques : « Quand le fils fait un salgue dessous les bras. Le pére ne sue pas ». Le
fils était encore sur la route de I'entrainemeatnmente Grotowski, tandis que le pére en était
au stade ol I'entrainement s’oubfi&?

Intégrées souvent dans la formation de I'actela etéation scénique, les techniques
des traditions scéniques orientales ont concougdiablir la nouvelle tradition du
théatre occidental au 2t siécle. Elles n’ont pas été appliquées seulenentie de
nouvelles formes de I'exotisme, mais aussi commendevelles sources de la
théatralité. Grotowski se base sur cette nouvedidition. Il se soumet volontairement
ou involontairement a l'influence du théatre oranpour créer son esthétique
théatrale. Cependant, celle-ci ne reste pour lailgumoyen d’approfondir ses propres

réflexions sur la spiritualité. Richard Schechmecdnfirme :

Le travail de Grotowski est fondamentalement getit Les gens disent que Grotowski « a
abandonné le théatre », mais le fait est qu'il jatmais été « dans le théatre ». Il a choisi le
théatre parce que c’était | qu'il trouverait leinsode censure et de contréie’

De la sorte, Grotowski s’intéresse plus aux pens@gntales qu’aux théatres
orientaux. Selon Georges Banu, « chez Grotowskioteiction orientale est toujours
présent&®». Dés les années soixante-dix, il pense que & @m scene n'est plus le
seul objet du théétre, I'acteur n’est plus égaldmsehui qui porte I'action de la piéce.
S’inspirant de Carlos Castaneda, Grotowski redéfillacteur comme

«Performer» : « un homme d’action. Il n’est pas quelqu’uni goue quelqu’un

d’autre. Il est un homme a faire, un prétre, unrgee: il est hors des genres
esthétique$® ». Et, Grotowski, le metteur en scéne, déclarge:suis un enseignant

I’L092

de Performer™“». Ce n’est pas vraiment une définition théoriquajs plutét une

attitude théatrale, comme I'explique GrotowskiLe<vrai enseignant — que fait-il

1088 3 _M. Pradierpp.cit, p. 330.

1089 « The Grotowski work is fundamentally spirituakdple say Grotowski “left theatre”, but the fact

is he was never “in theatre”. [...] He chose theh&eause he concluded that there he would encounter
the least censorship and mind control ». R. SchaghnExoduction », iThe Grotowski sourcebopk

op. cit, p. 464. Traduit par nous-méme.

109G, BanuLe théatre, sorties de secoprsubier Montaigne, Paris 1984, p. 146.

1091 « a man of action. He is not somebody who playsttar. He is a doer, a priest, a warrior: he is
outside aesthetic genres ». J. Grotowski, « PedosminThe Grotowski sourcebop@p. cit, p. 376.

1092 | am a teacher of Performer bdem.
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pour I'apprentissage ? Il dit : faites-le. [...] Larmaissance est affaire d’acttdti ».
Grotowski ressemble a I'« homme de connaissancaee» dgcrit Castaneda : « un
homme de connaissance est celui qui a réalisé remeat tous les travaux de
I'enseignement. Un homme qui sans se presser stsgatromper s’est avancé aussi
loin que possible pour dévoiler les secrets du poysersonnéf®*». S'imposant de
rudes entrainements du corps et de I'esprit, lésues de Grotowski vivent comme
des martyrs « sans soi » qui se destinent aue! sittf° et se sacrifient au « Tu », non
seulement dans la représentation, mais aussi @ang.| De tels acteurs peuvent

provoquer des sensations surprenantes sur |'augnene en témoigne Barba :

Chaque fois que j'ai rencontré un acteur de Grokgves particulier Cieslak, j'étais envahi de
tristesse, une sensation que je ne m’expliquaisfpes a ces acteurs gravés dans ma mémoire
avec leurs personnages radieux, l'inoubliable sthate leur voix, les expressions de leur
visage, la force et la vulnérabilité de leurs gesia leur immobilité extatique. J'admirais le
courage de leur indépendance, mais leur solitudeemait le caeut’®

Pour Grotowski, la recherche théatrale est augssidaerche de 'homme, de I'origine
de la vie, cette recherche est proche de I'anthogi®: « une révision rationnelle du
probléme du mythe est devenue nécesSaire. Elle porte & la fois sur I'esprit et le
corps, les deux secteurs indissociables qui dois@cheminer parallelement vers la
réminiscence de l'origine. Ainsi de '« art commeéhicule » qui « est comme un
ascenseur bien primitif : c’est un grand panierogutire soi-méme par une corde et
avec lequel l'actant monte vers une énergie plitiley pour descendravec elle

jusqu’a notre corps instinctd&i®». Pour attester la validité d’'une telle conceptio
utopique, il est nécessaire de la démontrer dansfaire ». Grotowski s’'inspire des
pensées orientales, particulierement I'hindouisihées met en pratique de facon

systématique. L’hindouisme, pour lui, est, de fédt, guide « scientifique » pour

1093 « The true teacher — what does he do for the afipee? He says: do it. [...] Knowledge is a matter

of doing ».,Idem.

1094, Castanedd,e voyage & Ixtlantrad. M. Kahn, Paris, Gallimard, 1974, p.152.

1095 « Ritual is performance, an accomplished actionaet. [...] Ritual is a time of great intensity;
provoked intensity; life then becomes rhythRerformerknows to link body impulses to the song.
(The stream of life should be articulated in forniBhe witnesses then enter into states of intensity
because, so to say, they feel presence. And thigisks toPerformer who is a bridge between the
witness and this something. In this serBerformeris pontifex maker of bridges ». J. Grotowski,
« Performer », imMhe Grotowski sourcebop@p. cit, p. 377.

109 E Barbaop. cit, p. 52 et p. 36.

1097 3. GrotowskiVers un théatre pauvrep. cit, p. 21.

109 3. Grotowski, « De la compagnie théatrale & tarhme véhicule », in T. Richards. cit, p. 188.
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décrypter les secrets de la vie. Selon Barba,l4 |[mnvier 1999, Jerzy Grotowski est
mort a Pontedera. Son dernier désir a été queeselsas soient transportées en Inde, a
Arunachala, 1 ou était I'ermitage de Ramana Mah#ff® ». Barba décrit ainsi le
processus de recherche théatrale de Grotowski :

Si je devais définir aujourd’hui I'attitude de Goetski pendant toute sa vie active, aussi bien
dans le théatre qu'a sa périphérie, j'utilisera@stdrme sanscrisddhana intraduisible dans
n’importe quelle langue européenne, et qui sigrifia fois « quéte spirituelle », « méthode »

et « pratique »%°

109 e Barbaop. cit, p. 15.
109hid., p. 59.
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Eugenio Barba

Eugenio Barba : I'attrait conjoint pour 'hindouisme et le théatre

En 1955, a moins de 20 ans, Eugenio Barba se egaifent attiré par I’hindouisme
lors de sa lecture dea vie de Ramakrishnae Romain Roland. Il avoue : « pour moi
I'Inde, c’étaient ces religions et ces philosophiesm’avaient fasciné® ». Grace au
peintre Willi Midelfart, qui lui « fait connaitredrt, le superflu nécessatrd®», il
prend son courage a deux mains pour effectuer aokerche sur la spiritualité
hindoue. Il s’embarque comme marin sur le « Talaben route vers I'Orient.
Surmontant la difficulté de ce long voyage, il @erenfin, pour la premiére fois de sa

vie, en Inde, a Dakshineswar ou se situe préciselmeample de Ramakrishna :

Je ne saurais pas dire pourquoi, mais je fus fus\dolent désir d'aller a Dakshineswar ou se
dresse, sur la rive du Gange, ce temple édifié spétialement pour Ramakrishna par une
riche veuve de basse caste. Je désirais ardemmset g pied sur ces escaliers que chaque
matin — racontait Romain Rolland — Ramakrishna eledait pour arriver au fleuve et y faire
ses ablutions. [...] Un matin, trés tét, j'allai ak3hineswar, je vis ces escaliers. J'y posai le
pied. Je les descendis & mon tour jusqu’a la nivéedive. Rien d’autré!®

En ce temps-la, Barba ne pense pas encore auethBatrl959, le filmCendres et
diamantsd’Andrzej Wajda lui permet de découvrir « une gaesivile, une passion
désespérée, le sens de I'honneur et le mépris\de,lane tendresse pour la folie et la
faiblesse des étre humains broyés par la féro@t&histoire. [...] La Pologne, a
présent, c’est pour moi ces hommes et ces femmesmeant et meurent comme des
parties de moi-mén&*». Barba décide alors de devenir metteur en seéd&ller
faire des études théatrales en Poldfeou il rencontre ainsi, en 1961, Grotowski,

son maitre majeur :

Grotowski avait 28 ans, a peine trois ans de pliesmoi, mais je I'ai considéré comme mon
maitre a partir du moment ou j'ai décidé d'interpyen mes études a I'école d’art dramatique
de Varsovie pour suivre son travail®

YUO0LE Barbala terre de cendres et diaman@aussan, L’Entretemps, 2000, p. 79.

11021hid., p. 91.

103pid., p. 79-80

11041bid., p. 19.

1105 « Dison plutdt, Wajda a fait un film pour que flaifaire des études théatrales en Pologridem.
11081hid., p. 37.

282



En 1962-1964, pendant trois ans, Barba deviergiStgmnt principal de Grotowski. Ils
partagent leurs pensées sur la vie, l'art, le tb¢at toujours leur passion pour
I'Inde'®”. Barba confie : « L’hindouisme était notre terr@i@ rencontre privilégié :
Ramana Maharishi (& ne pas confondre avec le gouweula méditation
transcendantale) avait eu un réle important danselale Grotowski, et Ramakrishna
dans la miennE® ». Ils ne se contentent pas d'étre de simples tadepnais
deviennent de véritables spécialistes de I'hinduaisqui va irradier leur vie et leur
pratique théatrale :

Nous parlions des techniques dans les didassana— les diverses interprétations de
I'hindouisme — de Shankara et de son Advaita Vedate labhakti la ferveur religieuse de
Ramanuja, de Pantajali et de ses textes sur la lyatha, du bouddhisme Mahayana et de ses
courants ch’an et zen, de Nagarjuna et de sa Neuieble de Sagesse Madhyamika qui
préche la doctrine dBunayatalLe Sunyatale Vide, n'est pas le néant, mais la non-dualiié
I'objet ne difféere pas du sujet. Le moi et la croga du moi sont cause d’erreur et de douleur.
Pour échapper a l'erreur et a la douleur, il fdimhi@er le moi. C'est la la Parfaite Sagesse,
lillumination qu’on atteint parvia negativa en niant les catégories et les phénoménes du
monde jusqu’a nier le Soi pour arriver au Vid&.

Influencé par [I'hindouisme qui explique «le fainté@rieur de conscience
psychologique par la dissection des organes mbstérigui en sont les
instrument$'° », Grotowski concoit I&ie negativavisant a former I'acteur, dont « le
corps doit &tre libéré de toute résistdnte>. Barba, son «témoirt%¥*de la belle

efficacité de cette formation, adapte ses obsemstisur le Kathakali a certains

exercices du Théatre-Laboratoire®. 1l recueille et enregistre les exercices

1107« 'Inde fut pour nous un lieu de rencontre. Natys avons jamais été ensemble, mais la culture,

les paradoxes, les proximités si lointaines deagespcréérent entre nous, dés notre premiére ragrgon
une complicité de pensée et une communauté dedangtbid., p. 11.

11%81hid., p. 52.

19)pid., p. 53.

11OR RolandLa vie de Ramakrishn#®aris, Stock, 1978, p.14.

1113 GrotowskiVers un théatre pauvréausanne, L’Age d’Homme, 1971, p. 35.

1112 Je suis ici en qualité de témoin, pour rappgler « ceci » a eu lieu. [...] J'ai honte, je suiscéga
et je me revois a Opole quand tout le monde metdjse j'étais fou d’abandonner I'école de théatre
pour rester pendant des mois auprés d'un charlgafaisait des spectacles insensés. J'ai déployé
toute mon activité a chercher la liberté dans &tte. Maintenant je suis témoin d’'une autre Ibert
I'affranchissement du théatre ». E. Barba,Canoé de PapieSaussan, L'Entretemps, 2004, p. 154.
1113« [...] mon voyage en Inde, de juillet & décembré3l D'y étais allé en voiture, traversant I'Europe,
la Turquie, I'lran et le Pakistan. Parmi les diesr$ormes du théatre indien que j'avais vues, jagté
trés impressionné par le Kathakali dans le Keral@éiais resté trois semaines pour I'étudier. diav
noté les exercices physiques, ceux destinés aafpal les yeux et la mobilité des muscles facites,
démarches. Je rapportai tout cela a Opole et nertd¢ ces exercices furent incorporés au training
pendant quelque temps ». E. Barba terre de cendres et diamantg.cit, p. 57.
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d’entrainementt* de I'acteur grotowskien, lesquels « sont devenugegte pour
élaborer une forme personnelle d’entrainement » deviennent un moyen de
surmonter les obstacles personnéfs3 Barba garde ces principes de formation
lorsque qu’il fonde, en 1964, I'Odin Teatret, «atré de fracture », qui « pendant de
longs mois de travail inlassable, prépare le spbxtgui donnera I'assaut au théatre
académique ; [qui] a pour armes, non pas des #®esthétiques, mais une qualité
technique et une sincérité artistigtif». Dans ce théatre, « chacun de ses membres
est prét a se donner et a se consacrer totalernegrtoape jusqu’a la limite de ses
forced™’» et « les acteurs font leur apprentissage sous fiemes distinctes, I'une
est interne, il s’agit du training ; l'autre est@me, il s’agit du spectacle qui recueille
les fruits du training. Tant qu'’il durera, ce théatestera une école et ne cessera de
confronter ses acteurs a des taches qui mett&gralve leurs capacités physiques et
psychique$™®». L'Odin Teatret a un mode de fonctionnement peodes familles du
théatre traditionnel oriental, ou les acteurs doiveomme des artisans, posséder les
technigues psychophysiologiques acquises par un dpprentissage, et non pas par

un talent :

Dans ce théatre, le talent n'est pas nécessairéalért n'existe pas au théatre. Seule existe
une volonté de s’engager et de se donner toutreatison travail. Pour justifier cette
affirmation il suffit de penser a I'acteur des ttiéa classiques d’Asie ou des enfants de six,
huit, dix ans entrent dans la profession et apréssdécennie d’apprentissage intensif et de
discipline sévere deviennent des artistes donukditg¢ expressive est le réve de tout acteur
européert'*®

Cette perception de I'acteur asiatique vient deagsistance assidue au théatre indien
en 1963, en Inde ou il va pour « apprendre quettase de professionnellement

1205 1l voit dans le Kerala, & Cheruthuruthy, le adtali, dont les acteurs-

utile
enfants 'émeuvent énormément. Ce qu’il a vu «tsjave pour toujours dans [sa]

mémoiré*?t :

14t J. Grotowskipp.cit, p. 101-134.

11131hid., p. 101.

M8 e BarbaThéatre : solitude, métier, révoltSaussan, L’Entretemps, 1999, p. 32.
171 dem.

118pid., p. 32-33.

1191hid., p. 33.

120pid., p. 80.

1121|dem
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Les enfants étaient admis a I'école vers 9 ou B0 leicommencaient a travailler a l'aube, a 5
heures du matin. lls commengcaient seuls, encoreweds de sommeil, répétant les pas de la
laborieuse (et douloureuse) démarche Kathakali.l[y a une différence essentielle entre le

théatre qu'on commence a pratiquer a I'age adultée ¢héatre auquel on se forme dés
I'enfance. Les enfants se trouvent projetés dansiilieu qui les valorise, dans une tradition

qui les transcende, qu’au début ils ne comprenpasit mais qu'ils integrent peu a peu. lls ont
le sentiment de représenter quelque chose quéjeasse, une valeur supérietifd.

Apres ce voyage, en 1964, « pour étre pris en dération, il [lui] faut des choses
tangible$'?®», Barba décide alors d’achever ses études uitaiegs. | approfondit

le sanscrit, et la philosophie indienne, le systéarakhya. Un an et demi plus tard, il
est diplémé en histoire des religions avec un méensir le soufismé?’. Par ces
études, Barba s'imprégne des pensées indienne stiqony qui l'orientent vers une
quéte de la spiritualite, qu'il privilegie dans gaatique théatrale, faisant fi de
I'esthétique. Faire du théatre, selon lui, «[Ipgrmet de rencontrer des hommes et
des femmes qui ne se sentent pas a l'aise dansdadition et continuent a se hisser
sur la pointe des pieds, comme si un jour ils @oant voler. [...] Pour rester vivant,
un groupe doit s'organiser pour vaf&r ». C'est pour Barba une foi & toute épreuve
qu’il veut pouvoir vivre. Ramakrishna enseigneOr ne peut pas parvenir a la
Réalisation lorsque le corps présente un petitu&f® » et «il y a des signes
physiologiques qui indiquent celui qui arriveraaafdi et celui qui n’y atteindra pas.
Les gens a type osseux, ceux qui louchent ou duesryeux enfoncés, n’arrivent pas
facilement & la fdi*’ ». Afin de vivre cette foi, il faut s'attaquer adgfauts du corps
et le purifier. Les acteurs Odin pratiquent aimsklItraining » qui « n’enseigne pas a
jouer, a devenir bon acteur, il ne prépare pascééation. Le training est un processus
d’auto-définition, d’autodiscipline qui se manifespar des actions physiqd&s »,

qui est « guidé par la subjectivité individuéffé ». Il « se compose d'une série
d’exercices empruntés a la pantomime, au ballés gymnastique, au sport, a la

rythmique, au yoga, & la plastigti® ». Il est un amalgame des techniques

1221hid., p. 274.

U3pid., p. 94.

1124|dem

1235pid., p. 23.

1126 3 Herbert).’enseignement de Ramakrishiaris, Albin Michel, 2005, p. 182.
127 1bid., p. 248.

128 E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 84.

129pid., p. 89.

1301hid., p. 75.
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psychophysiologiques dans lesquelles s’integremst tiechniques des traditions
scéniques orientales. Mais il ne s’'agit pas deocyire a l'identique les formes
expressives. Il y a toujours « un affrontement eemiscipline — la forme fixe de
I'exercice — et dépassement de cette forme fixaedstéréotype qu’est I'exercice. La
motivation pour ce dépassement est individuelliéémdinte pour chaque acteur. C’est

cette justification, cette motivation personnellg décide du sens du trainirig’ ».

Ce training vise a transcender les obstacles celqa faire circuler spontanément les
énergies biologiques, et a révéler une expressikgtémique de I'organisme
individuel : « Tout le corps doit alors agir, réag'adapter, tous les sens en éveil, de
sang-froid, travailler avec précisidf ». « C'est le corps entier qui pense, et ce qu'il
pense est déja action, réactibh ». Grotowski réclame : « Si vous pensez il faut
penser avec le corps. Vous devez penser avec éouwolps, par les moyens
d’action***». Barba suit son maitre et précise que « la peasén aspect physique :
sa maniére de se mouvoir, de changer de directiensauter : autrement dit son
« comportement ». [...] La pensée doit traverser #&iére de facon tangible ; non
seulement se manifester dans le corps en actiois, trazerser I'évident, l'inerte, ce

qui va de soi lorsque nous imaginons, nous réfiscinis, nous agissah® ».

Ces deux metteurs en scene mettent en valeur |ps ceur lequel repose
principalement I'expressivité théatrale. Il ne sfapas vraiment d'une maitrise
spectaculaire du physique, mais d’'une révélatiosprenante de I'impulsion du corps.
Celle-ci est intangible et incompréhensible pantélligence, comme I'hermétisme.
L’acteur ne peut la recevoir que par I'entrainemleng et sévere qui lui permet
d’aboutir a la contemplation de soi, a la subtitigfveuse, a la manipulation physique
et a la concentration extréme sur I'organisme. kakp mysticité, Barba atteste la

validité de cette sorte d’entrainement chez Grokows

J'al appris & « voir », & pénétrer au dela de téase, a scruter pour arriver au fond, & me
concentrer pour reconnaitre I'essentiel et distinda superflu du nécessaire. En ce temps-la
je pensais qu'il faut collaborer avec la Providenogis la Providence ce n'est pas seulement
ce qui te sauve du naufrage ou tous les autresspéti c’est aussi ce qui met téassautres en

s(reté et t'arrache la planche a laquelle tu tfgmis pour te jeter dans un désert liquide. [...]

1131|dem
ll32|dem
1331hid., p. 76.

11343, Grotowskipp.cit, p. 168.

135E Barbale Canoé de PapieSaussan, L'Entretemps, 2004, p. 138
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Tu dois étre loyal envers la décision que tu asepmt l'assumer jusqu'a ses ultimes
conséquences, parcourir jusqu'au bout le chemirligute trace. Je pensais a Lao-tseu, le
vieillard-enfant qui laissait un buffle noir guidees pérégrinatiors>°

Certes, la Providence est une notion mystique etseeentifique, mais Barba y croit
pour s’orienter lorsqu’il est égaré. Pour lui, fFatiques théatrales sont pareillement
des recherches de vie, dans lesquelles il est gudgciemment et inconsciemment
par les pensées hindouistes, dont il s’est impréguélui permettent d’échapper a
'impasse de la réalité connue uniquement pardliatt. Elles se nourrissent de la
réalité et de la divinité qui sont deux secteungrésentant harmonieusement cet
univers. C’est ainsi, pour surmonter 'impasse alechlité et atteindre la spiritualité,
gue Ramakrishna nous demande une soumission a RiAbandonnez tout a Dieu et
soumettez vous & Lui; ce sera la fin de vos pegiede vos angoisses’ ». Il ne
s’agit pas de superstition, mais de I'attitude cpmduit sagement a la transcendance,
au naturel, adao Par cette attitude vitale, le théatre pour Barleat plus qu’'un art
ou il pense «comment » créer l'esthétiqgue (rept@se la réalité), mais aussi
« pourquoi » pratiquer cet art dans la vie (trandeet la réalité)*® La recherche
théatrale est également une nécessité personnatie ildlui faut suivre la forte
intuition, comme la Providence, pour résister abstacles, aux incertitudes, et aux
difficultés subies par le corps et I'esprit. LorSgaboutit a la transcendance, |l
retrouve ainsi la spiritualité, la vraie vie etpgrmet de se consacrer a l'autre. Voila,

ce qu’il apprend essentiellement pendant son apipsage :

Quand on me demande aujourd’hui quelle est la chessentielle que m'a enseignée
Grotowski, je réponds que j'ai appris a résistem’apposer a I'esprit du temps, a ne pas me

136 Barbala terre de cendres et diamantp.cit, p. 38.
11373, Herbertpp.cit, p. 255.

1138 « Pour Stanislavski, Brecht ou Grotowski il espassible de séparer tommentdu pourquoi
Comme chez tous les grands réformateurs, la congpitanité de ces deux termes est une force
organique qui rend vivants leurs écrits et leuectgrles pour qui les a vus. temmentest la maniere
de cerner et de mettre-en-vision lgaourquoi [...] La recherche, c’est non seulement trouver les
moyens matériels d’exercer notre art, mais ausss rforger, pour nous et pour ceux qui viendront
aprés nous, un idéal qui transcende tous les attite la rhétorique et tous les arguments méesocr
qgu’il nous faut avancer face au responsables goés ou aux mécénes publics. Notre justification
personnelle, méme si elle est vague, ne comptesiqelée laisse des traces, si elle forge des exesnpl
sur lesquels d’autres puissent s’appuyer et utitiesenme bouclier pour leur propre combat, comme le
fit Grotowski avec le laboratoire de StanislavskE» BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit,

p. 63.
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laisser briser et a maintenir en vie I'étincelle, gquourtant cachée dans une lointaine province,
allait enflammer dix, cent, mille autres personh@s.

La transmutation de la source orientale de I'Odin Théatre

Se modelant sur le Théatre-Laboratoire de GrotqwsRdin Théatre vise plus les
recherches systématiques des techniques d’actear lgureprésentation. Barba
déclare : « nous allions montrer que nous étiolssagdieurs a travers notre travail de
training, quand l'acteur est conduit par le fluxsi#s énergies, quand son poids et sa
masse sont multipliés et se transforment en forderayonne autour de ft°» et

« 'Odin Teatret s'intitule en effet « théatre-labtire ¥'** ». Il se référe aux grands
réformateurs du théatre occidental di™@iécle, tels que Stanislavski, Meyerhold,
Copeau, Decroux, et Grotowski. Ceux-ci inventerg krpédagogie théatrale », dont
les exercices « sont une pure forme, une imbricad® développement dynamiques,
sans trame, sans histoire. Ce sont de petits t#thgs que le corps-esprit de I'acteur
peut parcourir inlassablement pour incorporer uaaigre paradoxale de penser, pour
s’écarter de son comportement quotidien et ent@es de champ du comportement
extra-quotidien de la scérté*> ». En particulier, Barba reprend le terme
« biomécanique » de Meyerhold, pour nommer unee sfactions physiques qu'il

élabore avec ses acteurs. Il explique son intention

Il s’agissait d’exercices trés violents a caract@mmbatique, plus ou moins transformés par ce
gue nous imaginions étre I'entrailnement de 'actmigntal. Partant de cet entrainement tel
gu'il existait dans notre fantaisie, nous vouligasvenir a un rythme de travail intense, mais
qui aurait la précision, I'économie de mouvemeatsliggestivité et le pouvoir vocatif que
nous attribuions a I'acteur oriental. [...] Nous igtibns ce terme pour mettre en branle notre
imagination, pour nous stimul&f*

Etant donné que les modes d’expression des tradisoéniques orientales sont plus
riches que celles du théatre occidental, les ré&tems s’y réferent sans cesse pour
puiser les techniques adaptées a leur conceptialieh&’acteur oriental est souvent

le premier modéle dans lequel ils transmuent lebnigues découvertes comme
source de la perfection du corps malléable et esfreA propos de cette référence

des théatres orientaux, Barba s’intéresse plugtaoties et principes des techniques

139E Barbala terre de cendres et diamantp.cit, p. 71.
140E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 125.
141bid., p. 59.

1421pid., p. 99.

11431bid., p. 85.
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gu’'aux apparences gracieuses exotiques. Il lesechah pas seulement sous 'aspect
de I'esthétique, mais aussi de la terminologieeskahthropologie pour distinguer les
nuances de l'origine des techniques entre le théiiental et le théatre occidental.
Grace a ces connaissances précises, il se permeblligter la subjectivité et
I'intuition artistique de ses acteurs pour qu'ilsigsent se projeter dans l'univers du

théatre asiatique :

Malgré mon expérience du théatre oriental, et etiqudier du Kathakali indien, je ne m’en
suis pas inspiré directement. J'ai essayé de if@aginer a mes acteurs ce théatre de couleurs

et d’exotisme, d’'acrobaties et de religiosité, @sdnt appel a leur subjectivité, a leur fantaisie.
1144

Dans le théatre oriental, tous les modes d’expyassscéniques dépendent
principalement de la virtuosité de I'acteur, quest plongé dans une tradition qu’il
doit respecter scrupuleusemEfit », reconnu et admiré pour cette raison par les
spectateurs. Au contraire, la mise en scene odeildeast toujours renouvelée selon
la piéce dans laquelle I'acteur « est, ou devra, &réateur ; lorsqu’il affronte le
texte a travers sa sensibilité et son expérienoeame, il révéle aux spectateurs un
univers personnel et uniqié®». Barba discerne cette différence majeure eese |
deux théatres et en déduit que le modele desitmasliscéniques orientales « ne peut
pas étre copié, transplanté. Il peut seulementugtretimulus, un point de dépaft»

pour le training :

Ce que nous appelons stimulus est un point de dépardoit permettre a l'acteur de
poursuivre seul, en toute liberté. C'est I'acteeulsqui, partant de ce point de départ,
commence a choisir, a développer ses propres imagsgropres stimuli auxquels il réagit.
[...] Ce que nous appelons stimulus est une imageret®) précise mais suggestive, qui fait
appel a I'imagination de I'acteur. C’est un poirg départ qui permet a I'acteur de prendre
image initiale et de la greffer sur sa propre tésie, sur son univers intérieur, pour
développer ses images a lui, ses associations guiusont autant de réaction vocales. De cette
facon méme si le point de départ, I'image initia@st donné de I'extérieur, tout le processus se
personnalise et devient expression individuell#aigeur et de son univers*®

De fait, I'épiderme des traditions scéniques oakIs, pour Barba, est peu important
dans son application. Il intégre les techniquegeduoriental dans le training non pas

pour reproduire la méme gestuelle symbolique, maisr étre source de I'énergie

11441bid., p. 85-86.
1145bid., p. 86.
1146|dem

1147|dem

11481hid., p. 79-80.
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biologique s’écoulant dans le corps de l'acteurdetenant ainsi I'impulsion qui
s’extériorise librement par des actions physiquda &oix. Celles-ci se dégagent de
I'organisme de l'acteur individuel, sans la disdnation culturelle entre I'Orient et
I'Occident. C'est la raison pour laquelle Barbarstpr'il travaille avec I'acteur
oriental Sanjukta Panigrahi, pense : « Sanjuktastnfm|s « une Indienne » : c’est
Sanjukta. Depuis tant d’années que nous travaikmsemble, c’est a peine si je me
souviens qu’elle est indienne, et elle-méme ne eneqgit que fugitivement comme un
« Européen » De quoi s’agit-il ? D’interculturalisrd D’humanisme ? De culture de
travail ? Ce n’est pas seulement amour de l'a@fest le besoin de me connaitre
moi-mémeé'*® ». Inlassablement, Barba souligne que le trairést pour soi, la
nécessité personnelle qui concerne a la fois lasiplogie et la psychologie. Bien
qu’il incorpore les techniques du jeu oriental a&reéning, il rappelle que I'acteur ne
doit pas se focaliser aveuglément sur ces réfésengentales et chercher a avoir la
méme efficacité d’expression scénique. Afin d’alroatdes résultats positifs de ce
training, il est nécessaire de s’efforcer avantt tde prendre conscience des
implications de ce travail artistique théatral :

Aujourd’hui encore, l'acteur du Kabuki ou du Katlhdékcommence son apprentissage au
méme age que I'enfant européen qui veut se consadaedanse classique. Les conséquences
psychologiques et physiologiques sont évidenteler Alu Japon ou en Inde et emprunter des
exercices au Kabuki ou au Kathakali pour les adamesivement a la tradition pédagogique
européenne, en espérant que nos acteurs deviendiesnk virtuoses » a I'égal de leurs
collegues orientaux, n'a aucun sens. Ce ne sontfigzagxercices en eux-mémes qui sont
décisifs — je ne le répéterai jamais assez —, aistude personnelle, cette nécessité
intérieure qui, a un niveau émotionnel et aveclag&ue qui ne se laisse pas prendre au piége
des mots, provoque et justifie le choix de ce mét8

Ayant été conditionné par une telle « attitude >’'a@eteur oriental, I'acteur est ainsi
capable d’'obéir aux disciplines de son métier,fibater la difficulté, la peine, et la
longueur du training, de s’efforcer de parfaire ssshniques, et de se consacrer

totalement au théatre, conformément aux exigemepgayables de Barba :

J'exige d'un aspirant au métier d’acteur qu'il 'agzreuve d’obstination et d’acharnement.
Qu'il jette sa montre et se soumette a des ryththeesavail forcenés, qu’il meure au monde
culturel qui I'a formé et renaisse acteur. Il dé@tre animé de visions et de valeurs
personnelles ; il doit avoir la capacité de domieerprincipes techniques pour les dépasser. Il
devrait vivre sa journée comme si c'était la demiét a la fois comme s'il avait I'éternité
devant lui. C’est cette tension qui doit guidemppeentissage ; le caractére inexorable d'un

1149bid., p. 161.
1501hid., p. 86.
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travail qui fuit la tentation de la facilité et aspa I'essentiel, au détail qui a tout moment peut
devenir le dernier mot, un testaméht.

L’Odin Teatret est ainsi ascétique, un théatre koorsutine, dont chaque acteur vise a
chercher le sens véritable, que dés 1976 Barbaitlédimme Le « Tiers Théatré’s?

Ce terme « n’indique pas une tendance artistiqoue «école » ou un stylk.indique

une maniere de donner un sens au théafre] Les réponses doivent étre
individuelles, traduites en actions qui nous appanent'®*». « Inventer le sens, en
fait, signifie avant tout savoir chercher le moydm le trouvel® ». Ce théatre « a
donc de nombreux ancétrés® » parmi lesquels sont les traditions scéniques
orientales, méme si elles sont méconnaissables ldansiises en scéne de I'Odin

Teatret.

L’acteur Odin

En 1964, Barba désire devenir metteur en scene. diie ses ressources soient tres
limitées, il fonde I'Odin Teatret, a Oslo, avec de&seurs refusés par le conservatoire
national. Ces acteurs «sont issus du milieu «eumat, sans avoir traverse

I'expérience démoralisante d’'une école d’art draguat et sans avoir appris la

nonchalance des scénes académigtfes. lls commencent de zéro et sont formés
intensivement par Barba, qui ne les conduit pas kethéatre professionnel, mais le
théatre de « derviche™3":

1151 1hid., p. 100.

1152« Lorsqu’en 1976, j'ai commencé & parler d’un $i&héatre, je pressentais qu'il ne s’agissait pas
d’'une catégorie esthétique, ni méme d’'une catégmomlogique des théatres non alignés. Aujourd’hui
il m'apparait clairement que le caractére essedtieTiers Théatre est la construction autonome d’'un
sens qui ne reconnait pas les limites que la soeta culture environnantes assignent a l'artade
scene. Cette recherche de sens rapproche de nonthédires et artistes d’aujourd’hui et d’hier. Peu
importe le nom sous lequel il se rassemblent, pgoite qu'on dise de certains qu'ils sont « grands
et d'autres « petits », « mineurs » ou « obscu@exqui compte, c’est ce trait commun qui leur fiaiit

la force centripéte de la planéte Théatre. lls,stnts ensemble, I'image du théatre qui apporte une
réponse vitale au désarroi et a I'angoisse du dédeomidi : un théatre qui ne succombe pas a la
derniére et a la plus périlleuse des illusions He e sa petitesse —, mais tire de cette congtatht
force et l'intelligence pour se transcendetbid., p. 238.

153 1pid., p. 220.

11541bid., p. 240.

1%5bid., p. 238.

118 1hid., p. 32.

157« [...] Le théatre, c’est le nom du derviche. Memaeades de I'Odin Teatret et moi-méme, nous
essayons de marcher sur le fleuve, sur les eaukilonnantes de I'histoire et de nos vulnérables
convictions »lbid., p. 46
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s travaillent de 9 heures a 16 heures et de Livelsed 20 heures. Le training est une pratique :
acrobatie, gymnastique, sport, danse classiquamigtie, plastique, improvisation, scenes
réalistes, hygiéne vocale et exercices de condemtrgpsycho-technique). [...] Chaque
étudiant est le maitre de lui-méme et des autms k& direction du metteur en scéne. Ici, la
pédagogie, c'est I'étude consciente de son propmesec des mécanismes musculaires, des lois
psycho-physiques qui déterminent ces mécanismes,fai®ns de les contrOler et de les
transformer en instrument d’expression artistigtré.

Bien qu'un tel mode de fonctionnement théatral godche de celui du Théatre-
Laboratoire de Grotowski (jamais Barba n'évite digarler™®%, I'Odin Teatret ne

vise pas simplement a s’orienter vers ce modelds raassi vers une nouvelle
aventure, a laquelle « I'important c’est qu’au bdutchemin tu ne rencontres pas le

modeéle, mais toi-mém&° ».

Dans ce théatre, le training est fondamental das «exercices sont pareils a des
amulettes que l'acteur porte sur soi, non pas pesirmontrer, mais pour en tirer
certaines qualités d’énergie qui lentement vonérctd second systeme nerveux. Un
exercice est fait de mémoire — avant tout mémoirecorps. Un exercice devient
mémoire qui agit a travers le corps tout efffies. Afin d’enrichir ces exercices du
training, depuis son apprentissage, Barba a déamemcé «a rédiger [ses]
observations sur le Kathakali et a adapter certaiagercices » pour le training du
Teatr Laboratoriui®*». A propos de la norme de I'Odin, il prend égaatrexemple
sur l'acteur Kabuki qui travaille «dans une atm@se confinée, sans aucune
possibilité de contact avec les acteurs d’autresnds theatrales, N6 ou théatre
moderne, dans une stricte hiérarchie professiomnBfée dans des dynasties
familiales, dont la mentalité contraste avec laation d’efficacité industrielle du
Japon contemporain. Il en va de méme pour I'adt@hakalt'®* ». Barba voit qu’en
Orient, la tradition professionnelle répondant a clalture nationale historique
conserve le prestige et la valeur artistique dattiee Elle est respectable du fait de
son autonomie, sa conviction et son obstinatioe Ekt la seule autorité pour

développer, modifier, codifier, et transformer lpsncipes et les techniques. Se

118 1hid., p. 33-34.

1159 « Lorsqu'a d’autres occasions je montre des splestade I'Odin et que je présente donc des
résultats, je sais que je cours le risque d’off@ms le vouloir, des modéles. Mais il ne fautasier
que je suis moi aussi parti d’'un modéle qui s'apip&rotowski »lbid., p. 96.

11601 dem.

11811hid., p. 99.

1162 Barbal a terre de cendres et diamang.cit, p. 81.
183 E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 86.
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modelant sur ces théatres asiatiques, les actalirs dberchent d’abord a exploiter

des techniques :

Au début de notre activité, nous croyions nous isass< mythe de la technique », quelque
chose qu’on peut acquérir, posséder, et qui pemautedtI'acteur de maitriser son propre corps,
d’en prendre conscience. A cette époque nous pratig des exercices visant a dilater les
yeux pour accroitre leur expressivité, comme jevdia vu en Inde par les acteurs
Kathakali*'®q...] Cette foi dans la technique comme une sortpalevoir magique qui allait

rendre I'acteur invulnérable, nous a guidé ausasda domaine de la voix. Au début nous

avons suivi les pratiques du théatre oriental eitaith simplement certains timbres de voix.
1165

L’acteur oriental, qui transforme les diverses e®rt’expression artistique en jeux
suggestifs, maitrise des techniques corporellggasnantes et obtient ainsi une forte
expressivité scénique, par laquelle il se distinglee I'acteur occidental. A la
différence des metteurs en scene précédents, cappia, Craig, et Meyerhold qui
comprennent ces caractéristiques de l'acteur alienen général par des
connaissances livresques et par I'assistance gupgekpectacles, Barba les saisit par

'imprégnation culturelle pendant ses voyages eie As

Aprés la création de I'Odin Teatret en 1964, jedfisnombreux voyage en Asie (Bali, Taiwan,
Sri Lanka, Japon) pour des raisons de travailisdeaucoup de théatre et de danse. Pour un
spectateur européen, il n'y a rien de plus sugggstun spectacle traditionnel asiatique
dans son contexteen plein air, souvent dans une atmospheére trigpiGvec un public
nombreux qui réagit chaleureusement, une musiqeinante qui fascine le systéme nerveux,
des costumes somptueux qui charment le regardint@grétes qui incarnent 'unité acteur-
danseur-chanteur-narrateti®

Toutes les expressions scéniques orientales soseigeiées par les maitres,
représentants de la tradition. Bien qu’ils respecke méme tradition, chacun d’entre
eux a ses principes familiaux et ses techniquescpi¢res. Au moyen d’exercices

longs, stricts et laborieux, I'acteur oriental s&eine physiquement et mentalement
dans les jeux familiaux traditionnels pour qu'iligae les interpréter répétitivement
sans altération. Il en hérite et s’y adapte total@men révélant ainsi certaines
caractéristiques typiques de la famille. C’est nemprmet a Barba d’'« entrevoir les

limites auxquelles peut parvenir 'actétl’ ». Les acteurs Odin, comme I'acteur

oriental, sont formés longtemps et séverementgsmexercices du training créés par

11641pid., p. 87.

1185 1hid., p. 88.

166 E Barbale Canoé de PapieBaussan, L’Entretemps, 2004, p. 22
1187 1bid., p. 264.
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Barba. lIs se rattachent naturellement a la «ticad» du théatre d'Odin et refletent

ainsi des caractéristiques familiales :

A I'Odin Teatret, en effet, aprés quelques annéegraining, les acteurs ont tendance a
prendre une position oul les genoux, trés légéremligs, retiennent Isats*® impulsion
d’'une action qu’on ignore encore et qui peut allens n'importe quelle direction : sauter ou
s'accroupir, faire un pas en arriere ou de cOtéennore soulever un poids. [...] Cette
familiarité avec lesats des acteurs de I'Odin, caractéristique communeuasltechniques
individuelles, m'aida a me frayer un passage auemitle I'opulence des costumes et des
stylisations envo(tantes des acteurs-danseursgagiat et a voir des genoux pliés. C'est ainsi
que me fut révélé un premier principe de I'Anthriggie Théatrale : Il'altération de
I'équilibre *%°
Chez les acteurs Odin, Barba découvre cette castimige commune physique. Etant
donné que « le training ne peut étre qu'individded, il ne cherche pas adapter son
acteur a n'importe quelle séquence traditionnelegdstes qui limiterait sa propre
impulsion. La référence aux gestuelles traditioleset’Orient, dans 1'Odin Théatre,
ne vise qu'a développer la malléabilité physigaesdnsibilité nerveuse et musculaire,
et a faire saisir comment appliquer les principegeg techniques dans le training.
Méme si les acteurs Odin arrivent a les applig@faitement, ils ne prétendent pas

devenir des acteurs orientaux :

Dans notre théatre il n'y a pas d’enseignantssace les acteurs eux-mémes qui ont élaboré le
training. Les plus anciens donnent des conseifsettent leur expérience au service des plus
jeunes. Assisté par un acteur plus ancien, le jeanamence a assimiler une série d’exercices
déterminés, puis quand il les maitrise, il peutsales individualiser, les faire siens, selon son
propre rythme et son approche personnelle du tr&Vai

De cette maniere, la source des théatres asiatigjest plus exotique, celle d’'une
culture et d'une région géographique radicalemefiérdntes de I'Occident. Elle
n'est qu'un « point de départ » ou un « stimulwgpliqué a la physiologie humaine,
voire biologique. En appliquant les principes et techniques orientaux, les acteurs
Odin n’envisagent plus l'opposition Orient/Occidembais ne poursuivent qu’un
objectif: le training. A propos de ce stimulusadfrice de I'Odin Julia Varley

1168 « Le satsc’est le moment oU l'acteur est pensée/agie pagdnisme tout entier qui, méme dans

'immobilité, réagit par des tensions. C'est I'iast ou I'on est décidé a faire. Il se produit alars
investissement musculaire, nerveux et mental tedéjd vers un objectif; une tension et une
concentration d’ou jaillira I'action ; un ressordrde point de se déclencher. C'est I'attitude dlinf
prét a bondir, a reculer ou a revenir a une posii® repos ; celle d’un athléte, d’'un joueur deigpu
d’'un boxeur, immobile ou en mouvement, prét a reagbid., p. 96-102.

11891hid., p. 23.

U0E BarbaThéatre : solitude, métier, révolte, op.cji. 88.

17 bid., p. 76.
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confie : « j'ai appris a agir et a réagir, a moddkenergie a travers la totalité de ma
présence physique et vocale. J'observe ce qui seepautour de moi et je le
transforme en stimulation. Je projette dans I'espd@utres personnes, des étres
fantastiques, des animaux et des objets, avecdbs{jétablis une interaction, méme
si je suis seul’?». Il s'agit ainsi de I'énergie en action dansspace-temps
matérialisée par le corps et la voix, la préseneel’acteur : le « corps-en-vie »

gu’observe Barba chez les acteurs Odin :

Sceptique et désarconné, jobservais ces échapleéstyles exotiques, hativement appris. Je
remarquais que lorsqu’un de mes acteurs exécutaitlanse balinaise, il entrait dans un autre
squelette/peau qui conditionnait sa facon de s& wabout, de se déplacer, de devenir
« expressif » a mes yeux. Puis il s’en libéragmtait dans le squelette/peau de I'acteur Odin.
Néanmoins, en passant d'un squelette/peau a ure,aetr en dépit des différences

d’'« expressivité », il appliquait des principes rittigues. L’application de ces principes

conduisait dans les directions les plus variéestodmis des résultats qui n'avaient rien de
commun entre eux sinon la « vie » qui les anirté4it.

Dans I'Odin Teatret, I'identité de I'acteur orieh& de I'acteur occidental s’estompe
ainsi dans leur organicité individuelle. C’est #steur Odin » qui fait le training, en
cherchant a dépasser toute imitation culturelgitionnelle, et personnelle comme
I'expligue Barba: « Dans la tradition orientale dans la tradition occidentale on
décrit de maniére identique la découverte de sgm@s forces : dépasser le maitre en
montant sur ses épaules. Et ce faisant, suivreatet 'éthos appris’®». Aprés ce
dépassement, l'acteur pourra trouver un nouveas senthéatre. Ce sens qu'il
s’approprie ne dépend plus d'une évolution de &alition théatrale. De la sorte,
« NOUS pouvons nous convaincre que nous ne somaselePp héritiers d'une Grande
Tradition, mais « qu'il existe un héritage de néusous-mémes'y°». Ce théatre a

nouveau sens, voila ce qui définit le « Tiers Tred&t' "®

1172 3 varley,Pierres d’eay Montpellier, L’Entretemps, 2009, p. 83.

173 E Barbale Canoé de Papieop.cit, p. 23.

174 E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 92.

117 hid., p. 233.

176 « Il y a un théatre qui vit cette condition, qtinnarne pas un patrimoine aux lointaines origines,

qui ne se rattache pas a une tradition pour laodepre ou la réfuter, pour la renier dialectiquetrzmn
pour la renouveler : c’est le Tiers Théatrdbid., p. 233.
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Le théatre eurasien

Abandonnant I'enseignement académique, Barba eré&pprendre le théatre avec
Grotowski, pourtant qualifié de charlatan par uegaine critique. La pensée théatrale
de Barba se tourne clairement vers I'oppositiora &dnvention occidentale. Sous
I'influence de Grotowski, le théatre est pour luilieu sacré ou I'acteur est « saint »
et cherche a se purifier, a s’affranchir de toustable du corps et de I'esprit. Ce
théatre est atypique, il faut lui redonner une mtlevidentité. Comme nous l'avons
mentionné, en 1955 Barba est guidé par son agpiraters la spiritualité de

Ramakrishna, en 1963 il voyage en Inde ou il retreatéfinitivement le Kathakali. Il

s’en inspire, en créant des exercices intégrés ldaiosmation de I'acteur du Théatre-
Laboratoire et I'Odin Teatret. Une telle méthode peatique qui incorporent la

référence au théatre oriental dans le théatre extall favorise les recherches de
Barba et de Grotowski. Ce dernier crée aliresiPrince constanét Apocalypsis cum

figuris qui font date dans I'histoire théatrale. Comme geaése, selon Barba, « ce
pourrait étre aussi une facon d’introduire I'histode I'Odin Teatret comme théatre

eurasient’’” » :

Je sortais de I'expérience de Grotowski, a Opdiedepuis 1961 javais assisté a I'invention
d’une nouvelle identité du théatre qui cherchaiiallier cette perte de sacralité du théatre. Et
ici, dans le Kerala, la sacralité devenait uneiplgst sereine irrévérence. Mon incapacité a
comprendre me surprenait plus encore que la behutpectacle. Pourquoi étais-je fasciné
alors que je ne comprenais ni I'histoire que jontles acteurs, ni le sens de leur message ?
Qu’est-ce qui me subjuguait, dans I'atmosphére ate gndienne, et contredisait toutes mes
idées sur le théatre et sur la sacraftté®?

Le théatre indien étant essentiellement la dansghde, il n’est selon Albertine Gauir,
« depuis ses débuts mémes, qu’une forme du culteyayen de communiquer avec

1795, Certes, Barba s'extasie devant le Kathakakmienant par la danse

I'Esprit
sacrée de la tradition religieuse, mais il ne neispas ce théatre comme un mystére
impénétrable d’'une culture étrangere. Il compretel,facon pragmatique, que le

prestige de Kathakali provient de ce que des «eadehts a peine sortis de I'enfance,

177 bid., p. 276.
1178 hid., p. 275.

U7 A, Gaur, « Les danses sacrées en Inde besndanses sacréedir. J. Cazeneuve, Pris, Seuil, 1963,
p. 328.

296



par une répétition obstinée d’exercices, de pas;hdats, de prieres et d’offrandes

cristallisaient leuethosen comportement artistique et attitude étht¢file.

Bien que I'iInde soit le pays ou Barba se rend dares recherche de spiritualité, et
découvre ainsi la sacralité de Kathakali, ce paydintroduit pas dans une pensée
occulte, mystique ou idéaliste car Barba est filidint a toute religion, déja
agnostiqué™® ». Autrement dit, il reste rationnel. Dailleurle Kathakali qui se

nourrit de la pensée hindoue s’opposant a la lagiqaientifique de la pensée
occidentale, représente des formes fantastiqudsstdation. Celle-ci est, de fait,

aussi concrete que le réalisme occidental commpligpie Romain Rolland :

La Réalité qu'elle vise est la transcendantale. sMagie I'on n’oppose point le réalisme
d'Occident a lidéalisme de I'Inde! Ce sont deugalismes. Et les Indiens sont,
essentiellement, des réalisateurs. lls se contemt@taisément de l'idée abstraite ; et leur
facon d'y atteindre emprunte volontiers les proséd&ne jouissance et d'une possession
sensuelle. Il leur faut voir, entendre, goltereicher les idées. La richesse de leur sensualité,
le pouvoir extraordinaire de leur imagination et lger intuition visualisée, dépasse de
beaucoup ceux d’OccideHt?

Pour les hindous, la pensée n’est pas le seul mpgen connaitre ce monde. lls
peuvent également dépasser la pensée logique sit abstraitement I'objectif par
I'organe sensoriel. C’est ainsi que le corps daie &xercé, comme I'esprit, pour
éprouver vraiment la variété dans cet univers. Kaldjabstraction comme
'imaginaire, il s’agit de la réalité. Pres d’'uneerttaine années plus tard, Barba
réfléchit sur I'influence déa vie de Ramakrishnsur lui. Il reconnait ce qui a marqué

sa recherche théatrale :

L'auteur ne s’abandonnait pas aux images sublintequ& expressions suggestives. I
n'‘opposait pas I'étroitesse de la raison scientdigaux horizons infinis de I'esprit. Il
n'opposait pas I'lnde a I'Europe, I'Orient a I'Odeint. Il traitait avec la méme vitalité
concréte et le méme bon sens, aussi bien les ergés extraordinaires du protagoniste que
les descriptions de la nature ou I'histoire deddmmoderne. Il parlait des muscles et des nerfs
impliqués dans I'extase. Il montrait Vivekananddppat les muscles de ses aspirants éléves
avant de les admettre pour les expériences spiesueéMais surtout il insistait sur I'idée de
réalisation. Pour lui la distinction entre réeldsal n'avait pas de sens. Ramakrishna avait été
un réalisateut:®®

U80E BarbaThéatre : solitude, métier, révolte, op.cji. 264.

181 1hid., p. 271.

1182R. Rolandpp.cit, p. 56.

U83E BarbaThéatre : solitude, métier, révolte, op.cfi. 277-278.
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Remettre I'Orient et I'Occident sur le méme horizaans les opposer de facon
binaire, mais trouver leur correspondance danse#disation, telle est la pratique
théatrale de Barba. Les traditions scéniques @lemtne sont plus considérées par
Barba comme des formes d’art supérieur intangibiedgfrichable, mais sont « objet
d'une expérimentation directé*» pour le théatre occidental. C'est la raison pour
laquelle Barba se confronte aux théatres asiatigpoes apprendre le secret de la

conciliation, du théatre eurasien :

Je confrontais notre théatre et le leur. Aujourd’hel terme méme de « confrontation » me

parait impropre parce qu'il sépare les deux fadesedméme réalité. Je peux dire que « je me
confronte » aux traditions indiennes ou balinaistnoises ou japonaises si je compare les
épidermes des théatres, les diverses conventemsnombrables formes des spectacles. Mais
si je considére ce qui se trouve derriere ces épiele lumineux et séduisants, si je mets a
découvert les organes qui les tiennent en viesdes deux faces de la confrontation se

fondent en un profil unique : un théatre eurasiéh.

Dans la définition du Tiers Théatre, Barba initesddémarches conceptuelles. Ce
théatre « n’indique pas une tendance artistiquaais « une maniére de donner un
sens [personnel] au théatréd® Au contraire, le théatre eurasien précise ladeod
de Barba a concilier dans la pratique le théatrental et le théatre occidental. En
parlant du théatre eurasien, Barba développe sa fgipbale de concevoir I'union du
théatre oriental et du théatre occidental a trawes méthodes pragmatistes.
Effectivement, depuis la seconde moitié di™@iecle, les caractéristiques de I'art
oriental opposées a celles de l'art occidental ireep sans arrét certains artistes
occidentaux, qui cherchent a faire évoluer la catiga occidentale artistique du
réalisme. Mais, selon Nicolas Savarese, il fawt dite « I'opposition historique entre
I'Orient et I'Occident est - & partir du début dof"? siécle - une opposition qui dans
le domaine du théatre s’est érodée sans cesseattpipréecédée et accompagnée par
différentes vicissitudes d’échanges culturels, dfesxnes, de fertiles ou grotesques
malentendus®’ ». Malgré tout, cette opposition enrichit la ciéatdes metteurs en

scene radicaux, en créant de nouvelles esthétimaguées de l'étiquette avant-

1841pid., p. 264.
1185 1dem.
1188 pid., p. 220.

1187 Nicola Savarese, « Théatre eurasien »,Endyclopédielreccanj volume de mise & jour 2000, p.
815-817. Article accessible au 22/03/2011 surtke:si

http://www.theatre-du-soleil .fr/thsol/sources-otidrs/des-traditions-orientales-a-la/a-propos-des-
influences-orient/theatre-eurasien
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gardiste ou contemporaine. Autrement dit, en s’gppusur les traditions scéniques
orientales, ces innovateurs du théatre occideejattent leur tradition classique et
instaurent ainsi une nouvelle tradition. Cette agen’est plus ni occidentale et ni

orientale, elle est eurasienne comme l'indique Barb

Stanislavski, Meyerhold, Copeau, Craig, Artaud,dBteDecroux, Julian Beck, Grotowski, ne
constituent pas, pour étre précis, ce qu’on appeeletradition occidentale ». Evidemment, ils
n'appartiennent pas non plus a la tradition orientdls sont thééatre eurasien: Orient et
Occident ne peuvent plus étre séparé&s.

Barba précise qu'«on peut penser au thééatre eneterde traditions ethniques,
nationales, collectives ou méme individuelles. Msgiid'on cherche a travers lui a
comprendre sa propradentit6é on doit adopter une pensée contraire et
complémentaire, elle aussi essentielle, c'estafunser son propre théatre dans une
dimension transculturelle, dans le flux d’une «liian des traditions%°». Pour
accéder a cette source de création, on devra paise« tradition des traditions », de
méme que Grotowski explore dans le théatre «lagcese de la source des
technique$™®®». De la sorte, le théatre eurasien est globahiet ne concerne plus
I'Orient et I'Occident, mais le théatre est la msdion identifiant Barba. Parce que,
pour lui, le théatre est la « patrie ». Celle-@'est agrandie. Elle n’est pas faite de
terre, de géographie. Elle est faite d’histoire, pasonnes® ». Il décrit ainsi sa
relation de travail avec I'acteur : « En réalitévtaie collaboration commence quand
j'ai oublié les traditions, les distances géogrgpbs et culturelles et quand toutes les
différences s'incarnent dans I'individualité deplersonne qui est en face de M&i»

et « je ne collabore pas avec la danse Odissi thekdre indien, mais avec Sanjukta
Panigrahi que je percois comme une compatfife». Dans cette « patrie »,
« l'identité peut se développer sans contrarierenoature, mais en élargissant les
frontiéres qui la définissent. Il suffit de regardie I'extérieur, de pays ou d’'usages

lointains ou simplement différents, pour découles possibilités latentes d’'un théatre

U8 E Barbale Canoé de Papigop.cit, p. 76.

U89 E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 264.
19voir supra p. 278.

U91E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 161.
192pid., p. 277.

193 hid., p. 161.
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eurasien*® ». En un mot, Barba considére le théatre comnpasé dans laquelle il

travaille et recherche, et qu’il décrit ainsi :

« Théatre eurasien » n'indique pas les théatrepdsrdans un espace géographique, dans le
continent dont 'Europe est une péninsule, maisgétey une dimension mentale, une idée
active dans la culture théatrale moderne. Elleerabte ces théatres qui sont devenus, pour
ceux qui sont penchés sur la problématique deellmctdes références classiques pour la
recherche : de I'Opéra de Pékin a Brecht, du minmdeme au NO, du Kabuki a la
biomécanique de Meyerhold, de Delsarte au Katha#lalballet au Butoh, d’Artaud a Bali...
Cette « encyclopédie » s’est constituée en puidans le répertoire des traditions scéniques
européennes et asiatiques. Que cela nous plaiserpuue ce soit juste ou injuste, les choses
se sont passées ainsi. En parlant de « théatrei@urg nous constatons une unité entérinée
par notre histoire culturelle. Nous pouvons brses limites, nous ne pouvons pas les ignorer.
Pour tous ceux qui au 2 siécle se sont penchés sérieusement sur le preldéntiacteur,

les frontiéres entre « théatre européen » et ¢rthddiatique » n'existent p&s>

La recherche de I'Anthropologie Théatrale

Chez Barba, les influences de Grotowski et du théétiental sont évidentes et
indéniables. Le premier l'initie a sa conceptiohigdie d’'un théatre hors norme, art
qui nécessite une ascese obstinée. L'essencetdesode de théatre est la recherche,
pour l'acteur, a travers les épreuves du corpsedtedprit, du sens de la vie. Barba
nomme ce théatre le Tiers Théatre. Quant au thééeetal, Barba s’en inspire pour
élaborer des formations spécifigues de ses acturdhéatre Odin, les acteurs
eurasiens. Grotowski et le théatre oriental somitslaurces de Barba auxquelles il se
réfere sans cesse pour dynamiser son travail gigdtmme il 'avoue : « pour moi,
I'une des facons de rester vivant c’est de ne pafoigner de mes originés® ».
C’est ainsi que, lorsqu'’il parle de 'origine d@lfithropologie Théatrale, il se rappelle

son émotion dés qu'’il a vu le Kathakali au Kerala :

Plus encore que la beauté des spectacles, c’était incapacité a comprendre qui me
surprenait. Pourquoi étais-je, moi spectateur etgnphypnotisé par ces acteurs alors que je
ne comprenais ni I'histoire qu'ils représentaienitle sens de leur message, ni leur langue, ni
les conventions du jeu ? Qu'est-ce qui me tenadt & chaque geste, a chaque pas, danse ou
dialogue de sourds-muets de ces acteurs ? Etiticéechnique qui me clouait pendant tout
une nuit, assis au milieu d'un public qui s’endoitnoal se levait sans arrét pour se dégourdir
les jambes, pour manger ou pour boire ? C'est agoestions que se résume la véritable
influence du Kathakali sur moi. Pendant de longumsées elle sont restées vivantes et puis

11941bid., p. 266.
195 E Barbale Canoé de Papigop.cit, p. 81.
19 E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 96.
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elles ont resurgi dans d’autres contextes et ntontluit vers une tentative de réponse que jai
appelée Anthropologie Théatrafd’

En 1966, I'Odin Theatret part d'Oslo pour se rétist a Holstebro ou Barba, en
1979, fonde International School of Theatre Anthropologi@STA), (Ecole
Internationale Anthropologie Théatrale), dans ldlguié vise a faire une « étudsur
I'acteur etpour I'acteur ». L’Anthropologie Théatrale « est unéeace pragmatique
qui devient utile quand elle permet a I'historien théatre de toucher du doigt le
processus de la création et quand, dans ce mémespLs, elle accroit la liberté de
I'acteur »'*®, Dans cette école, « sa conception et son orgamsarévoient les
eéchanges d’expériences les plus variées: oriagibaie@dentales, générations
anciennes/génération  nouvelles, théatre traditittheétre de  groupe,
pratique/théorie. Toutes viennent des personnes rgssentent la nécessité de
nouvelles incitations ou le besoin de voyager dansionde souterrain de l'art de
I'acteur®® ». Par ces explications, nous pouvons remarqurgetition principale de
Barba a propos de cette école d’Anthropologie Th&it une recherche scientifique
approfondie sur toutes les techniques corporell@setselles pour découvrir des
principes, applicables au training de I'acteur ofésant I'expressivité biologique. Par
rapport aux autres metteurs en scene précedentba Batudie de facon plus
professionnelle le théatre oriental. En effet,apprend comme un artisan qui étudie
directement dans les troupes traditionnelles olalsote étroitement avec les maitres
orientaux. Il n’ignore surement pas le problemégrelix, social, culturel, national, et
ethnologiqué®®, mais il focalise I'essentiel de sa recherche lgsr techniques
globales du théatre. « Il est donc possible de meme recherche de type scientifique

qui se propose de cerner les principes dans la pratique constituent la base du

197 Barbala terre de cendres et diamantp.cit, p. 80.

198 E Barbale Canoé de Papigop.cit, p. 37.

U9 E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 95.

1200 || serait stupide, par exemple de s'interrogerla « signification » d’un théatre indien hors du
contexte de la culture ou il se fait et ou il plerges racines, sans connaitre la littérature,de8its
sociaux, la religion, I'histoire dans laquelle gteénséré, et surtout sans une connaissance apgiefo
de la langue. Mais tout autres seront les instrasneinle contexte a mettre en ceuvre, si I'on g'iotge

sur l'influence que certains théatres indien ongapoir sur les théatres européens dt"i6u du 26™
siecle. Ces contextes de référence et ces insttarseront encore différents si nous regardons te qu
peut étre utile a d’'autres acteurs dans la pratitpseacteurs indiens ou ce qui est commun auxtuns e
aux autres et pourrait étre un bon principe poignber le travail de I'acteur en tant que tel »Blrba,

Le Canoé de Papieop.cit, p. 80.
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comportement scéniqif® ». La recherche de I'Anthropologie Théatrale sedéo

donc sur une vision eurasienne du théatre.

Etant donnée la richesse de I'expressivité scenilguinéatre oriental, peu connue en
Occident, «dans le cadre des activitts de I'ISTA des discussions sur
'Anthropologie Théatrale, les théatres asiatiquestiennent particulierement
I'attention®®?». Mais il ne s’agit pas d'une « orientalisationlw théatre occidental.
Dans cette école, I'acteur napprend pas commeetpréter les jeux traditionnels

orientaux comme un acteur authentique de cettéitmad

Il « apprend & apprendré®¥*en cherchant comment acquérir la connaissancéseréc
des traditions scéniques orientales et commentigpet scrupuleusement les
principes des techniques, comme lartisan qui peraise les techniques
traditionnelles qu’il a apprises fidélement, en maissant le secret de son métier

artistique, le théatre, la « patrie » :

Tout artisan appartient a la culture de son tempis mussi a celle de son activité artisanale. Il
a une identité culturelle et une identité professale. C'est pourquoi il peut reconnaitre

comme ses « compatriotes », les artisans qui deessgays exercent le méme métier que lui.
1204

Pour l'acteur, «I'énergie est uwuommentet non unquoi. Comment se déplacer.
Comment rester immobile. Comment mettre-en-visepropre présence physique et
la transformer en présence scénique et donc eressipn. Comment rendre visible
I'invisible : le rythme de la pens&& ». L'acteur professionnel est ainsi celui qui sait
comment dompter techniguement I'énergie cinétigpsah corps, en la transformant
en actions physiques, en action dé&raft »'®, Dans la représentation, les jeux
d’acteur, de fait, sont des dynamismes cénesthesige nerfs et de muscles se
traduisant par des comportements spontanés. Afincalenaitre ces derniers,
« ’Anthropologie Théétrale désigne un nouveau egectle recherche : I'étude du

comportement pré-expressif de ['étre humain en asin de représentation

1201 1hid., p. 81.

1202 Idem

1203 « En réalité,apprendre & apprendrest essentiel pour tout un chacun. C’est la camdipour

dominer son propre savoir technique et ne pasiétm@né par lui »lbid., p. 30.
12041pid., p. 82.

12051hid., p. 89.

1208 « kraft est un mot norvégien qui signifie force, puissamrergie — comme I'énergie électrique ou

psychique — ou comme I'ode qu'on percoit quand shpeés d'un enfant qui joue ou d'un adulte
heureux ». E. Barb&rller sa maisonMontpellier, L'Entretemps, 2011, p. 34.
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organisé&®’ ». Bien que I'énergie du corps soit invisible, mtedle et mentale, Barba
la traite de matériel et cherche a codifier les@pes technologiques en « traité »
s'appliguant au training de l'acteur, pour que celupuisse «apprendre a
apprendre », de facon scientifique cette professibrfouille dans les théatres
asiatiques pour trouver les terminologies décrivant détails certains concepts,
principes, méthodes et techniques du jeu dactéuanalyse la nuance entre les
termes comparables de différentes langues quif@ghapparemment la méme chose,
par exemple lasya et tandava(indien), mane etkera (balinais), Anima et Animus
(latin), malgré leurs nuances de significationngignt communément « délicats » et

« vigoureux » et aussi :

Nous pourrions utiliser le terme « training » comfas Balinais utilisent le terme agem,
attitude. lls parlent de deux agemgemdu corps et agem de I'esprit. Le maitre | MadesRas
Tempo ditagemmati @gemmort), quand il veut désigner un acteur qui n'a paussi a
accoupler et a accorder les deagem Ce mot dérive dagama loi, religion, la Voie, ce qui

relie. Agema en effet le double sens qu’'a dansldegues européennes I'expression « prendre

position », du point de vue moral aussi bien quesigjue??®®

En Orient, les expressions scéniques traditionnalbat enseignées généralement par
la démonstration directe et de maniere verbalestilobligatoire de s’assurer que la
transmission et la conservation sont correctesxattes sans altération. Pour cette
raison, les langages orientaux véhiculent des ipiscet des techniques du jeu de
I'acteur plus précis qu’en Occident. Par I'explioatsémantique et étymologique des
langues orientales, certains concepts abstraismmdtivalents du théatre occidental
peuvent étre repensés en concepts concrets adesssitethodiques, et praticables.
Surtout, la « pensée paradoxale » en Orient gutilkerdeux facteurs antagonistes
peut rompre le caractére stéréotypé de la pensideotale. Les pensées orientale et
occidentale peuvent se compléter et cumuler ammsisl avantages. L’acteur peut
dépasser la pensée rationnelle logique occideetatepenser avec le corps », dans
lequel circulent les énergies spirituelles (vigyeet physiques (force). Dés lors,
« I'esprit n'est pas seul a se souvenir. Il exetssi une mémoire dans ce nceud de
dynamismes et d'impulsions, logée dans cette petite entre le coccyx et le plexus

solaire$?® » et « les exercices physiques sont toujours Hesciees spirituefé'®».

1207E Barbal.e Canoé de Papigop.cit, p. 30
12081hid., p. 171.

1209¢ BarbaPBriler sa maisonop.cit, p. 32.
1210F Barbale Canoé de Papieop.cit, p. 139.
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Des lors, I'acteur ne tend plus a comprendre itéliellement ce qu’il fait dans le
training, mais il percoit ce que I'énergie le coitdufaire. A I'ISTA, ce résultat de la
conciliation entre le théatre oriental et le théabccidental est entériné par Julia

Varley :

Au cours des années, d’autres influences ont enmoh training. Grace aux rencontres avec
les maitres du théatre asiatique et européen, micyb@r pendant les premieres sessions de
I'ISTA (International School of Theatre Anthropolggfondée en 1979, j'ai pris conscience
des principes généraux propres au training de fiOBeatret, comme a d'autres genres
spectaculaires codifiés. Des lors, le langagessgtillans les cours et les démonstrations de
travail pour éclairer est devenu plus explicite tlaéning n’était pas seulement fait et transmis
de maniéere pratique et muette, mais il pouvait &téerisé a travers des mots et des concepts
tels que «actions réelles », «niveau pré-exdressi effet d'organicité », «forme et
information », « segmentation », « modelé de I'giees. Mais pour moi-méme, quand je

pratique le training, je n'ai pas besoin de cessmde training reste toujours l'univers

privilégié de I'action?**

Bien que le training soit guidé par I'énergie cdéhésique sans intervention
intellectuelle, a l'aide de ces termes originauXinie par Barba, ainsi que des
concepts, des principes, et des techniques qappis précédemment, I'acteur peut
se repérer et éviter I'aveuglement et le désordra dtat confus. En recueillant les
fruits du training dans le spectacle, les jeux @etéur traduisent ses propres
références esthétiques. Autrement-dit, il ne raspplus I'esthétique originale, voire

la dégrade pour I'amalgamer avec le training parebrMalgré la critique, Barba
souligne que, dans la recherche de [I'Anthropolodibéatrale, il réfléchit
principalement sur I'« essencé®¥ de la technique des jeux universels et sur ses

« expériences touchant la « présence » de I'détéwr et non pas sur I'esthétique.

Effectivement, pour Barba, la difficulté du spettaihéatral est la mise en ceuvre de
la technique corporelle quil définit comme ldramaturgie organique ou
dynamiquet®**. C’est ainsi que, pour collaborer avec Barba, wtewa doit

obligatoirement posséder un niveau technique dasgion corporelle trés élevé.

12113, Varley,op.cit, p. 80.

1212 « Quand j'ai commencé a réfléchir sur I'’Anthropmito Théatrale en prenant souvent comme

exemple les théatres classiques asiatiques ou (nenggénial et outsider comme Etienne Decroux,
certains ont cru que les résultats esthétiqueautess théatres ne me semblaient pas dignes diatten
Mais ma réflexion n'était pas esthétique. C'étaie uéflexion sur I'essence ». E. Barlidéatre :
solitude, métier, révoltap.cit, p. 17.

123 BarbapBr(ler sa maisonop.cit, p. 34.

1214« C'est le niveau élémentaire relatif & la manideecomposer et de tisser les dynamismes, les
rythmes et les actions physiques et vocales desigcpour stimuler sensoriellement I'attention des
spectateurs >bid., p. 36.
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Apres des dizaines années de travail, Barba créstgle, le théatre eurasien et forme
ses propre acteurs Odin. Grace a ces exécutamts® Baut approfondir les références
aux traditions scéniques orientales et échafaueerntts®ories théatrales. C’est ainsi
qu’il forge les terminologies de I'’Anthropologie @&trale et rédige IBictionnaire
d’Anthropologie Théatrafé™:

On dit parfois que je suis un « expert » de théatiental, que j'ai subi son influence, que jai
adapté ses techniques et ses procédés a ma pratiqueisemblance de ces lieux communs
cache en réalité le contraire : c’est a travex®lanaissance du travail d’acteurs occidentaux —
ceux de I'Odin Teatret — que je suis arrivé a \airdela de la surface technique et des
résultats stylistiques de traditions spécifiquésest vrai cependant que certaines formes de
théatre asiatique et certains de leurs artistemet&ent profondément:®

Conclusion

En lisantLa Vie de RamakrishnaBarba comprend un concept important pour sa

pratique théatrale :

Ramakrishna avait passé presque toute sa vie darsnple, a quelques kilomeétres de
Calcutta, ajoutant a I’hindouisme I'expérience dfaga formes religieuses. Lui, le fidéle de la
Déesse-Mere Kali, avait fait scandale en pratiqueamtdant un certain temps la confession
musulmane. Il s’était méme, pendant une autre gérioonsacré a la religion chrétienne. Des
multiples religions il disait qu’elles sont commesdpersonnes parlant différentes langues qui
puisent de I'eau au fleuve : chacune d'elle utilisemot différent pour indiquer ce qu'elle a
dans son récipient ; les récipients eux aussi s@®emblables, mais la substance est la

méme'?’

Pour Barba, le théatre est comme un fleuve, dangldes artistes qui ont différentes
identités personnelles, nationales, et culturepessent de I'eau, la méme substance
(la naturebiologiqué?®) et en remplissent leur récipient (le récit, lasky 'opéra, le

1215 ¢f E. Barba, N. Savareséynatomie de l'acteur. Un dictionnaire d’anthropolegthéatrale

coédition Cazilhac, Bouffonnerie contrastes, Roeami Libri, Holstebro, ISTA, 1986. Edition
ultérieure ; E. Barba, N. Savared#nergie qui danse — Dictionnaire d’AnthropologiEhéatral
Montpellier, L’Entretemps, 2008.

1218E Barbale Canoé de Papieop.cit, p. 25.
1217E Barbal a terre de cendres et diamang.cit, p. 79.

1218  Bios signifie vie. Lebiosde I'acteur qui pénétre dans le monde intérieusgctateur ; |8iosdu
théatre qui se confronte dogos insensé de I'histoire ; Idios du théatre comme rébellion et
transcendance, comme présence et voix de supmrstitidividuelles, au-dela du divertissement et de
l'art ». E. Barba,BrOler sa maison Montpellier, L'Entretemps, 2011, p. 41. « C'esést pas une
métaphore : [lebiog signifie concrétement que I'acteur ne reste pisléaau char de lintrigue,
n’interpréte pas un texte mais crée un contextenesart autour des événements et a l'intérieur d’eux
Parfois il se laisse porter par eux, parfois ilpeste ; parfois il s'’en détache en les commentatgs
survole, les agresse, les refuse, suit de nouvadigsciations, saute vers d’autres histoires. Baitirla
linéarité du récit, en changeant constamment léstpale vue, en disséquant la réalité connue, en
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mime, l'acrobatie, les arts martiaux etc.). C'estraison pour laquelle Barba fait
d’abord abstraction des identités données par da, rbhistoire, et la géographie
réelles, équivalentes a une limitation de recherttétrale. Puis, il fouille les
fonctionnements de cette « méme substance » dagde® « récipients » artistiques,
c’est-a-dire, toutes les formes et esthétiquespdictacle en Orient et en Occident.
Ensuite, il rompt ces « récipients » et réeunitdemaux » dans le « fleuve ». Enfin, il
peut canaliser ce « fleuve », et faire évoluertb@atre, sa « patrie », lui redonnant sa

propre identité qui se développe dans ce paysasieur » :

Tout mon apprentissage théatral s’est déroulé damnsne constituée par le mouvement entre
Est et Ouest que jappelle maintenant théatre mmake Kathakali et le N§, I'onnagata et le
Barong, Rukimini, Devi et Mei Lan Fang, Zeami eNatya Shastra étaient présents a c6té des
livres des maitres russes, francais, allemandtéde Grotowski, mon maitre polonafs?

Selon Barba, il n'existe plus ni théatre orientalthééatre occidental. Il n’y a que le
théatre eurasien ainsi que le Tiers Théatre. Dass derniers, «les traditions
n'existent pas. Pas plus que les idées ou lesartigSeules existent les personnes
qui les incarnedt?®®». Le théatre est ainsi personnel, comme le trgimju’incarne
I'acteur. Afin de favoriser ce training, I'acteue séfere aux traditions scéniques
orientales, non pas a cause de leur caractéreyattramais a cause de leurs

techniques, qui peuvent le faire accéder & laditiva des traditions$**

Barba compare également le théatre a un pays datatonstitué d'« iles flottantes »,
autonomes, ou chacun reste fidéle a ses désirsin@e&lus « semblent destinés a
devenir a-sociaux et [...] sont parvenus a créerttkaunodéles de sociabilité. L'ile
flottante est cette terre incertaine qui peut d@umiy sous Nos pas, mais qui peut aussi
permettre la rencontre, le dépassement de sesegréiprites???». Cette conception

A

est clairement due a I'approfondissement de l'ithé@trale de son maitre, Grotowski,

mélant objectivité et subjectivité, relation deisf@t réactions a ces faits, il a la méme libettépere
les mémes sauts que la pensée-en-action, guidéunmarlogique que le spectateur ne peut pas
reconnaitre immédiatement ». E. Barbagatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 268.

1219 Barbale Canoé de Papigop.cit, p. 76.

1220 BarbaThéatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 277.

1221 « Dans le travail, « tradition » équivaut en graéi & « connaissance », autrement dit « technigue »

un mot beaucoup plus humble et efficace. Ce n'astlp technique qui nous définit, mais elle est

linstrument nécessaire pour dépasser les frogtiée nous sommes enfermés. La connaissance
technique nous permet de rencontrer d’autres foehasus introduit a la « tradition des traditions

ces principes qui reviennent constamment sous [fférahces des styles, des cultures, des

personnalités ». E. Barb@héatre : solitude, métier, révoltep.cit, p. 282.

12221hid., p. 14.

306



qui prone la «rencontre’$® du théatre et «le spectacle comme un acte de

transgressiotf?* ». Sous cette influence, Barba fonde I'Odin Teagel'ISTA, et

1225

théorise I'Anthropologie Thééatrale. Sa méthode est «troc » et une

« penséelaction en vié*° comme le « creuset?’ qui fonde toutes les techniques
« biologiques » en unité théatrale. Dans cette idexn par le training créant les

processus d’auto-définition, d’autodiscipline, hilecche le sens de la vie et la diversité
de I'organisme humain. Les caractéristiques etH&tsque propre de I'Odin Teatret se
rapprochent définitivement de sa source essentieltbéatre oriental :

Un travail de plus de vingt ans avec I'Odin Teatn@h conduit, & travers une série de
solutions pratiques, a ne pas tenir grand comptdaddifférence entre ce qu’on appelle
« danse » et ce qu'on appelle «théatre » ; a seapeepter le personnage comme unité de
mesure du théatre ; a ne pas faire coincider atimguesnent le sexe de I'acteur et celui du
personnage ; a exploiter la richesse sonore degudsn leur force émotive capable de
transmettre des informations au-dela de leur vaéuarantique. Autant de caractéristiques qui
rapprochent I'Odin Theatret et certains théatrésntsux. Mais ces solutions pratiques se sont
imposées d’elles-mémes. Elles sont nées de I'eqpéei d’'un training autodidacte, de notre
condition d'étrangers et, en général, de nos lsnitde cette impossibilité d’étre comme les

autres qui, lentement avec le temps, nous rendifogavers notre diversité?®

1223\/0ir supra p. 268.
12243 Grotowskipp.cit, p. 17.

1225 « Tous peuvent danser leurs propres danses etecHanrs propres chansons. Le spectacle n'a
aucune dimension esthétique ; il n'y a pas d'urédas professionnels qui chantent, dansent et
déclament et, de l'autre, des gens qui passiverentobservent et les considerent comme des
spécialistes du chant, de la danse et de la déotam&/oila pour notre «troc ». Nous n’avons pas
renoncé a ce qui était a nous, et ils n'ont pasmeé a ce qui était a eux. Nous nous sommes définis
réciproquement ¢ travers notre patrimoine cultureE. Barba,Théatre : solitude, métier, révolte,
op.cit, 1999, p. 118.

1226 « Une méthode, c’est une pensée/action en vigr&iue, ses potentialités et ses conséquences
concréetes nous font tomber amoureux, éveillent@rsrdes énergies inconnues, nous jettent dans un
état d'audace et d’assurance, nous donnent latsmmsgiéétre en chemin ». E. Barba, « L'Eléve esispl
important que la méthode »,lirEcole du jey dir. J. Féral, L’'Entretemps, 2003, p. 35.

1227 « Comme un creuset dans lequel se fondent lesuméta plus disparates, j'essayais au début de
faire fusionner les influences les plus variées, ilapressions qui avaient été pour moi les plus
fécondes : le théatre oriental, les rechercheséfesmateurs du théatre européen dt"2siécle, mon
expérience personnelle tirée de mon séjour en Reley aupres de Grotowski ». E. Barbbhgatre :
solitude, métier, révoltap.cit, p. 87.

1228hid., p. 267.
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Peter Brook

Brook : un génie intuitif de la mise en scéne

Sans vrai apprentissage académique, Brook deviettenn en scene grace a son
talent artistique inné. Sa formation initiale, ¢’geendant son enfance la legon
musicale donnée par madame Biek, qui lui apprenthdaique par la sensibilité
corporelle : « On devait mettre sa force en réspoug les moments ou l'impact de
chaque muscle des épaules, soutenu par le poidside tronc, pourrait produire des
accords ayant la force du tonnerre, suivis, une @&icore, par la détente, I'esprit
pouvant alors ressentir pleinement le mouvemenadgne mélodiqu&?®». Selon
lui, cette lecon musicale est essentiellementsaute académie de théatre ». Madame
Biek, son initiatrice, lui donne « a voir ce queupétre un maitre au vrai sens du
terme » et lui permet de « découvrir que tous fes sont gouvernés par les mémes
principes et son approche de la musique [lui] olareoie du théatre autant que celle

de la vie $*%

En 1945, Brook n’a que 20 ans. Il démarre activarsarcarriere de metteur en scéne.
Trois ans plus tard, il est déja nommeé directeupmeluction au Royal Opera House
de Covent Garden. Malgré sa jeunesse et sa fakiplérience théatrale, les acteurs
professionnels sont convaincus de son génie gudistiBrook sait mieux que tous
« donner corps a leur jeu et les dirige avec assera’ ». A la différence de metteurs
en scene radicaux comme Grotowski et Barba quéfeeant a la pensée et au théatre
oriental, en cherchant délibérément de nouveaux esiode jeu pour l'acteur,
s’éloignant ainsi de la convention réaliste, Brawk rejette pas tout de suite et pas
entierement cette convention théatrale. Cependmtok innove en exigeant de
l'acteur qu’il sache incarner son imitation réaisten se transformant par
I'imagination. Le jeu de Paul Scofield permet a &@kale préciser ce qu’il entend par

incarnation :

Il demeura lui-méme, mais il parvint, par la foe son intime conviction, a projeter sur le
public 'image précise qu'il avait en téte. Je date alors, pour la premiére fois, que le
théatre est le lieu de rencontre entre I'imitat&rce pouvoir de transformation qu'on appelle

1229p Brook,Oublier le tempsParis, Seuil, 2003, p. 34.
12301pid., p. 34-35Cf, M. CroydenConversations avec Peter Brodkaris, Seuil, 2007, p. 278-280.
1231\, Kustow,Peter Brook une biographi®aris, Seuil, 2006, p. 61.
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l'imagination. Mais la simple imagination ne suffids. Pour qu’elle agisse, elle doit s'infiltrer
dans le corps. Un mot en apparence abstrait, «iatian », prenait soudain un séf¥.

Grace a cette magie créée par le corps de l'actealgré I'absence de décors, si
I'acteur s’incarne, en étant regardé par un spaatatoila, on fait du théatre. Les
hommes, l'acteur et le spectateur, sont ainsi ¢ess théatrale et entre eux
« n'existerait qu'une différence de situation et nngpas une différence
fondamental®*3». En plus de I'acteur et du spectateur, il estejmnécessaire d’avoir
un «espace vide ». Celui-ci devient le conceptowant de Brook et fonde

I'esthétique qu’il met alors en ceuvre :

Je peux prendre n'importe quel espace vide et &igspune scéne. Quelqu'un traverse cet
espace vide pendant que quelqu’un d’autre I'obsetve’est suffisant pour que I'acte théatral
soit amorcé?®*

Brook commence sa carriere de metteur en scenantdia guerre et 'immédiat
apres-guerre. Il travaille souvent dans des cantitimarquées par la pénurie et doit
créer ses mises en scéne en se contentant d’imiagirextistique. Il apprend le
théatre avec ces contraintes et avoue : « le p&léndénts concédés me semblerait
suffisant, mais en ce temps-la le refus d’un détait une vraie privatidh®>». Ce qui
enrichit sa connaissance du théatre, ce ne sorlepdkéories dominantes comme le
naturalisme, le symbolisme ou I'avant-gardisme,sntes expériences, les perceptions,
les découvertes et les intuitions, comme des «wsrdachés'$*® qu'il recoit chaque
fois dans ses créations successives. |l affirmee gui concerne réellement le metteur
en scene, c'est de tenter de comprendre ce qusse @u coeur de I'expérience méme,
pour pouvoir continuer a travailler, en partantadgte compréhensidff’ ». Brook
croit « beaucoup, trop sans doute, aux vertus dexpérience $*®». Il ne défend

pas des traditions ou des théories qui risqueragans’appliquant, de se transformer

1232p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 48.

1233p_Brook,L'Espace VideParis, Seuil, 1977, p. 175.

12341bid., p. 25.

1235p_Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 45.

1236 « Au début de mon travail dans le théatre, n'ay@niaucune formation, mes sentiments et mes
intuitions me servaient de guides. Cela ne meifgisa mépriser la raison, au contraire. J'en refsie

la valeur comme un outil de discernement, d’org#tios et de clarification, mais j'observais avec

étonnement que les décisions prises par pur inssgimblaient refléter un ordre caché, que I'esprit
conscient était incapable de définiilsid., p. 83.

1237p _Brook,Entre deux silence®aris, Actes Sud, 1999, p. 5-6.
1238p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 94.
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en disciplines rigides affaiblissant la créativitéatrale. Bien quelEspace Videsoit

le livre majeur de sa théorie, il prévient son dect: « Au moment ou vous lisez ce
livre, il est déja démodé. [...] le théatre a uneactgristique particuliere : on peut
toujours recommencEr” ». Quant & la tradition du théatre, Brook la gtit ainsi :

Dans le sens ou nous utilisons ce mot, traditian dée figé. C'est une forme figée reproduite
par automatisme, plus ou moins moribonde, avecqgesl grandes exceptions, lorsque la
qualité est tellement extraordinaire que la vie éermm, comme lorsque certaines personnes
trés agées restent incroyablement vivantes et éoteh. Cependant toute forme est mortelle.
Il n'existe pas de forme, en commencant par nouswsé qui ne soit soumise a la loi
fondamentale de I'Univers : celle de la dispariti@diest merveilleux. Toute religion, toute
connaissance, toute tradition, toute sagesse ackepaissance et la mdff?

Selon Brook, la mise en scene est une transformdgd’invisible (texte, imagination,
intention, énergie, etc.) en visible (forme, obgatte, geste, etc.). Dés que l'invisible
est entretenu par « la vie des hommes », il sde@reforme visible présentée devant
le spectateur. Apres une période prospere et derag publiques, cette forme est
moribonde et retournera a l'invisible, en attendamé nouvelle renaissance. C’est la
raison pour laquelle, par la recherche, on peutveples diverses mises en scéne d’'un
méme invisible. Le théatre est ainsi un art vagadternel, alternant entre la naissance
et la mort, a travers lequel 'hnomme profane pdtdiradre la sacralité s'il arrive a

transformer supérieurement cet invisible en visible

Le sacré est une transformation, en terme de quali# ce qui n'est pas sacré au départ. Le
théatre passe par des relations entre les homnieghijgatoirement puisqu’ils appartiennent
au monde des hommes, ne sont pas sacrés. L'ire/esidarait a travers le visible qui est la vie
des homme¥*

Depuis le 28™ siécle, les théatres orientaux qui proposent gestacles sérieux et

d’inspiration spirituelle, en rapport étroit avecrkligion et la tradition, sont souvent
vus par les Occidentaux comme des formes de théatré. Par exemple Claudel et
Artaud, ces innovateurs, renoncent au théatre tisgant sclérose et se referentNgu

et au Théatre Balinais pour créer un théatre de engawralité en Occident. Brook
réfléchit également au théatre sacré en disant«qiezriere cela il existe encore, en
dessous, autour et au-dessus, une autre zone ghgsiavisible, encore plus loin des

formes que nous sommes capables de lire, d’enregisjui contient des sources

1239p Brook,L’Espace Videop.cit, p. 183.
1240p Brook,Le diable c'est I'ennyiParis, Acte-Sud, 1991, p. 59.
12411hid., p. 68.
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d’énergie extrémement fortes. [...] La seule questjonimporte est celle-ci : le sacré
est-il ou n’'est-il pas, une forme ? [...] Certain@snies, qui étaient parfaitement
adaptées pour certaines personnes gquelques ann@esirotoute une société pendant
un siécle, sont encore la aujourd’hui, défenduesx@u du respect. Mais de quel
respect s'agit-il #%** » Donc, selon Brook, si l'on considére que leditians
scéniques orientales sont le théatre du sacre, dépend pas effectivement de leurs
formes séculaires ou religieuses, mais de leuradit§uw de transformer I'invisible en

visible. Celle-ci est la question décisive de kation théatrale :

Il 'y a qu'une seule question a laquelle nous asvtoujours revenir, qui domine tout, qui
inclut toutes les autres, parce qu’elle est imntédi pratique, c'est la question de la qualité.
Mais que veut dire exactement ce mot, “qualité” dudldevons d’abord reconnaitre qu’elle
influence notre travail en permanence. [...] Nousdat référence a une chose si naturelle, si
partagée qu'on n'a méme pas besoin de I'expliquefest une simple reconnaissance des
échelles de valeurs. [...] comme tout bon artisansent le besoin de s’approcher d’'une
certaine qualité, alors chaque détail, chaque aspiérent du processus sera observé,
compris et & la fin maitrisé*?
L’acteur oriental, comme un bon artisan, acquies techniques traditionnelles par la
formation longue et stricte qui enrichit parallelarh sa sensibilité corporelle et sa
qualité artistique. Il peut renforcer généralemsatmaitrise des jeux corporels et
appliguer diversement ses techniques, en tout tempdout lieu, dans différentes
situations représentatives, ce qu’expliqgue BroeKinvisible peut se manifester dans
les objets les plus ordinaires des lors que la metahose, I'alchimie, est présente.
La bouteille d’eau en plastique dont je parlaicpdemment peut étre transformée et
imprégnée par I'apparition de I'invisible, des lopse la personne qui s’en saisit est en
état de réceptivité et pleine de talent. La darséodienne pourrait sacraliser cette
bouteille de maniére trés just&’ ». Chez l'acteur oriental, cette technique de la
transformation de l'invisible en visible ne tierdgpseulement au talent et a la capacité
de l'acteur, mais se base aussi sur la traditiomrrieo par la pensée religieuse et
philosophique. Malgré I'improvisation de la cré@tvindividuelle, il y a des principes
fondamentaux a respecter pour garantir la qualiéme ledhyana le tchan et le

zen.

C’est bien joli d'utiliser des notions de Zen p@autenir que I'existence est I'existence, que
chaque manifestation contient tout en elle, et m@’'gifle, une tarte a la créme, un homme

12421hid., p. 66-67.
1243p Brook,Entre deux silencesp.cit, p. 71-72.
1244p Brook,Le diable c’est I'ennyiop.cit, p. 68.
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étendu sont tous également Bouddha... Toutes legamedi affirment que l'invisible peut étre
rendu visible. Mais la est le probleme. L'enseigeatnreligieux, y compris celui du Zen,
affirme que cet invisible-visible ne se voit pagomuatiquement. Il ne se voit que dans
certaines conditions qui peuvent étre en rappoec asertains états ou avec une certaine
compréhension. Comprendre, comprendre la visibdigél'invisible est I'ceuvre d'une vie.
L’art sacré peut y aider, et ainsi nous arrivons@ définition du théatre sacré. Non seulement
le théatre sacré montre linvisible, mais il offegalement des conditions qui en rendent la
perception possibl&*

Pour se référer efficacement aux théatres orienthfaxut ainsi « comprendre » leur
pensée, la source et la technique de cette « ogliune vie ». « Alors, dans mille
circonstances tres inattendues, l'invisible peytaagitre, bien entendu a travers une
forme. La quéte du sacré est donc une attitude renteerch&*®». Cette recherche,
chez Brook, se fait a partir du « vide », ou il @gidé par son intuition et son génie
artistiques. Il lui donne une forme, la mise enngceéyui est également une réflexion

sur soi-méme, comme I'explique Francois Cheng :

Par le Vide, le cceur de 'Homme peut devenir lderég le miroir de soi-méme et du monde,
car possédant le Vide et s’identifiant au Vide imedj 'Homme se trouve a la source des
images et des formes. Il saisit le rythme de I'Espat du Temps ; il maitrise la loi de la
transformatiort*’

La mise en scéne émancipée

En 1947, Brook a déja savoure, selon Michael Kusto¥Weconomie de moyens, le
minimalisme — qualité du théatre orieritd? ». Il apprécie un spectacle de danse
présenté par I'’Ambassade chinoise qu’il juge «d’upuissance imaginative
extraordinaire » en constatant « qu’'a l'intérietung scéne donnée I'acteur a tout
loisir d’évoquer des tours perdues dans la brumec awne liberté inconnue en
Occident %**°. Quelques années plus tard, dafspiace videil approfondit cette

pensée sur le théatre traditionnel chinois :

Le véritable Opéra de Pékin donnait un exempletdthéatral dans lequel les formes
extérieures sont immuables, et, a I'époque, iltdiar si parfaitement conservé qu'il semblait
pouvoir se perpétuer a jamais. Aujourd’hui, ménmigecguperbe relique a disparu. Sa force et
sa qualité lui ont permis de survivre, bien au-dé¢éa son temps, comme un monument,
jusqu’au jour ou le fossé est devenu trop granceegdtte survivance et la vie de la société qui

1245p Brook,L'Espace Videop.cit, p. 82.
1246p_Brook,Le diable c’est I'ennyiop.cit, p. 68.
1247E ChengVide et plein Paris, Seuil, 1977, p. 62.
1248 \1. Kustow,op.cit, p. 72-73.

12491hid., p. 73.
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I'entoure. Il y a peu d’attitude et de significat®dans I'Opéra de Pékin traditionnel qui soient
en relation avec les nouvelles formes de pensépedple chinois. De nos jours, dans le
théatre chinois, les empereurs et les princesseétérremplacés par des propriétaires et des
soldats, et ces étonnantes techniques acrobatspm@s mises au service de thémes trés
différents. Pour un Occidental, cela semble uneepesrrible et il nous est facile de verser des
larmes d’homme cultivé. Bien sdr, il est tragique get héritage miraculeux ait été détruit et,
pourtant, je sens que l'impitoyable attitude deéCline a I'égard de I'une de ses plus fieres
richesses touche au coeur méme de ce que doieéhéaltre vivant?>®

S'opposant a Craig qui souligne l'importance denbieonserver les traditions
scéniques orientales dans lesquelles on peut trocvee forme définie » pour le
théatre occidentdf’, Brook ne regrette pas que la tradition scéniduroise ait été
détruite par la Révolution Culturelt&. Pour lui, cette destruction, étant la « mort » de
la forme immobile sclérosée, apportera la renasatiune nouvelle forme basée
inévitablement sur I'« art populaire vivant, quest pas sans valéai », autrement
dit, sur le «théatre brut» nourri de [I'esprit tavél populaire. Comme il
I'explique : « toute tentative pour revitaliser tleéatre a di retourner aux sources

é254

populaires™” ». Certes, Brook admire également le théatre taiedont la beauté

réside dans les formes séculaires dépassant fiegthét atteignant la sacralité :

Une grande part du théatre oriental est basée esgrincipe : pour que l'imagination soit
émerveillée, on cherche dans tous les élémenthisagrande beauté. Prenez par exemple le
kabuki ou le kathakali, voyez cette recherche dansaquillage, de la perfection dans les
moindres accessoires, tout cela pour des raisargggassent I'esthétique. C’est comme si par
cette recherche, extrémement pure, on voulait plles loin, vers le sacré. Tout dans le décor,
la musique, les costumes... tout est fait pour &icaéré dans la beauté. Le moindre geste est
étudié pour éviter la banalité et la vulgarfte.

Mais, selon lui, si les traditions scéniques o sont encore estimables comme la
beauté, c’est parce qu’elles sont toujours repangaela nouvelle compréhension et
I'expérience des successeurs qui leur donnent uaeam sens correspondant a notre
époque. Elles se conforment aux principes tradigts tout en proposant de
nouvelles formes appréciées par nos contemporaiialgré la répétitivité

traditionnelle, elles peuvent retrouver sans derélynamisme et elles se différencient

1250 Brook, L’Espace Videop.cit, p. 32.

1251 y/oir, supra p. 155.

1252 | *Espace Videst écrit pendant la Révolution Culturelle en ehin
1253 Brook, L’Espace Videop.cit, p. 97.

1251pid., p. 114.

1255p Brook,Le diable c’est I'ennyiop.cit, p. 52-53.
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du théatre occidental, dont I'apprentissage, s@mvok, ne consiste qu’'a s’efforcer

d’imiter I'apparence :

J'ai assisté un jour a une répétition a la Comédamcaise. Un trés jeune acteur se tenait
devant un autre acteur, plus agé. Il disait et ritifear6le comme s'il contemplait son image
dans un miroir. Il ne faut pas confondre ce geriraidtion avec la vraie tradition, celle par
exemple, des acteurs du théatre NO, chez qui leirss& transmet oralement de pére en fils.
Dans ce cas, c’est le sens qui est transmis,sefne n'appartient pas seulement au passé. Mais
imiter les facettes extérieures du jeu perpétuées@nt une apparence qui n'est plus reliée a
rien de valablé?*®

En 1968, Brook publid.’Espace Vide dans lequel il ne cherche pas vraiment a
présenter une théorie, une vérité théatrale, mgmaréager des expériences de sa
vingtaine d’années de pratique théatralear « toute formule essaie de capter une
vérité qui soit impérissable, alors que la vériga théatre, est toujours en
évolutiont®®». Pour Brook, le théatre élisabéthain et Shalespestent une source

majeure de son modele de théatre :

Shakespeare est le modele d'un théatre qui condielat fois Brecht et Beckett, mais les
dépasse tous deux. C'est par I'opposition irréd@ie entre théatre brut et théatre sacré, par
un cri atonal de registres discordants que nousemésns les impressions inoubliables, et
troublantes de ses piéces. [...] c’est I'absence @mrddans le théatre élisabéthain qui lui
donnait une de ses plus grandes libertés. [...] barté de mouvement dans le théatre
élisabéthain n'était pas seulement une questiomlémr. [...] le théatre du I8 siécle
permettait alors a l'auteur non seulement de paicde monde, mais aussi de passer
librement du monde de I'action au monde des imjpwasdntérieures. [...] Regardez, les yeux
mi-clos, une page de Shakespeare: vous ne voyam gihaos de symboles espacés
irréguliérement. Si nous réduisons ce chaos a amaef typographique bien ordonnée, nous
perdrons de vue la véritable portée de la piéceersirevanche, nous suivons ses procédés
toujours mouvants, il nous guidera a travers delwenx registres, tous différerlts?

1258 Brook, L’Espace Videop.cit, p. 29.
1257 « L’Espace videest donc le résultat d’un enseignement parlé. IBméfére I'expression orale &
I'écrit, et par la il se rapproche des maitres aepénsée traditionnelle, de Gurdjieff chez qui la
transmission de I'enseignement se fait toujoursvpér orale. [...] Les textes écrits par Brook soat p
nombreux tandis que les entretiens abondent. Ibkemvoir besoin d’'une relation dialogale, d’'un
échange minimal, fat-il réduit a la brillance d'vegard, a la chaleur d'un souffle, a la matité d'un
visage. L'autre ne lui est jamais indifférent, can, homme de théatre il a besoin de partenaire ». G
Banu, « Peter Brook et la coexistence des contsaimeLes voies de la création théatrale XIRaris,

C.N.R.S., 1985, p. 23.
128 p_Brook,L'Espace Videop.cit, p. 183.
1291hid., p. 117-119.
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En s’inspirant fondamentalement de cette sourceolBrvers la fin des années
cinquante, commence & osciller entre le plein etitle dans son travaf®®, ou
émergent les caractéristigues dépouillées, sobredékicates de son esthétique
théatrale. Dans ses mises en scéene, I'expressstitdéasée principalement sur I'action
de la piece présentée par les personnages inc&eesges Banu affirme que « Brook
a toujours besoin d’'un point fixe, d’'un terme deaté, d’'un foyer initial. Le théatre
n'est pas pour lui une créatiex nihila Il s’appuie sur un text€®!». Il ne s’agit pas
de construire sur scene l'univers vraisemblablaidgar le texte ou d’installer des
décors symboliqgues dégageant le sens, mais delaideene ou les acteurs, avec des
accessoires limités, incarnent les personnages eui,jouant l'action, vivent
momentanément dans un univers onirique. Ce derasr accessible, dés le
déroulement de l'action, aux acteurs qui jouenawet spectateurs qui contemplent,
grace a cette scene de la « vacuité s font ensemble cette expérience dans un jeu
fictif car « jouer est un jétf®* ». Le théatre est ainsi un art libre dans I'imagon de
toutes les personnes présentes, acteurs et pghlicessentent les incarnations des
personnages et s’émancipent dans le « vide », Isaitation due a une apparence
concrete. C’est la raison pour laquelle, Brook pegse le théatre ne doit pas étre
contraint dans certaines formes traditionnelles caltures, comme les traditions
scéniques orientales. Selon lui, la tradition etuture figurent parmi les risques de
« sclérose » du théatre jusqu’a sa mort possible :

Il'y a partout des facteurs de mort : dans le cdateulturel, dans les valeurs artistiques dont

nous avons hérité, dans la structure économiques davie de I'acteur, dans la fonction du

critique

1260« Dans son travail, Brook avait souvent oscilléreerie plein et le vide : entre le dénouement

romantique des amants réunisRkines d’amour perduest la soudaine intrusion dans leur bonheur de
Mercadé, en messager de la mort ; entre la violele&itus Andronicuset les moyens raffinés,
quasiment Zen, et I'exprimer ; entre une sobriéke maniere de Brecht daha Visite et la profusion
baroque dBalcon AvecModeratq il réalise un film dépouillé, d'un minimalisme roparable a celui
du maitre japonais Ozu ». M. Kustoweg.cit, p. 157.

1261 G, BanuPeter Brook Paris, Flammarion, 2001, p. 151.
1262

« Vacuité ne signifie pas relativité, comme cegasavants bouddhistes I'ont parfois interprété ;
elle va plus loin que cela, elle est ce qui renssfile la relativité ; la Vacuité est une véritéuitive,
grace a laquelle nous pouvons décrire I'existermeenge relative et multiple ». D.T. Suzukssais sur

le Bouddhisme Zerraris, Albin Michel, 1972, p. 351.

1263 Brook, L’Espace Videop.cit, p. 184.

12641bid., p. 35
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A propos de la création dans la mise en scéne,kBsooligne que « c’est en tachant
de faire de nouveaux choix que nous élargironsritlha du réel. C'est alors
seulement que le théatre pourrait étre utile, aarsnavons besoin d’'une beauté
capable de nous convaincre. Nous avons un besemlple faire I'expérience de la
magie, de facon si directe que notre notion mémeedqui est essentiel puisse étre
transformé&® ». Les traditions scéniques orientales permetieBrook d’éprouver
cette magie de transformation a travers laquebariichit ses expériences de la beauté.
Ensuite, il ne vise pas a recopier ces belles appas du théatre oriental, mais il les
émancipe dans son esprit et reconstruit la missene par le vide, ou il peut recréer,
selon le texte, la nouvelle forme en faisant indeiv son intuition, son expérience,
son imagination et sa compréhension de la beautée Qiouvelle forme révele
également son talent particulier de metteur enescgmme I'explique Yoshi Oida:

Quand nous sommes au stade initial du travail spaivent I'impression que Peter a une idée
claire de l'orientation générale a donner au spstanais pas de la forme précise qui sera
finalement la sienne. Son talent particulier cstsavoir découvrir cette forme a partir de ce

qu'il observe'®®

Les lecons de Gurdjieff

Vu que la beauté du théatre oriental est nourriesadradition spirituelle, Brook
s’intéresse naturellement a cette derniere, dangele il découvre des parentés entre
sa conception de lI'espace vide etdeyana le tchan le zen: «le Vide vise la
plénitudé?®’ ». Ces pensées orientales lui permettent d’afiaezonception théatrale
et d’expliquer méthodiqguement ses travaux insoldese le plein et le vide. De la
sorte, chez Brook, le vide n’est plus I'inanitéedt basé sur la richesse des pensées
orientales. En développant cette notion du vider gmun travail théatral, Brook se
réfere principalement a la pensée du zen qui yespond. Il avoue : « Je suis trés
respectueux du zen en tant que trés grande tradipaituellé®®®». Selon lui, «le
vrai zen est celui des monasteres [...], tous sqminais et ont intégré la psyché
japonaise, le corps tel que le concoit la cultagopaise et la fagcon de vivre a la

japonais&®®®». Cependant, Brook ne cherche pas a pratiquesricomme un ermite

12651hid., p. 130.

1268y Oida,L’Acteur flottant Arles, Acte Sud, 1992, p. 33.
1267 ChengVide et pleinop.cit, p. 56.

1268 \1. Croyden Conversations avec Peter Brook, op,git.176.
12891hid., p. 124.
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qui pratique I'ésotérisme. Il avoue : « J'ai souveécouragé des acteurs trop préts a
réver qu’ils font partie d’'un groupe ésotérique, qud les amene a chercher un
avancement spirituel dans un domaine, il faut at@uttavoir les pieds sur tetfé’ ».

Par méconnaissance et mauvaise compréhension,nkEegerientale est souvent
présentée en Occident (et méme en OHéht comme des doctrines occultes et
excentriques. Brook critique «le zen pacotillej ga rien a voir avec la superbe,
rigoureuse et extraordinaire vie monastique aurdgpo] Il devient ridicule : ce n’est
pas le zen dans sa forme pure, mais un zen hyletidédulcord*? ». Malgré
I'abstraction de la pensée orientale, Brook I'appréde de facon rationnelle comme
Georges Ivanovitch Gurdijiéff® son maitre spirituel, qui « associe la philosepti
les pratiques orientales aux meceurs occidentales paer sa propre discipline
spirituelle”®™*». Celui qui « apporte d’Orient quelque chose skBesiel » n'a « rien
d’un mystique oriental exotigl®® ». De la méme maniére, Brook, selon Banu, « part
régulierement en Orient ou en Afrique mais il saissi a quel point le retour cette
fois-ci est essenti®t’® ». Pour Brook, « Gurdjieff est un esprit vivantdgnt il

s'inspire profondément :

La relation que j'ai a son travail est que toute wie j'ai été intéressé par de nombreux
penseurs, professeurs et philosophes des différenteures qui existent aux quatre coins du
monde ; j'en ai lu beaucoup, et j'en ai renconteéuroup. La figure la plus profondément
intéressante et significative au®?®siécle est cet homme, Gurdijieff, dont je connais |

120p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 89.
1271cf F. Lachaud, « La force corrosive du Zen »Lanpensée asiatiqué®aris, CNRS, 2010
1272\1. Croydenop.cit, p. 124.

1213Né probablement en 1866, a Alexandropol en ArméGierdjieff est un philosophe ésotérique
célébre pendant la premiére moitié di™Giécle. Il décéde a I'hopital américan de Neuidy29
octobre 1949. « Ses études partiellement axéela satigion, ainsi que le contact quotidien aves de
représentatns de multiples fois divergentes etradmtoires, avaient rendu Georges lvanovitch
particulierement sensible aux problemes spiritwel&n 1985, il fonde les Chercheurs de Vérité
dévoués a la recherche de la connaissance traubtienet ésotérique. Dans les années suivantes, |l
devient membre des services de renseignementtésaeisva participer au « grand jeu » que se ltvren
la Russie et I'Angleterre, de la Chine a la Turgadida jonction de leurs deux zones d’influence. En
1900, il va en Inde en passant par le Pamir awemkmbres des Chercheurs de Vérité. Puis le groupe
décide de se séparer. En 1901, il « est présertgaallicolas Il. Quelque mois plus tard, en missib

se rend au Tibet. Comme a son habitude, il mélmmspge et spiritualité et étudie avec la secte des
« bonnets rouges » [...] En 1903, il séjourne de pauvau Tibet, [...]. Enfin, a partir de 1908, il
revient vers la civilisation et une vie moins avgatise. Il s’'installe a Tachkent, amasse une iraptat
fortune dans le négoce et, dans le méme temps, eaoara rassembler des disciples autour de &fj ».
C. BouchetQui suis-je ? GurdjieffPuiseaux, Pardés, 2001

12741bid., p. 119.
1275 1bid., p. 123.
1276 G, BanuPeter Brookop.cit, p. 26.
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travaux depuis longtemps: ils m'ont permis doliterdes résultats tout a fait
extraordinaires?’’

En s’inspirant de la philosophie de Gurdjieff disgne « le théatre est un réflecteur
de la réalité », Brook comprend que « le théatrmaatre pas la réalité, il I'exprime a
travers un miroir, un miroir qui est en méme terape loupe a travers laquelle on
peut observer ce qui nous échappe dans les moutemiesntiques de la vié3%?®
Autrement dit, par ce miroir théatral, nous pouveas clairement quelque chose de
la vie. Effectivement, le théatre est un art anidi qui cherche a refléter la réalité
universelle et 'auteur, dans la piéce, s’efforeedécrire la vraie humanité. La scene
est ainsi le lieu ou Brook cherche a transformiwvisible en visible, en créant un
miroir, un univers éphémeére présenté au spectadiarque ce miroir représenté soit
pur et clair, Brook, en tant que créateur, doitnaitre mieux cet univers. Il préfére
rechercher le secret a partir du vidép-an par lequel consciemment ou

inconsciemment, il pratique le zen :

Les maitres Zen, il est vrai, peuvent vous dire fumivers est lui-méme un grangd-an
vivant et menacant, défiant votre effort pour lsodre, et que lorsqu'on a réussi a en
découvrir la clef, tous les autres sont #@sansmineurs qui se résolvent d’eux-mémes ; et
que, par conséquent, la chose importante dangléétim Zen est de connaitre I'univers lui-
méme, [...] On peut dire aussi queké-anuniversel est condensé en chacun « des mille sept
centsKd-an», et, si 'on en a compris un a fond, le plusngrale tous livrera aussi ses
secretg?™

Ignorant les théories dominantes et les conventiatstuelles du théatre occidental,
Brook pratique le théatre selon son talent et suuition artistique. Ceux-ci sont
renforcés par ses expériences et ses rencontnes.I'Bdfluence de Jane Heap qui lui
a fait connaitre Gurdjieff et « avait toujours ess$ le besoin d'une qualité de
compréhension qui pourrait réunir ses divers talentelier le monde extérieur a une
raison d'existe’’®®», Brook découvre aussi que : « la « traditiorosv@it avoir un
tout autre sens que celui, stérile et démode, |[qUdtestait] au théatre : « Je
commencais a comprendre la fagcon orientale de cdehgavoir comme une pierre
précieuse, d'en dissimuler les sources, d’en refideeés difficile, de sorte que sa

valeur n’est pleinement appréciée que par ceuxoquiaccepté de faire les efforts

1277\, Croydenop.cit, p. 125.

1278p Brook,Entre deux silencesp.cit, p. 68.
129D T. Suzukiop.cit, p. 7.

1280p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 89.

318



nécessairéé® » ». Par cette maniére de penser, Brook se rapprde zen, dont la
mesure est le satori qui «n'est pas un état delsimuiétude, ce n'est pas la
tranquillisation, c’est une expérience intérieute g un caractére noétique ; il doit
comporter un certain éveil hors du domaine de lascence relative, un certain
abandon de la forme ordinaire d’expérience qui atarese notre vie de tous les
jours'®®2»_ Afin de favoriser la recherche théatrale commeecherche de la vie,

Brook se contente de partir du vide.

Certes, dans Espace vide Brook a déja bien précisé sa notion théatraleisMa
I'Orient n’est pas encore une source a laquelige directement pour son travail de
mise en scene. La publication d&dpace videest comme un relais ou Brook se

permet de réfléchir a I'étape suivante de sa retieethéatrale :

Au théatre, j'ai opéré un grand changement de tiinecPendant des années, tout partait vers
I'extérieur, car je tachais de faire I'expérienae mlus grand nombre possible de formes, de
genres, de médias, de pays. Aujourd’hui a cet &gen@re de quarante ans, je change de
direction et désire me concentrer et tout expleremprofondeur plutdt qu’en ampleur. Bien
entendu, ce genre de théorie est dangereuse, tefiopewoyer ses défenseurs (moi le premier,
si je la prends trop au sérieds}®

Pendant cette période, Brook se pose ainsi « la guaestion » : « Quelle est la nature
de ce mouvement constant, en perpétuel changemourgjuoi ? A quelles fins ?
Quelle est sa place ? Sur quel aspect des chosasgaelque emprise ? Qui doit
exercer cette emprise ? Que peut-on faire évollggrdans quelle directiéfi*». Les
corps humains qui impulsent principalement les miveouvements transformant la
mise en scene sont problématiques pour Brook qitiles « explorer en profondeur ».
Il accepte la proposition de Barrault qui I'inviemonter une piece de Shakespeare,
La TempéteBrook lui suggére « de réunir un atelier ou deswrs et des metteurs en

scéne de différentes cultures prendraient pantaaait-*®> » :

Cela m’intéressait bien davantage, d’autant plesmps séances a Londres avec le Théatre de
la cruauté avaient révélé quelles surprenantesuesss recele un corps humain. Mais ces
corps étaient tous anglais et je voulais désormé@®uvrir, en explorateur élisabéthain, des

12811hid., p. 90.

12825 T. Suzukiop.cit, p. 14.

1283\, Kustow,op.cit, p. 251.

12841pid., p. 253.

1285p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 178.
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continents éloignés de ma terre natale. Pour itéédlait des compagnons formant une équipe
aussi diverse que possil3f&®

Le compagnonnage avec Yoshi Qida

Dans le bureau de Barrault, Brook rencontre unuagémonais qui « ne tarde pas a
devenir I'rremplacable Yoshi Oida, partie intégeade toutes [leurs] aventut&¥ ».
Ce dernier a étudié pendant plus de vingt alkydgenet ne veut plus supporter « les
pressions d’'une société rigide, les coups bas alx@lexposent ceux qui évoluent
dans le cercle étroit du monde théatral, et tosisdeicis qui s’y rattachéft®». Il fuit
I'Orient et travaille définitivement avec Brook @ccident. Selon lui, « c’est a cette
épogque que Peter commenca a explorer une voie rjjupgr la suite beaucoup
d’'importance dans son travail : la confrontatios déférentes cultures théatrales de
I'Orient et de I'Occidert®®». Lors de leur premiére rencontre, Brook lui ém

son projet de recherche :

Un accident survient dans la rue. Un homme cowlersang se traine hors du véhicule. Des
badauds I'entourent. Si cet homme se reléve sowtasouriant et salue les badauds, ceux-ci
se transforment immédiatement en spectateurshemtne ensanglanté devient acteur. Sans
scene, sans éclairage, on a créé une situatiotrall@®En méme temps, la différence entre
’homme réel et le personnage de fiction, entrediité et l'illusion, est bien plus subtile que
dans le thééatre conventionnel. Je désire faire qgesl expériences pour explorer ce
processus?®

Nous remarquons que Brook ne cherche pas directdenaraniére d’appliquer, dans
l'interprétation d’'un personnage, les jeux styljskes figures traditionnelles et les
techniques gestuelles de l'acteur oriental. Ceuwsent plutdt des ressources
potentielles qu’emploie l'acteur oriental pour sansformer en incarnation d'un
personnage dans une situation réaliste conventienrigéacteur oriental, dont le
corps et la mentalité sont imprégnés de la cultuientale et formés par I'ancienne
tradition, pourrait faire vivre un personnage, efaat des mouvements et des formes
difféerentes de ceux que créent l'acteur occideria. cette maniere, pendant la
répétition équivalant a I'expérimentation, Brookrigik le jeu d'Oida selon la

convention réaliste du théatre occidental, tout lein permettant d'utiliser ses

12881 dem.

1287|dem

1288y Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 18.
1289 1pid., p. 33.

129hid., p. 23.
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techniques psychophysiologiques du théatre orier@als deux théatres opposes
s’intégrent dans le jeu d’Oida, en produisant adesnouvelles formes d’incarnation
du personnage. C’est la raison pour laquelle, (dilsqpcarne Ariel dand.a Tempéte

il fait sentir que «le jeu naturaliste alternaitea [le] jeu stylisé, plus physique et
abstrait, qui évoquait le kabuki ou I'opéra de REKi». Choisir Oida pour incarner
Ariel dansLa Tempétest une intuition profonde de Brook. Celui-ci pegsie « cette
piece offrait une question majeure : comment repres de maniere satisfaisante des
esprits, des fées et des sorciéres ? Notre éppguapte au scepticisme, n'aidait pas
a trouver la cl&% ». Il pense recourir & I'Orient pour lever cetifficLilté et Oida lui

permet d’éprouver directement les jeux sublimekadéeur oriental:

Malgré ses efforts, Yoshi ne savait pas plus de @eutrois mots d’anglais ; il était donc clair
que le texte ne lui serait d'aucune utilité. Lentfanes et les sorcieres faisaient cependant
partie de son univers familier et un entrainemigimiureux dans le théatre nd lui avait appris le
vocabulaire du surnaturel. Quand il se mettait debson corps exprimait, avant méme de
bouger, une légéreté d’'une essence tres partieul®gs impulsions d’énergie, différentes de
celles que nous connaissions, élevaient genousastdmmme pour tapoter doucement le ciel.
Un oiseau inconnu s’envolait sous nos yeux, poussdas cris aux rythmes envodtants, un
moment suspendu dans I'immobilité, comme peinusurouleau de sof&>

by

Devant Brook, Oida ne cherche pas a interpréterdle en utilisant la gestuelle
authentique diNG. Il présente des formes improvisées, s’appuyantisux traditions,

le jeu réaliste de la convention occidentale poaainer le personnage et la technique
orientale, lehara*** de la tradition japonaise pour mobiliser son éieer@ida, acteur
traditionnel oriental formé par la tradition sédtda manifeste une grande qualité du

%95

corps et de I'esprit® qui lui permet d'improviser & bon escient des séges de jeu

physique, sans aboutir a I'anarchie. Cette qudbt@eu est trés appréciée par Brook :

1290 1hid., p. 33.
1292p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 178.

129 hid., p. 178-179.

129 « Dans le no, ce que I'on désire exprimer ne seifeste pas par des moyens extérieurs. Tout se

passe dans leara (le hara est situé anatomiquement dans la région basseediney et est percu
comme le centre énergétique de l'individu et deoascience de soi). Si la conscience de soi est
intérieurement claire et ferme, alors l'intentionegl’on cherche a exprimer devient extérieurement
visible ». Y. Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 28.Cf. Y. Oida, L'Acteur invisible Arles, Acte Sud,

1992, p. 31-32

129% « En un sens, deux éléments s'associent pourearéivbien jouer : la maitrise technique et la

mobilité de I'esprit. Dans un souci de formatiomgomnelle, I'acteur s’efforce tout au long de sade
développer et d’approfondir les deux. Mais en plide travail, c’est chaque jour que I'acteur met a
contribution ces deux aspects de son étre : I'egpria maitrise technique du corps sont pleinement
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Yoshi ne nous présentait pas une figure du répertdu théatre classique japonais: au
contraire, sans aucune préparation mais avec tgegssources d’'un corps bien entrainég, il
avait, en un instant, créé une nouvelle image qusrparlait d'une maniére si directe que nous
pouvions tous la partager. Cela clarifiait les gas pour lesquelles nous nous étions
rassemblés : nous n'étions pas la pour échangemé#isodes ou des techniques, ni pour
inventer un langage commun en additionnant desshaeitculture puisés dans les racines de
chacun. Les signes et signaux émanant de cultivessds ne sont pas ce qui compte. Ce qui
est derriére les signes est ce qui leur donne os. 4& fait est trés dur a accepter pour un
esprit du 28™ siécle, car notre terreur de 'indéfinissable @i fiar nous faire croire que
chaque aspect du comportement humain vient obligatent d'un conditionnement
génétique ou social. Le théatre existe pour nousircé une vision plus largé®®

Brook indique clairement a son équipe qu’il n'attepas qu’Oida apprenne aux
acteurs occidentaux les méthodes et les technidugsu deNé. Chez Oida, ce qui
intéresse Brook n’est pas vraiment ces techniquness#rales que possede Oida, mais
ses idées artistiques et ses qualités personrggileBrook, en tant que metteur en
scene, peut employer dans la répétition expérineptatie du vide. Il veut exploiter
les points forts d’Oida, en révélant ce qui se eadhrriere son épiderme culturel
d’acteur oriental. Il ne cherche pas a créer cdaanrent de nouvelles formes, mais |l

cherche a les faire surgir, ainsi qu’il I'expligdés avant sa rencontre avec Oida :

J'étais en train de découvrir combien il est imaottd’encourager les acteurs a mettre leurs
incertitudes en commun et a participer aux incassamangements d’idées. Cela prépare le
chemin : les vagues de I'esprit se calment, etfdeses cohérentes peuvent alors surgir. Il
m’est méme arrivé dans mon travail de voir queskultat que je recherchais se trouvait déja
la avant le début, que le temps allait en sensréeyeet que la recherche ne consistait pas a
créer mais a faire apparaitre ce qui est ldfeht.

Le travail de Brook commence dans un espace vielégagbn a éliminer tout superflu,
et I'acteur doit défendre sa tranquillité intimeupae rendre vide, en harmonie avec
ce vide extérieur. Cette pratigue du vide est coaipa au zen qui « consiste en
renoncement$®® ». Cette expérience trés personnelle du vide inestnmunicable,
bien que vous sachiez parfaitement bien par voumsanée qu’elle est. C'est le

moment ou vous pouvez transformer cette vaste mmrer massif, et les grands

présents en scene, l'intérieur et I'extérieur sajuguent dans I'expression ». Y. Oida'Acteur
invisible, op.cit, p. 64.

129 p Brook,Oublier le tempgsop.cit, p. 179.

1297 1pid., p. 119.

1298 « « Renoncement & quoi ? » dites-vous. Renoncas ajuatre élémentdli(ts), renoncez a vos
cing agrégatsskandhg, renoncez a toutes les opérations de votre cemseirelativekarma-vijnana,

que vous chérissez depuis I'éternité ; retirez-venmsvotre étre intérieur et pénétrez-en la rai&in.
votre réflexion sur vous-méme devient de plus es profonde, le moment viendra sirement ou pour
vous la fleur spirituelle s’épanouira soudain,minant I'univers entier ». D.T. Suzukip.cit, p. 13.
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fleuves en océan de IH1°». Autrement dit, dés que I'acteur se pénétre ide, v

s’illumine et atteint au satori qui lui permet dergevoir I'univers au-dela des sens
ordinaires, en transformant ses perceptions enall@gvformes visibles. De la sorte,
le vide n’est pas un néant, mais un plein provedamt processus dynamique a partir
de rien. Chez I'acteur, la tranquillité n’est paaiment un état statique. Il se calme en
se fluidifiant intérieurement pour pouvoir réagkt@ieurement en un instant. Oida

connait bien ce concept du zen dans le jeu théatral

Qu’entend-on exactement par “calme intérieur” ? Nas étre prisonnier d'émotions
turbulentes. L'intérieur est vide ; aucune préoetigm ne I'agite. Pourtant ce calme ne revient
pas a un engourdissement des perceptions ou udetatanquillité” immuable, mais a une
conscience fluide qui permet de réagir aux vanstiou monde alentodi>°

Cette prise de conscience fluide s’opere dans oneentration absolue dont Oida
rappelle la difficulté, ne pas « porter sa con@in sur un seul aspect a I'exclusion
de l'autre, mais sur les deux a la fois ; la r@ctux événements extérieurs ne doit
pas faire oublier I'attention due au role, pas mue le role ne doit rendre aveugle a
ce qui est alentour. Cette liberté de concentratiose un trés gros probléme aux
débutants. [...] La concentration exige un entraimemeemme le corgd® ». Formé
par les jeux traditionnels de techniques corpose(lehant, danse, gestuelle) et la
technique mentale (pratique du Z&M) Oida est capable d'interpréter délicatement
les jeux corporels et de montrer une forte sent@bartistique. Bien que, dans
I'équipe de Brook, il ne représente plus une figilmerépertoire diNo, sa sensibilité
extréme développée par le zen lui permet, dés gstitouché par quelque chose ou
par une situation, d’approfondir son sentimentaet@mpréhension. En aboutissant au

satori dans le vide, il peut se reconnaitre et maadre ce qui est alentour et agir

129)pid., p. 13-14.

1300y Oida, L’Acteur invisible op.cit. p. 65. Brook indique également sa notion analcgurecette
tranquillité intimes de I'acteur : « Assis dansteux, je fis pour la premiére fois I'expériencemétat

de clame absolu. Il existe deux sortes de silermedui qui n'est rien de plus qu'une absence dédyru
une chose inerte ; et, a l'autre bout de la gammeyide qui pénétre et vivifie chaque cellule dupso

A ce moment, on peut méme éprouver que les deemcss, deux pdles bien distincts, sont eux-mémes
compris dans un silence encore plus grand ». RakB€@ublier le tempsop.cit, p. 153.

1301y Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 59.

1302« Le corps et I'esprit étant intimement liés, @esions physiques rigides peuvent engendrer en
parallele une certaine inflexibilité de la pensBeus ne devons pas supposer qu’une tradition ou
idéologie ayant recours a des mouvements répétéaugmmatiquement merveilleuse. Les tradition
spirituelles ont recours a la répétition pour ldrdtesprit, alors que les mouvements fascistegifant
pour fixer celui-ci sur un objectif voulu, telletda différence ». Y. Oidd,’Acteur invisible op.cit, p.

69.
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énergiquement sur son corps pour s’exprimer. Lesverents et les formes naissent
ainsi de l'interaction entre le corps et I'espBrook est trés impressionné par cette
capacité d’'Oida :

C’est Yoshi qui réussit facilement la ou les autresient échoué. Par un effort inexplicable, et
cependant précis, qui demandait une subtile maites ses énergies — en « créant le vide »
comme il disait —, il devint un aimant si puissajute méme en allant marcher parmi les
enfants, tout en disparaissant par instants ebétéliment de leur champ de vision, ceux-ci
restérent silencieux et attentifs jusqu'a son netaur la plate-forme. Ce résultat concret fut
d'une grande importance. Il s’ouvrit sur d’autrespérimentations dont le but était de
découvrir de quoi est faite cette chose qu'on eigédmmodément sous le mot vague de
« présence ». Il nous fallait travailler sans treééadsans codes, sans mots, sans techniques
données. Nous devions partir de rien, développee mapacité a improviser, et voir par nous-
mémes combien c’est difficile, car, si dans unerowufsation tout est possible, il est clair que
si tout le monde fait n'importe quoi, le résultata n’importe quot®*®

La sensibilité de I'acteur est essentielle pourvoau« développer sa capacité a
improviser ». A la différence de Copeau et Dullun épnt apprendre a leurs acteurs
directement des techniques tid et du Kabuki pour enrichir leurs connaissances
théatrales et leurs possibilités expressives phgsigBrook souligne que l'acteur doit

étre formé par des « exercices d'éveil » :

J'ai renoncé a l'idée de faire parvenir les acteur&tat stupéfiant de développement des
acteurs de kabuki sachant tout faire avec leurscprp]. Nous faisons plutét des exercices
d’éveil, de sensibilité. Le corps doit étre a méeerefléter le courant émotionnel qui passe,
[...]. Des exercices destinés a affiner la perceptiermettent une relation, une attention a la
présence de l'autre. [...] Le corps doit étre calrarpouvoir s'exprimer librement dans des
gammes tres différentes, dans la lenteur, darepidité. [...], il faut tenter de trouver un éveil
comparable a celui des Japonais par exemple [..gcteUr doit a la fois se transformer et
rester semblable, parvenir a cette grande libetietel un sportif, il restera le méme a
lintérieur de mouvements imprévus et différehité.

Pour Brook, Oida est un « exemple parfait d’un sagpi, au lieu de faire étalage de
force et de muscles, est un organisme transpaagst léquel chaque fibre est la pour
servir toute nouvelle impulsidff® ». Aprés leur premiére collaboration, il devient
pour Brook, dans sa recherche théatrale, I'actsserdiel. Cependant, Brook ne
cherche pas a former d’'autres acteurs qui copr@ra@en jeu car Brook « recherche
toujours a obtenir une réaction instinctive de dat ple I'acteur qu'il dirige. Il ne fait

pas des expériences formelles avec le mouvemeat \&ix pour le simple plaisir

1303p Brook,Oublier le tempgsop.cit, p. 207.
1304p Brook, « A la source du jeu »,lie corps en jeuRaris, CNRS, 1994, p. 299-300.
1305p Brook,Oublier le tempgsop.cit, p. 201.
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d’essayer quelque chose de neuf. Ce qui soutiergcberche c’est le désir d’éveiller

chez I'acteur son étre profolie® ».

Le Centre International de Recherches Théatrales

A la suite de I'expérimentation dea Tempéteoll des acteurs de culture différente
interviennent, Brook s’intéresse a l'entrelacs deerdes cultures dans la mise en
scene. Il créde Songe d'une nuit d'éfgour concrétiser directement une intuition

provogquée par le spectacle d’acrobates chinois :

Nourri par le travail suta Tempétgj'avais l'intuition qu’on peut donner & un monideisible

sa propre et plausible réalité. Javais été tréprassionné, a Paris, par un spectacle

d’acrobates chinois. Ces artistes [...] ne laisgag@’'une impression de pure vitesse, de pure

légereté, de pur esprit. Je me dis qu'il seraiéregsant de mettre en sceéheMidsummer

Night's Drameavec un groupe mixte d’acteurs shakespearien&etothates chinois. Mais,

d’un point de vue pratique, c'était infaisabfe’
Brook est impressionné par la grande expressiviéhigue des acrobates chinois,
dont les jeux s’apparentent aux gestuelles dumhé&ditionnel. Cependant, leur jeu,
basé principalement sur des techniques physiquest, pas adaptable a la mise en
scene de Brook car celui-ci vise principalement rie uncarnation realiste des
personnages shakespeariens. Brook va former deegewtteurs pour qu’ils
deviennent capables d’incarner les personnageqrésentant des acrobaties avec
« des sons semblables a ceux du théatre chifieisll ne s’agit pas sur scéne de
produire un jeu stylisé artificiel comme dans |é&éatie oriental, mais de créer un
monde fictif donné par la piece qui « comporte élésents de magie et de fantasme.
Le sujet, c'est linterprétation... c’est illusitf? ». Pour BrookJe Songe d'une nuit
d'été « était également nourri de nombreuses autresepiela Tempéte était
incontestablement une premiére ébauche, une preereiguloration de possibilités
nouvelle$**®». Dans ces deux mises en scéne, Brook expérinzentacieusement
I'entrecroisement de diverses cultures. Pour caetiméthodiquement ses recherches,

il fonde, en 1970 a Paris, le Centre Internatial@aRecherches Théatrales, le CIRT :

1308y Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 103.
1397p_ Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 184.
1308 M. Croydenop.cit, p. 20.

139pid., p. 23.

131%hid., p. 27.
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Il se peut que le titre « Centre international deherches théatrales » suggére une image
académique : des esprits cultivés groupés autamedable, parcourant des liasses de papiers
et échangeant des informations sur l'histoire sttézhniques du théatre. En réalité, le mot

« recherche » signifie « faire » et, dans notre edaire » signifie « jouer », une nécessité

vitale pour les acteurs™

Bien que ce centre ait un nom académique, Brodkme pas a enseigner aux acteurs
les différentes techniques des théatres univerBalsu confirme que « son aversion
pour la pédagogie est notoirement corfitie. Dans IEspace VideBrook conclue

« jouer est un jed*®». En vue d'improviser ce « jeu » dans I'espackeyvies acteurs
doivent d’abord savoir déja « faire quelque chasBreok « cherche donc celui qui
sait et veut non pas savoir davantage mais sautie ahost'*», comme Oida qui
connait bien les techniques 8id et les abandonne partiellement pour « savoir autre
chose » en Occident. Il se libére ainsi du joudad&radition et entrelace sa culture
orientale avec la convention occidentale, en i@digrdes jeux scéniques
Orient/Occident. Vu que le théatre est un «jewoqés les premiers jours
d’entrainement au Centre, Brook s’est refusé detuise de parole théorique et a

préféré proposer un certain nombre d’exercites:

Il combine des exercices vocaux avec de nombrearcies physiques, souvent empruntés a
des techniques orientales. On travaille en particl& coordination geste-voix, la mémoire
musculaire, le développement des résonateurs, das de I'équilibre. Une importance
essentielle est donnée a I'entrainement avec tesdde bambous, restés célebres, ces batons
d’origine chinoise qui avaient déja servi a la amipion des comédiens @onge[...] Les
exercices ne réclament pas la soumission absduejans la réalité du jeu chacun peut les
modifier. [...] Il y a une loi mais on peut la subtierL’entrainement contient en lui le noyau
d’'une esthétiqué®'®

Nous percevons qu’il est possible, comme le reMiahael Kustow, que « Brook ait
été affecté par ce que lui avait enseigné Yoshnsde théatre asiatique, toute ceuvre

se déroule selon un rythme a trois temps, appkléHa-Kyu: « Lent, pour

I'introduction ; mezzo, pour le déroulement dedtoire ; rapide, pour le dénouement

1311 p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 210.

1312G. Banu, « Peter Brook et la coexistence des abats, inLes voies de la création théatrale XlII
Paris, C.N.R.S., 1985, p. 30.

1313 Brook, L'Espace Videop.cit, p. 184.

134G, Banu, « Peter Brook et la coexistence des aivets,op.cit, p. 30.

1315 1bid., p. 30.

131%1hid., p. 33.
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et la fin »°Y/

». Par ailleurs, Brook recourt aux pratiques croefpes orientales
essentiellement pour développer lintuition de seteurs, base de son esthétique
théatrale. Il ne s’agit pas proprement de la réf@eaux traditions scéniques
orientales, mais plutdt aux pensées et aux praiquentales a propos du corps et de
I'esprit. C’est la raison pour laquelle Brook sengige du zen tandis que le Centre
« suit des cours d’acrobatie, de tai-chi-chuanmadeivements de nd, de kathakali, et
également des exercices vocaux d’'un genre pasdicsdius la direction d’'un membre
du groupe, Yoshi Oida™® ». Grace a leur sensibilité affinée et leur mséttiechnique
diversifiée, les acteurs dépassent leur culturéomae, en révélant celle de leur
propre étre car « ’lhomme est plus que ce que #areudéfinit ; les habitudes
culturelles vont bien plus loin que les habits gparte. [...] Chaque culture exprime
une partie différente de notre atlas intérieur véité humaine est globale, et le
théatre est le lieu ou ce puzzle peut étre redagst ». A propos de la recherche du

Centre, Brook déclare :

Nous cherchons ce qui donne sa vraie vie a uneefatenculture, nous n’étudions pas la
culture elle-méme mais ce qu’il y a derriére. Poela, I'acteur doit essayer de prendre un peu
de recul vis-a-vis de sa propre culture, et suniss-vis de ses stéréotypé?

Il précise : « Toute culture nourrit sa propre ection de clichés. Nous avons donc
essayeé de voir, des le début, comment dépassestdesotypes et les imitations,
comment trouver une clé susceptible de rendre déengs assez transparentes pour
étre totalement naturelles, quelle qu'en soit lemi@>** ». Se délivrant de liens
culturels « sclérosants », les acteurs font ledewi ou ils se permettent de
redécouvrir leur corps et leur esprit, leurs apet et leurs énergies cachées
impulsant des formes et des mouvements originawux&€i proviennent des
profondeurs de chaque individu et une certainerbgéhéité apparait dans divers
« fragments » que Brook, le metteur en scene, a@st assembler dans la mise en

sceéne, comme un jeu de « puzzle »:

Dans notre nouveau groupe, nous venions tous déralits horizons et, tandis que ces
différences générent habituellement des barriérele® conflits, nous voulions reconnaitre a

1317 M. Kustow,op.cit, p. 256.

1318 \1. Croydenop.cit, p. 39.

139p Brook,Points de suspensipRaris, Seuil, 1992, p. 172.
13201pid., p. 144.

1321p Brook,Oublier le tempgsop.cit, p. 204.
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travers le travail collectif que chacun d’entre siolest que le fragment d’un puzzle incomplet,
dans lequel une piéce, si bizarre que soit sa fopeet avoir une fonction vitafé??

L’objectif de ce Centre n’est pas d’incorporer tleglitions scéniques orientales dans
la mise en scéne occidentale (de créer un rapptetculturel entre les formes

théatrales de I'Orient et de I'Occident), mais d&valler des cultures spécifiques

nourries par diverses cultures populaires (véhesulgar des acteurs de traditions et
d’origines géographiques et culturelles divers#l¢een engendrant une nouvelle
forme théatrale.

En collaboration avec I'écrivain Ted Hughes, Braglise son premier projet du
Centre. Il participe avec son équipe au festivaCti@az en Iran, ou la Perse « est en
guelque sorte un retour aux sources, parce quewekeu de rassemblement, et I'a
toujours été, que ce soit pour les Orientaux oWlesdentaux. [...] Et Persépolis est
un lieu ou les influences venues de I'Orient et'@ecident se rencontrefit® ». En
Iran, Brook peut s'imprégner de cette atmospherenDOccident qui justifie son
intuition artistique en fondant sa recherche d’noeavelle forme théatrale conciliant
I'Orient et I'Occident. Il crée alors la mise erese dOrghast®*, dont le langage est

inventé par Ted, « un fantastique moment de th¢ati®u se trouve Prométh&e ».

Bien que I'équipe de Brook soit réputée « intewrale », pendant cette période,
Oida remarque : « la plupart des acteurs étaiearchl: un acteur du Mali et moi-
méme étions les seules exceptidffs». Selon Brook, «I'Occident vit d’émotions
pauvres ou d’émotions frustes. Et, dans certairesep du monde, il y a certaines
formes de vie, certaines maniéres de vivre ou ioeddangues qui sont les reliques
vivantes d'une substance différente, qui pourtantortep le méme

nom : « émotion " ». Ces deux acteurs « étrangers » ont vécu dansre’s parties

du monde, ou les cultures, les mythes, et les tespg font I'écho de facons

d’appréhender le monde tres différentes, valorisbexpression des diverses

13221bid., p. 199.
1323\, Croydenpp.cit, p. 61.

1324 «Orghast ne comporte pas d'intrigue linéaire (excepté lethmyde Prométhée) et peu de
personnages qui attirent I'attention. Hughes siespiré de sources antiques — abstractions tirées d
thémes littéraires, allusions aux mythes grecsmains, rituels zoroastriens et |légendes orientalkets
les a mélées pour créer une piéce faite de « pessie.lbid., p. 58.

13231bid., p. 57.
1326y Qida,L’Acteur flottant op.cit, p. 117.
1327M. Croydenp.cit, p. 60.
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sensibilités. Brook apprécie les capacités perdimsgde ces deux acteurs qui peuvent
produire de beaux effets pour les spectateursesllifait intervenir dans la mise en

scene dOrghast:

C’était une histoire japonaise qui obsédait Teds€Cl'extraordinaire histoire d’'un samourai
qui passe une nuit dans un chateau hanté. Efndeheain matin, il découvre qu'il a tué toute
sa famille. Ted a assimilé tout ¢a, et I'a transféren une forme de rituel — la figure du tyran —
qui a été épurée et remaniée. Puis, c'est devarasdhce d'une scéne: la lutte entre un
homme et une flamme, au cours de laquelle un hoarmé d’un couteau essaie de détruire la
flamme et, ce faisant, tue sa famille. Cet épisndes a apporté l'imagerie que nous
recherchions : le moment ou deux hommes, I'Afriddacteur Malick Bowens] et le Japonais
[Facteur Yoshi Oida], s'affrontent a coups de flawes dans la nuit. Ce genre d’imagerie parle
a chacun d’entre nous. Et tout le monde la compré&iid est directe et touche toutes les
classes — peu importe a qui elle s’adresse. Paunpatte quel village, ou nimporte quelle
personne cultivée, le feu, ou deux flammes dansila renvoient & un méme imaginatré®

A travers cette création expérimentale, Oida avauée compris alors pour la
premiere fois ce que Peter entendait par “théairees Orghastressuscitait le temps
du théatre de la Gréce antique. Les actions humanescene étaient un microcosme
de I'univers®?®». Aprés cette expérience en Iran, Brook « esta@iosu que travailler
dans des pays étrangers et jouer pour des étrapgengtal si on veut découvrir
quelque chose du théatre et de sa relation au cddffli». Cest ainsi qu'en
décembrel972, Brook pilote I'autre grand projetsde équipe : voyager en Afrique,
ou il ne cherche pas des formes artistiques prigsgti mais des spectateurs

« exceptionnels » :

Le travail que nous faisons est lié a un publicudpensons qu’aucun travail théatral ne peut
exister en dehors de la relation qu’il entretiemt@ceux qui le regardent — selon nous, le
spectateur est un participant. Par conséquengldéian au spectateur est un aspect qui doit
étre étudié, ressenti et appris. C’est pourquoiadmesoin de s'y préparer. Et on doit s’y
préparer avec de bons spectateurs ; il nous a éeqmt#n Afrique il [y] avait des spectateurs
exceptionnels. En Afrique, nous pensions trouveet-nous avons trouvé dans certains
villages — des gens qui n'avaient jamais vu detthé®&t qui n’avaient jamais vu qui que ce
soit jouer la comédi&®!

Effectivement, dans Espace VideBrook a déja réfléchi au probleme du spectateur
qui « est le plus important et le plus difficileesoudre. Le public de théatre habituel

n'est pas trés vivant et certainement pas tregefid&est pourquoi nous partons en

138 |pid., p. 71-72.

1329y Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 96.
1330\, Croydenp.cit, p. 97.

13311hid., p. 102.
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quéte d’un nouveau publit?». Partant pour I'Afrique, Brook et son équipe yent
se concentrer sur leur recherche théatrale et nérecodes gens qui n'ont « aucune
conception du théatre tel que nous le connais&tns Les spectateurs africains, dont
«le passé est rempli de légendes, de chants, dbespyde religions et de
cérémonies », «sont & la fois ouverts et difficite satisfaire ¥°%. Brook ne leur
présente pas une mise en scene toute préte, nsaimpl@visations de jeux d’acteurs.
La réaction des spectateurs lui permet d’approfoedn intuition artistique et de
recomposer ce qu’il a appris dans le théatre, eentant de nouvelles formes

satisfaisantes pour ces spectateurs « difficilt&s:»

En Afrique, il n'y a pas de précipitation, aucursbie de s'affairer ou de mettre quelque chose
en train. Et, peu a peu, quelgu’'un commencait. 8 a@cteurs commencait, simplement en
traversant le tapis. Et le simple fait de marcheitait une deuxieme personne a marcher. Ce
qui pouvait entrainer quelque chose qui provoquiaét réaction du public — cela pouvait étre
un rire ou toute autre réaction. Aprés cette premi@éaction, nous enchainions
progressivement en introduisant de nouveaux él&nepni prenaient toujours une nouvelle
forme. Méme ce qui avait déja été fait auparavtait éppréhendé de facon différente, prenait
une tournure différente... et une chronologie diffiéeenaissait spontanément. Il y avait
beaucoup d’inventions, et le public réagissait tamsnent:>*°

Selon Oida, cette expérience africaine vise anvegiter le théatre “brut”, c’est-a-dire
le théatre reposant sur les pratiques du théapelaioe traditionnéf®’ ». En Afrique,

le peuple vit « selon des traditions tres riches|u&es et complexes. L'imagination
joue un role prépondérant dans la vie africainditicmnelle, dont elle est partie
intégrante. [...], ce passage entre deux mondes, aluwdenconcret au monde des
chiméres evice versa— sur lequel la forme théatrale tout entiere eatiée —, cette
coexistence d’'un monde visible et invisible ont @éi@urris, concus et se sont
développés en Afriqué&® ». Pour Brook, le théatre sacré contient un imeiggn
poétique et le théatre brut contient un quotidiepytaire. Ces deux théatres « sont
opposés mais coexistefit® ». En Afrique, «le monde poétique — le monde

1332p Brook,Oublier le tempgsop.cit, p. 172.
1333\M. Croydenop.cit, p. 84.
13341bid., p. 85.

13% « Jai choisi I'Afrique parce que je suis convaingu’on doit jouer face a des publics difficiles ».

Ibid., p. 102.
133 bid., p. 104.

1337y, Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 104.
1338 M. Croydenop.cit, p. 102-103.

1339p Brook,Oublier le tempsop.cit, p. 120.
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extrasensoriel, le monde imaginaire — et le mondsidien coexistent tout au long de
la vie. [...] le théatre, sous toutes ses formesuptirs comporté ce double aspect. Le
théatre est le lieu de rencontre de ces deux m&fidedNous découvrons que Brook
et ses acteurs, en voyageant en Afrique, ne charplas essentiellement a apprendre
les techniques et les formes spectaculaires des des tribus équivalant a la
représentation, mais a s'imprégner de cet espargeyi en oubliant les matériaux
superflus occidentaux. lls peuvent ainsi pratigagpensée du vide et méditer sur le
soi, comme le zen. Enfin, ils aboutissent a éproleseatori sur la scéne ou dans une

intuition inopinée. Comme lors de cette illuminatigu’Oida relate :

Dans le désert, il n'y avait plus de société, adaption de notre petit groupe. Dans ma peau,
il y avait mon “moi” et, au-dehors, rien que lelo la terre. Je me souvins d’'une vieille
expression chinoiseTen chi, jin, ciel, terre, homme. Ici, dans le désert, il mpiaque le ciel

et la terre en dehors de moi-méme. La formule peésentait, jusque-la, pour moi rien d'autre
gu’un concept, mais, a présent que je me trouvars dette situation précise, je ne savais
comment me tenir, physiquement, dans cet espaaae Eentais insignifiant, un simple grain
de poussiére. Je ne pouvais, me semblait-il, relgieout. La position me paraissait fausse. Je
décidai alors de m'allonger sur la surface de #angl, ou s’était accumulée, au cours du temps,
une multiplicité de petits cailloux, transportés fmvent du désert. Je regardai le ciel : jétais
allongé, la, comme un mort, je faisais simplementip de la surface de cette terre désertique,
dépourvu d’existence propre. J'essayai ensuiteokitipn assise, avec le dos droit. C'était
nettement mieux. Je me souvins alors des motsalixvnaitre zen : “Concentre ton énergie
dans le bas de ton abdomen.” Alors seulement, jeangs réellement situé entre le ciel et la
terre. Je fus saisi a cet instant d’'un sentimentveau et trés particulier de ma propre
existence, un sentiment qui n'avait rien de comiplaravec la conscience de soi ordinaire et
exister en dehors de moi. Depuis que j'étais ass, le sentiment que j'avais de mon étre et
de mon existence avait subi une subtile altératierdésert m'avait chang&’*

Le Mahabharata

Pendant les trois premiéres années du CIRT, Brogkge beaucoup avec son équipe.
Bien qu’il recoure a différentes formes théatrallesssaie de ne pas étre prisonnier de
'une d’elles. Il ne s’enrichit que de toutes sepeériences d’esthétique théatrale et
reprend sa recherche théatrale a partir de zé® war espace vide ». C’est pourquoi
il déclare : « trois années de voyages et d’expéeg nous avaient appris — a la dure —
ce gqu’est un bon espace, et ce qu'est un mauvpEe¥’ ». Pourtant, qu’est-ce que
cela signifie un « bon espace » pour Brook ? Bamalyse ainsi : « Ce qu’a cherché

Brook, c’était un lieu de concentration qui pouvexialter le corps, I'endroit apte a

13490\, Croydenop.cit, p. 81.
1341y Oida,L’Acteur invisible op.cit, p. 69.
1342p Brook,Points de suspensipap.cit, p. 192.
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accueillir I'acteur brookien lancé dans le mouvetmeers le zéro. Vide n’est pas
synonyme de nti**». En 1974, Brook trouve ce «bon espace », lattbédes
Bouffes du Nord ou il installe définitivement soquée. Ce vieux théatre en ruine
retrouve ainsi une vitalité comme théatre brookmnBrook évolue sans cesse dans
sa recherche de nouvelles formes de mise en scpadiadu vide avec ses acteurs
venus de diverses nations. Il renomme son équigedre International de Créations
Thééatrales, CICT. Dix ans aprés, en aolt 1985 stivé d’Avignon, il réalise I'une

des plus grandes mises en scéne de I'histoire&hirthie Mahabharata

Le Mahabharataest une ceuvre incroyablement complexe, dense +élle] parle du conflit
essentiel de 'lhomme, de I'essence de la guerrég tigte éternelle des peuples, de 'lhomme
contre 'homme et, & un niveau encore plus largesehs intérieur, de la raison d'étre, du
conflit en tant que tel, pas du conflit dans laié@; mais dans I'étre humain, on pourrait
méme dire dans le cosmos. [...] Ces thémes ont youteen Inde, a un certain moment de
I'histoire, et en méme temps on peut voir en lesrdént maintenant qu’on ne peut pas les
reléguer dans les grands tiroirs d’une cultdfé.

Etudiant cette grande épopée, Brook pense qu’ellpanle pas seulement du peuple
indien, mais plus essentiellement de I’'homme usieledont I’humanité est identique
sans se différencier par la culture. Cette humarot@mune est tellement profonde
que I'on ne pourrait pas vraiment la connaitreaeddchiffrer par un acteur individuel
dont I'esprit et le corps sont limités volontairarheu involontairement par sa propre
civilisation. Par exemple, Brook critique « notrec&té occidentale dominée par la
raison, depuis des siecles, par I'analyse, I'arquaten. Quand nous sommes réunis
en grand nombre, et c’est la pire des choses, peeso’écoute I'autre, on veut sans
cesse se couper la parot&?» C’est la raison pour laquelle il est nécessaérdaire
intervenir, dans la recherche, des acteurs de s#igecultures universelles qui leur
permettent d’étre confrontés respectivement a lmasques personnels et culturels,
et ainsi de se compléter. Par cette confrontatigargulturelle, ils décryptent et
expérimentent ensemble la richesse de l'humanitifopde dans cette épopée
dramatique qu’ils rendent visible en créant la meésescene. Celle-ci traduisant la
cristallisation des cultures universelles en unéuoel supérieure de 'homme au-dela

des cultures nationales, filtrées a travers I'esprrile corps des acteurs, peut ainsi

133G, BanuPeter Brookop.cit, p. 34.
1344p_Brook,Entre deux silencesp.cit, p. 61.
1343 1bid., p. 60.
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rendre perceptible et accessible cette humanitéerselle aux spectateurs orientaux

et occidentaux :

Dans leMahabharata|...], les acteurs venaient d’'une vingtaine de pdifférents. En chacun
ressentait I'histoire comme étant la sienne. Ervaitent ensemble, chaque histoire
personnelle s’est enrichie de I'histoire persorenek I'autre. Et comme aucun d’entre nous
n'était capable de parcourir tout seul le chemindgwait le mener de sa petite compréhension
personnelle & la compréhension de ces grands thgumésitent de 'humanité tout entiére, il
nous a été possible, ensemble, de pénétrer dagsand kaléidoscope, a travers tous ces
différents points de vue. [].On exprime quelque chose par des moyens extéri&fiquand

on descend de la pyramide, les différences supeltéis disparaissent et on peut partager la
méme expérience parce qu'elle vient de la mémecsdtif

Afin de créer la mise en scene de cette épopéay BHimme que Brook commence
avec ses acteurs par des exercices simples satiguappparticulierement une
qguelconqgue technique traditionnelle du théatrer@ees dans lesquels « « il faut que
le point de départ soit simplement naturel », conengemande le z&#' ». Grace a
ses expériences en Iran et en Afrique ou les gextgjpent le théatre comme l'art du
conteur**® Brook pense que « I'acteur n'a pas besoin deadipe ; il est comme un

conteut*®

». Banu montre que « I'acteur brookien s’inspieecédt art afin de pouvoir
ménager une alternance organique, particulierefh@de, entre I'identification et la
distancé®°». Nous découvrons ainsi que le jeu de I'acteookien s’apparente au
jeu de I'acteur oriental qui alterne I'ldentificati et la Distanciation pour assurer son
interaction avec les spectateurs. Ceux-ci connatisdgen au cours de la
représentation ce qui incarne et ce qui est incadnélien réel se noue alors entre
I'acteur et le spectateur. Certes Brook ne chepasea appliquer les techniques des
traditions scéniques orientales car « a son horigarly a pas la technique, mais la

saveur de la technique. L'Orient I'attire, maisiaspire pa$® ».

Puisque leMahabharataest une épopée indienne, Brook voyage en Indeé giest

« simplement imprégné de ce qui I'entoure », paw son Inde « devienne réalité...

134 1hid., p. 62-63.
1347 G, BanuPeter Brookop.cit, p. 224.

1348 « Les acteurs — a partir du moment ou, au Ceatreg commencé a faire tous ces voyages — ont
toujours mis en avant leur grande proximité avad ldu conteur. Lorsqu’un conteur entre en relation
avec un public, il essaie, avec tout ce dont ipdé®, de transporter le public vers un monde
imaginaire — sans lui-méme disparaitre ». M. Croyde.cit, p. 219.

13%91hid., p. 220.

130G, BanuPeter Brookop.cit, p. 84.

1351 1bid., p. 227.
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infiniment réelle $*°2 1l s'imprégne de la culture indienne, non pasrpdécouvrir

quelques formes qu’il pourrait appliquer, mais p@ur trouver son inspiration :

A notre retour, on savait qu’'on ne pouvait pas geon ne devait pas — imiter les Indiens ou
l'art indien, mais le suggérer. Nous ne prétendipas reconstituer I'lnde ancienne d'il y a
trois mille ans. Nous ne prétendions pas présdaetesymboles de la philosophie indienne.

Dans la musique, les costumes et les facons deoseain, nous avons essayé de suggérer la

présence de I'lnde %3

C’est la raison pour laquelle, la mise en scenbldbabharataa peu de rapport avec
la tradition scénique indienne car Brook s’'intéeggsu aux apparences culturelles. Ce
gu’il veut montrer sur scéne est I'essentiel quumid cette civilisation indienne.
Comme il I'explique : « On ne peut penser a I'lredns penser au Gange, et, si on
pense au Gange, on pense a I'Himalaya... On est domuilieu des rochers et du
sablé®* ». Il s’agit d’'une formulation rationnelle, non sigrieuse. Son intuition

artistiqgue est raisonnée de méme que le satarerlie

« Le seul caractére tchih (connaitre) est la sodec¢ous les mystéres ». Sans cette qualité
noétique, le satori perdrait tout son mordant, el est réellement la raison du satori lui-
méme. |l est & noter que la connaissance conteans & satori concerne quelque chose
d’'universel, et en méme temps l'aspect individuel'dxistence'*°

Conclusion

En recherchant le théatre sacré et le théatredams tout univers, Brook s’efforce
d’éviter le théatre bourgeois (sclérosé) et deigéalle théatre immédiat. Dans ce
dernier, « il y a des certitudes. Ce sont les masnen soudain, quelque part, on a
accompli quelque chose : ces représentations, agigfes ou une expérience totale,
collective, ou un théatre total qui concerne vraitra piece et le spectateur rendent
absurdes les divisions [...]. Mais une fois passémoenent est bien passé et ne
saurait étre recréé grace a une imitation semMibels sommes de nouveau menacés de
mort et la recherche doit recommerté&t». C'est la raison pour laquelle, chaque

création théatrale, pour Brook, est toujours « arm@Entale »**', qu'il repart de zéro

1352\. Croydenop.cit, p. 225.

13531hid., p. 225.

1354M. Croydenop.cit, p. 226.

135D, T. Suzukiop.cit, p. 23.

135 p_ Brook,L’Espace Videop.cit, p. 177.

1357« 1l N’y a aucune rupture avec le passé ; c'aspkiment une évolution naturelle. Nous espérons
seulement que c’est mieux. [...] Si on a trois su@tas échec, les gens disent : « Ah | Maintenant,
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pour chercher une nouvelle compréhension de céayadit fait et expérimenté. Dans
toutes ses mises en scene, il se base sur les &xtecherche de nouvelles formes

dans lesquelles se réfléchit la vie :

La forme peut étre ce qui donne la possibilitéeagtit d’entrer dans un événement — 'acteur,
le décor, ce qu'on appelle la mise en scéne, semfarmes. Mais si cette forme n’est pas la
d’'une maniere complétement souple, au service altose qu’elle-méme et pour permettre
a la vie d’apparaitre, alors elle est inutile aitpitre I'ennemie de celui qui aime I'esprit®

A la recherche de ces formes spirituelles cachées I& piece, Brook se référe ainsi a
I'Orient ou I'acteur pratigue exactement ce qu'énge sur le vide. Comme il le
découvre : « Lorsqu’on interroge un acteur japosaisson jeu, il insiste sur le fait
gu’il joue a partir du vide. Quand il joue bien, west pas le fait d’avoir réalisé une

1359

construction mentale préalable mais d’avoir faitvide > ». De facon définitive,

Brook ne s’intéresse pas aux formes séculairestrdd#tions scéniques orientales,
mais a I'imagination et la créativité animées pasprit du zen qui permet d’avoir une
sécurité malgré la grande liberté pour créer lattle¢ comme cette parole du zen citée
par Oida :
Ce qui définit la réalité d’'une piéce, par exemplest I'espace vide délimité par le toit et les
murs, non ce toit et ces murs par eux-mémes. lt&tifune cruche a eau réside dans le vide
ou I'eau peut se loger, non dans la forme de laheuni dans sa matiére. La vacuité est toute-
puissante parce qu’elle peut tout contenir. Cetrjae dans le vide que le mouvement devient

possible. Tout étre capable de faire de lui-mémevide ou les autres peuvent librement
pénétrer peut devenir le maitre de toutes lestiing Le tout dominera toujours la part&°

fait du théatre expérimental ». Alors qu’en véjigd fait du théatre expérimental toute ma vie ». M
Croyden,op.cit, p. 292-293.

138 p Brook,Climat de confiangeQuébec, L'instant méme, 2007, p.41.
1359p_ Brook,Le diable c’est I'ennuigp.cit, p.32.
130y Oida,L’Acteur flottant op.cit, p. 52.
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Ariane Mnouchkine

Une attirance instinctive pour I'Orient

Fille d’Alexandre Mnouchkine, Russe juif qui, fuyda révolution, arrive en France
en 1923 ou il deviendra producteur de cinéma, Arikmouchkine nait en 1939 a
Boulogne-sur-Mer. Dans son enfance, Galina, saetdot a raconté souvent une

histoire vraie et triste dont se souvient ArianeoMchkine :

Mon pere et elle avaient vécu en train, presque @s durant, lorsqu'ils étaient enfants,
pendant la Révolution... C'était dans ce fameux tcpih avait été pris par I'armée blanche
aux bolcheviks et qui sillonnait la Sibérie. Unatnan s’arréte. Il neige. La lumiére des feux
que les soldats théques font a l'intérieur des wage refléte sur tout le paysage. Et apparait
soudain un cortége de traineaux qui file sur lzgl®es soldats aux visages asiatiques sont
assis face a face, emmitouflés dans de splendidaseaux dorés. Du train, tout le monde les
regarde. On n’entend que le bruit des petits safotda neige. Et peu a peu mon pére et sa
petite sceur comprennent qu'ils sont tous morts €&k Tout un bataillon. lls s'étaient
protégés tant bien que mal dans les habits saeerddu monastére qu'ils venaient de piller,
et ils avaient gelé pendant la nuit. Jusqu'a latnMon pére est a la fenétre. Je pense que cette
vision s’est inscrite en lui et ensuite en moi&aés. La Révolution. La guerre. L'apocalypse.
Le mystére de ces visages asiatiques. Pourquoigasia 3°°*

Cette vision apocalyptique d’'une grande théatralgtée de son pere marque Ariane
Mnouchkine et cette influence se traduit ultérieueat dans sa carriere théatrale par
la permanence de sa préoccupation pour 'humanigbme affection pour I'Orient.

Elle avoue que « dés I'dge de cing ans, elle réala Chin&*?

». L'Asie, pour elle,
n'est pas un continent étranger de I'Extréme-Orierdis un lieu familier d’'intimité
qui lui manque et I'obsede sans cesse. S'initiantttgéatre a Oxford en 1957,
Mnouchkine est assistante dans deux mises en s@mlan de Shakespeare monté
par Anthony Page é8loomsdayd’apres James Joyce monté par John Mc Grath. Elle
joue également dans un petit spectacle de Ken Lo&&s premiéres courtes
expériences en Angleterre la convainquent de coaisdéfinitivement toute sa vie au
théatre :
Et c’est la qu'un soir, sous une pluie trés anglag montant dans le bus aprés une répétition
de Coriolan, ou j'étais aussi parmi les figurants, j'ai redseme espéce de coup de foudre.

Comme lorsqu’on tombe amoureux. « Voila, c’est ¢alast cela ma vie, ai-je pensé, ce jeu
ensemble, monter tous ensemble sur un navire qti lpan, trés loin, découvrir une terre

1361 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pasc&atis, Plon, 2005, p 44-45.
1362 Quillet,L’Orient au théatre du soleiParis, L’Harmattan, 1999, p. 21.
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Iégendaire et intacte. » Une révélation en somm&odlais vivre cela tout le temps, tous les

jours, jusqu’a ma mort®
L’année suivante, Ariane Mnouchkine retourne emé&eaet étudie a la Sorbonne ou
elle amorce sa carriere théatrale. Elle crée er® ¥8&c des amis une troupe de
théatre universitaire : 'ATEP (Association Thé&rdes Etudiants de Paris). En 1961,
elle réalise sa premiere mise en scenezamgis Khard’Henry Bauchau, inspirée de
sa découverte de I'Opéra de Pékin au Théatre deésnda Paris® comme le reléve
'un des fondateurs de I'ATEP et plus tard du Th&adu Soleil, Jean-Claude

Penchenat :

L'Opéra de Pékin, qui vient de passer a Pariglilauie. Elle en retient I'’économie des signes,
la beauté des déplacements de foules. Les banmjgreymbolisent 'arrivée des troupes de
Gengis Khan, les combats signifiés par des affroatds de torches, les entrées des
personnages sur la musique devront beaucoup auettoéénois’>*®

Il est évident que Mnouchkine applique directenmeemiette mise en scene certaines
techniques des traditions scéniques orientaleslidation de la symbolique et de la
musique, produisant ainsi des formes suggestivésagant du réalisme de la
convention du théatre occidental. En se rappelette énspiration venue de I'Opéra
chinois, elle avoue a ce moment-la : « Je ne saiais alors. J'essayais juste d'étre
méticuleuse et organisé€® » Selon Laurence Labrouche, « la méthode de travai
employée demeure conventionnelle et naugure riercelle qui sera par la suite
élaborée au Soléf®” ». Bien que cette premiére tentative donne unltasinustrant
(ce spectacle n'a eu qu'un public limité), Mnouctkine remet pas en cause sa
volonté de faire une carriére théatrale et de gires de la tradition orientale. Au
cours du montage deengis khanles membres de 'ATEP commencent a évoquer la
création d’'une troupe professionnelle, mais cestaientre eux sont encore étudiants

et soumis au service militaire. lls décident dorcrebousser de deux ans la création

1363 A, Mnouchkine op.cit, p 42.
1364

Il s’agit du Festival international dirigé a Papiar A. M. Julien et C. Planson, qui de 1954 a 1968
a fait connaitre en France les théatres du momdedsdiculier des théatres asiatiques). Au total,a
cinquante et une nations qui participent et centasbe troupes qui sont invitées, parmi lesqudiies
Beliner Ensemble, le Théatre national du nd, I'@pde Pékin, le Théatre d’Art de Moscou, etc. Selon
Mnouchkine, « on ne dira jamais assez ce que latfdéles Nations a révélé au public parisien, et au
professionnels durant sa bréve existence, de 1998&! » A. Mnouchkinegp.cit, p. 51.

1365 3.-C. Penchenat, « La vie d’'une troupe : le tleédir Soleil », irLe Théatre Paris, Bordas, 1980, p.
211.

1366 A, Mnouchkine op.cit, p 43.
1367, LabroucheAriane Mnouchkine, un parcours théatr&aris, L’Harmattan, 1999, p.8.
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du Théatre du Soleil. Mnouchkine profite de cetlntede et part en Asie pour

réaliser son réve :

Nous nous sommes dit alors que nous avions un dengitavant de commencer le Théatre du
Soleil. [...] Et je suis partie en Asie, [...] ce sérabsolument vous mentir si je vous disais
que je suis partie a la recherche du théatre qu@ti c'était un voyage dont je révais depuis
dix ans, peut-étre plus. Je voulais aller en Chimgs on ne me donnait pas mon visa. Alors je
vais au Japon, je vais en Inde, et je redécouvteéatre asiatique [...]. Je me rends compte
que la, devant moi, j'ai une espéce de conseneatdnant, une méthode de jeu d’acteurs dont

je sens que cela va étre important, capital, panir ppur des années, jusqu’a maintenant, et

jusqu'a la prochaine fois 2%

Bien que la Chine pour Mnouchkine soit « le royaudada beauté, de I'aventure, du
mystéré®®®», jusqu’a aujourd’hui, elle n'y est jamais aléeause de I'occupation du
Tibet. A propos de ce voyage en Asie dans sa jsendginouchkine explique
honnétement son désir : « J'avais besoin de rupliaeais besoin, pour me chercher,
me trouver, d’aller loin, de remonter le cours dmps, du fleuve, de I'espace, de
partir & I'aventure. Mais je pense que c¢a voula# dussi, déja, aller au thé&tre ».
Pendant ce voyage de presque un an et demi, etteyvale Japon, la Thailande, le
Cambodge, I'Inde, le Pakistan, I'Afghanistan, etTlarquie. Ce long voyage lui
permet de découvrir les situations sociales etigtisations traditionnelles de ces
pays orientaux, de s’en imprégner et d’éprouvesiaga vraie passion pour les
cultures et les peuples asiatiques, comme ellerléec: « I'Inde est pour moi comme
une « Terre antérieure », un de mes pays davantaiJvécu une autre vie, je

crois*"*». Dans ce pays oriental, Mnouchkine vit totalenuzms le « théatre » :

On n'a méme pas a aller au théatre, le théatrd gieous. La-bas, c’est un moment de la vie,
comme la cueillette, comme la vendange. [...] Je ui® laissée emporter par tout ce que je
voyais. J'étais une sorte de petite éponge. Hiigetes contente de I'avoir été ! Sans le savoir,
sans presque le vouloir, jétais en train d’amassetrésor qui allait changer toute ma facgon
de voir, de vivrg®"

Chez Mnouchkine, si cette affection pour I'lnde phis intime et sentimentale et
concerne moins la pratique du théatre, ce qu'g@itelé/e au Japon aura une influence

directe sur son esthétique théatrale :

1368 A, Mnouchkine Ariane MnouchkingParis, Actes Sud, 2009, p. 26-27.

1369 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p 44.
1370hid., p 47.

137 1bid., p 51.

1372 | dem.
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Il 'y avait un nd trés fameux dans la ville. [...] @st-ce que cela racontait ? Quel nd précis
était-ce ? Je suis incapable de le dire. Mais pmair ce fut un miracle. J'eus I'impression de
découvrir non seulement le théatre, mais I'anciemae. Un monde dépouillé, radical. Peu a
peu, j'ai été attirée, conquise, et convaincue lpagimplicité de certains lieux, de certains
objets. Au Japon, il n'y a jamais de «trop ». Cl®@€me la signature du Japon : un art sans
« trop ». Plus tard a Tokyo, [...] jai vu un tresuje et obscur acteur [...] qui n'a laissé son
nom a aucune postérité, [et] représentait unellzataitiere avec rien. Un gros tambour et ses
yeux. Et je voyais, je comprenais tout. Aucuneibegrde langue. L'épopée était |a, misérable
et universelle. Voila le théatre que je vouldis.

Cependant, cette influence ne s’exprime pas immnedient dés son retour en France.
La fondation officielle du Théatre du Soleil a liga129 mai 1964 et son premier
spectacle,Les petits bourgeoigle Gorki, est marqué par I'expérimentation de
I'improvisation de jeux réalistes. Ce spectaclégdipar Mnouchkine est salué par les
critiques®"* et Iimprovisation collective de mise en scénedevenir la signature

d’Ariane Mnouchkine et du Théatre du Soleil. Chemduchkine, son enthousiasme
pour les traditions scéniques orientales est comne graine, enracinée dans son
intimité, qui doit étre nourrie pour se dévelopg2onc, Mnouchkine commence a lire
les théories de Copedlr, Dullin, Meyerhold et Artaud, qui s'intéresseniamnent

aux théatres orientaux. Aprés sa deuxieme mise cenesCapitaine Fracasse

Mnouchkine suit le cours de Gommedia dell’artehez Jacques Lecoq qui lui permet
de « comprendre ce qu’[elle] avait vu et resseantifesément au Japon, en Inde,

1376

etc ». Bien que I'Occident ait donné naissance aClammedia dell'arte

Mnouchkine « croit personnellement qu'elle [l€ommedia dell'artp vient
d'Asie™®”" » et précise :

Ce que jai donc dit, c’est que le génie de I'Oerit] c’est la dramaturgie et que le génie de
I'Orient, c’est le travail de I'acteur, c’est larfoe. Et il est normal qu’a notre époque, il y ait
des gens qui veuillent unir les deux, c'est-a-disre dramaturgie eschyléenne ou
shakespearienne et un art de I'acteur aussi pojesskrais méme sophistiqué, mais dans le
bon sens du terme, que les arts des acteurs anenfa

1373 |bid., p 48-49.

1374Cf, M.-L. Bablet et D. Bablet, « A la rencontre devia — les petit bourgeois ou la peur de vivre »,
Article accessible le 26/11/2012 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/nos-spectaetd-nos-films/nos-spectacles/les-petits-bourgeois-
1964/a-la-rencontre-de-la-vie-1-les#nb3l

1375 « Je ne suis pas partie en Orient parce que §duaCopeau. J'ai lu Copeau parce que je revenais
d’'Orient ». A. Mnouchkinel "art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p 55-56.

137 1hid., p 25.
1377 3. Féral Trajectoires du SoleilParis, THEATRALS, 2001, p. 39.
1378|dem
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Nous observons que Mnouchkine ne s’en remet paggdraent a la tradition du
théatre oriental et refuse celle du théatre octaleRklle reconnait les apports de I'un
et de l'autre et cherche a les incorporer danspsopre théatre. C'est Lecoq qui lui
permet de saisir I'astuce car « mieux que quicongeeoq comprenait a quoi sert un
corps. Avant qu’il enseigne en France, beaucougyateat encore que les seuls
instruments a la disposition d’'un acteur étaienhé&mnoire, la voix et les mots. Grace
a lui, on a compris que le corps était I'outil poirdial. Aprés avoir édugqué son corps,
le comédien pouvait se nourrir des Mdtd». Effectivement, Mnouchkine a compris
que, pour se couler parfaitement dans la formetiwadelle orientale, I'acteur doit la
pratiquer depuis son jeune &8 Par ailleurs, la tradition peut aussi étre uinféela
liberté artistique si I'on cherche a I'appliqueddlement. C’est ainsi gu’elle ne
cherche jamais a faire pratiguer a ses acteurssyasholiqgues scéniques et les
techniques corporelles des traditions scéniquenitalies comme des régles absolues.
Mais Mnouchkine, ses acteurs, et ses collaborafgeinmusicien, le scénographe, le
costumier, et méme I'administratéti?) étudient ensemble ces symboliques et ces
techniques, en éprouvant leurs caractéristiques,bdeauté et leur efficacité dont ils
peuvent s’inspirer librement. lls unissent ainsistaurce orientale et I€@ommedia
dell'arte avec le texte, autrement dit, le corps avec le, notforme avec la
dramaturgie, et I'Orient avec I'Occident, en créd&mir mise en scéne dans une
improvisation collective. Au fur et & mesure, I'imgisation, laCommedia dell’arte
et les traditions scéniques orientales deviennestrdférences importantes a partir
desquelles Mnouchkine base sa pratique théatralgt de travail signe I'esthétique
singuliere du Théatre du Soleil qui suggére la tmaditionnelle orientale dans des
mises en scéne de Shakespeare, d’Eschyle, d’'Eeyipid Moliere et d’écrivains

occidentaux, comme — le plus emblématique — H&l@reus.

1379 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapckit, p. 25-26.

1380 [...] en Orient, les acteurs commencent & sixeaqerce qu'il y a un vrai savoir millénaire qui va
des exercices du globe oculaire jusqu’aux doigtgieé en passant par des massages. |l y a toutege q
nous, nous ne faisons pas ». J. F&asser un monument a I'éphéméparis, THEATRALS, 2001, p.
62.

1381 Ces acteurs et ces collaborateurs-techniciens teamtproches de Mnouchkine et trés fidéles au
Théatre du Soleil. Ceci devient une caractéristiqueThéatre du Soleil qui est comme une troupe
familiale comparable a la troupe traditionnellecatale. Les acteurs ont un contrat avec le Théire
Soleil. Les collaborateurs-techniciens travaillgoelquefois avec d’autres metteurs en scene, tsais i
sont reconnus comme des membres de la troupe, cdemeusicien Jean-Jacques Lemétre, le
scénographe Guy-Claude Francois, les costumierehafMa Thomas et Marie-Héléne Bouvet,
'administratrice Liliana Andreone.
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L'improvisation collective du Théatre du Soleil

Mnouchkine apprend le théatre en le pratiquantteSeelle lit de grandes théori&s,

élabore un certain savoir et développe des praigMais, elle se défend de toute
théorisation théatrale pour éviter d'imposer degae® La théorie du jeu d’acteur lui
semble toujours « quelque peu impérialiste et ptiglese » et elle « préfere utiliser
les lois fondamentales que parfois on connaitpetmarfois on perd et on oublie, car
ce n'est que la pratique qui tout & coup fait rgsula loi ou la tradition $°%.

S’appuyant sur ses expériences, Mnouchkine comma&tx les théories par la

pratique que par la lecture. Elle constate :

En France, par exemple, certains ont écrit desseabsolument fondamentaux : Copeau,
Dullin, Jouvet. Si vous les relisez, vous vous eperez qu'il y a des choses dans les écrits de
Copeau qu’on retrouve dans Zeami, et c’est ce gflingéressant, émouvant, non pas rassurant,
mais « confortant ». On voit alors que Copeau radi2G™ siécle ce qui s'est dit au 1%
siécle au Japon et que Brecht, tout original edlmifue qu'il peut étre, dans ses moments les
moins législateurs, redécouvre des choses tolit gdditionnelles du théatre orientaf?

C’est la raison pour laguelle, Mnouchkine ne pepae que le théatre oriental est a
'opposé du théatre occidental. lls proviennentadenéme origine. Elle est d’accord
avec Artaud qui affirme : « le théatre est oriemtat elle suggere que « l'acteur va
tout chercher en Orient. A la fois le mythe et &lité, a la fois lintériorité et
I'extériorisation, cette fameuse autopsie du coanrg corps. On va y chercher aussi
le non-réalisme, la théatralité®$® Selon Mnouchkine, le théatre est « transposition
ou transfiguration ! [...] La scéne est un espace@mbaitions>*®». Il ne s'agit pas
d’imitation réaliste, cependant, il ne s’agit pasrdfuser la réalité. La réalité théatrale
provient de la transfiguration du corps et de laichumaine en formes concretes,

c’est ce qui signe la spécificité de la théatralité

Mais au fond il y a le théatre qui échappe a tmsaléas, le théatre, I'art, I'art du théatre, la
beauté du théatre, ce qu'il vous donne, jour ajmés cette force des corps et présences, cet
art qui n'est fait que de chair — on oublie souvgunt ca n’est fait que de chair, le théatre, de

1382 « Les livres des maitres comme Jouvet, Copeau eyeNold sont indispensables. Je crois que

c’est en lisant Copeau que je me suis dit que yaiddire aussi des ouvrages théoriques. D’autiust p
gue sur les choses essentielles, les grands sgnexb tous. Les lire a I'université, c’est bierpimles
lire en maillot de corps et en faisant du théatiest mieux ! » J. Féralrajectoires du Soleibp.cit, p.
19.

1383 3. FéralDresser un monument a I'éphéméop.cit, p. 37.

13841bid., p. 38.

1385 bid., p. 47.

1386 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 58.
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chair humaine, de corps. Entrer en scéne, ¢a weutd’il y a un corps qui entre en scéne, ce
n'est pas une idée qui entre en scéne, ce n'estenp@ une pensée qui entre en scene, c'est
un corps d’acteur ou d’'actri¢é®’

Lors de la création d'une mise en scene, Mnouchléteses collaborateurs
commencent leur travail par I'observation des astéoorps et chairs) auxquels elle
demande des improvisations a partir de certaingnmaaik, de masques, de mots et de
« thémes ¥® qu'elle leur présente. S'il s’agit de personnagesrnés, les acteurs
sont autorisés a se déguiser d’apres leur imagmatioire leur fantaisie. Au Théatre
du Solell, toutes les créations de mise en scermgituent petit a petit par cette
improvisation collective, au cours de laquelle al@garticipant est libre et enrichit le
processus par sa fantaisie. Selon Sophie Moscas&tajtiassistante de Mnouchkine,

il y a deux sortes d’improvisations :

'y a deux fagons d'employer le terme «improvizat>. D'abord, dans le sens des
« créations collectives », d'un théatre ou I'onvali pas de texte et ou les petits groupes de
comédiens créaient des scénes, inventaient alargdgte. Il s'agit Ia d'improvisation totale,

si vous voulez... Et puis, il y a le travail d'impiiegtion, qui est un travail de recherche. Dans
ce cas, méme si I'acteur a un texte, il accomplitravail d’'improvisation. C’est-a-dire qu'il
improvise avec le texte. Le texte demande a étarié, et c’est le travail d'improvisation des
comédiens et le regard d’Ariane — non pas lectuaés rappel a la vie, a 'incarnation — qui
permettent au texte de s’accomplir en vie, en Gheiiton, il attend, reste inanim&®

Pendant ce temps d’improvisation, Mnouchkine nedtie pas a leur faire intégrer
volontairement des références orientales. Ellerviget quand elle percoit une
intuition partagée par ses acteurs, ses collahosast elle-méme sur la nécessité et la
|égitimité de sy référer. Par exemple, dans laemém scéne deShakespeard®,
Mnouchkine intégre directement certaines caratiguiss traditionnelles du jeu
sophistiqué, du costume stylisé, de la musique ¢tamihée, et de la scéne dépouillée
des théatres japonais et indiens, proposant uneés@mation orientalisée de
Shakespeare car, lors de sa premiére entrée dansalile de kabuki, bien que
Shakespeare n’ait aucun lien avec ce spectacle,gicelle avait vu était

1387 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 22.

1388 « Quand je fais une proposition de spectacle gulmion des comédiens et des techniciens du
Théatre du Soleil, je n'ai pas d'idée du tout. dfaibattement de cceur, un trouble, une espéece dramo

pour I'ceuvre ou pour I'ensemble d’ceuvres ou de #gdont je parle aux comédiens. Parfois, lorsqu'il

s’agit de pieces qui ont été écrites par Hélen®@ixje ne les ai méme pas lues. Quand je les peopo

aux comédiens, j'ai juste le theme ». J. FdDagsser un monument a I'éphémeop.cit, p. 53-54.

1389 3. FéralTrajectoires du Soleibp.cit, p. 109-110.

1390 Ce spectacle est une série des extraits qui ¢erisiss pieces de ShakespeaRichard Il La nuit

des roisHenry V.
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Shakespeat?®. Il ne s’agit pas d'étre soumis aux jeux, aux fesmet aux lois du
théatre oriental comme « l'interprétation de Shpkase en Kabuki ou en Kathakali »,
mais de s’en inspirer, de les transfigurer, d’espdser, et enfin, d’en bénéficier dans
I'improvisation aboutissant a la mise en scéne. Wh&ine croit que « si Shakespeare
connaissait la beauté du théatre oriental, il ¢taisces théatres orientaux pour mettre
en scéne ses texté¥ ». Donc, pour improviser & partir du texte de $ispleare qui

« n'est pas réaliste[,] pour des acteurs qui veuddre des explorateurs, la tradition
asiatique peut étre une base de tra¥dib. Grace a cette méthode, malgré la perte
temporaire de repere dans la recherche improvidéeuchkine et sa troupe arrivent a
produire des formes originales éloignées du réaliswh représentent les pieces
classiques de Shakespeare en renforcant leur dhiatr Celle-ci est
fondamentalement apportée par le corps et la deaiacteurs qui apprennent le texte
par cceur et en font vivre toutes les données ausadel I'improvisation, comme

I'expligue Mnouchkine a propos de sa création geichard Il :

Tout est dicté par I'acteur, par les impulsions, gestes, les mouvements des acteurs. lls ont
des symptémes. Quand le symptbme n’est pas jusst,qu’on se trompe d’état, ou d’objectif.
Alors, a moi de trouver avec eux ou est I'erredie B'est pas dans le symptome, elle est dans
la cause. Alors on essaie, on cherche. Jusqu'aueel'gspace et le rythme redeviennent
évidents. Mais généralement, si les comédiensesnibdns objectifs, les bonnes situations, les
bons états, ils bougent exactement comme ils leeddi ils vont exactement la ou ils doivent
aller. Je n’ai plus rien a leur dire. C'est don@éla s’organise tout seul. « Comment faites-
vous pour apprendre tout ¢a par cceur ? » nous dletaom souvent. Eh bien, justement, on
I'apprend par le caeur. En le vivant?

Selon Mnouchkine, dans I'improvisation, I'acteuritdohercher a jouer selon son
« symptbme » (perception sensorielle au présertt),nan selon sa «cause »
(perception consciente par l'intelligence). Afinequchez I'acteur, le « symptéme »
Soit juste et s’exprime correctement par son jewsaeffiguration, une référence a

'acteur oriental est nécessaire car «le théatstatigue a répertorié des

1391 « Jerrais la-bas dans les théatres, je ne comjzrencore pas grand-chose a ce que je voyais. Mais

un jour, je suis entrée dans une salle de kabu&i.n@tait pas du Shakespeare, et je voyais du
Shakespeare ». A. Mnouchkinéart du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 49.

1392 'entretien avec Li Li-Heng & Taipei en 1998. Qiigr Li Li-Heng, « Ce que I'on dit le théatre est
en Orient », Article chinois (ma traduction) acdelesle 09/12/2012 sur le site :

http://mib.moker.com.tw/main/article.php?id=000070027&maga_id=00007&vol=0179
1398 A Mnouchkine, « Le théatre est oriental », Adielccessible le 09/12/2012 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/nos-spectaetd-nos-films/nos-spectacles/les-shakespeare-1981-
84/le-theatre-est-oriental

1394 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 200.
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« symptbmes ». [...] le théatre asiatique, le thé@monais en particulier et le
kathakali aussi sont vraiment des théatres deslanptomatique $°° ». Se référant &
ces théatres orientaux, dans l'improvisation, Eactse permet ainsi de mieux
comprendre sa « maladie » donnée par le theme texie et en trouver les vrais
« symptémes ». Il peut ainsi les traduire en figaradéguisée et en mouvements
métamorphosés qui concernent non plus la conventafiste, mais le langage

théatral, la théatralité. Erhard Stiefel confirme :

Les formes orientales nous ont aidés a ne pasraomsties Shakespeare a I'européenne, c’est-
a-dire trés classiques. Les acteurs devaient imadgir personnage au travers d’une culture
lointaine, notamment le kabuki, genre appréciératson de sa dimension spectaculaire, par
Ariane Mnouchking3%

Bien que cette théatralité soit une forme origirduelangage théatral qui ne dépend
plus de la convention occidentale et la traditioertale, elle évoque inévitablement
son origine, le théatre oriental « parce que I'Gtriest le berceau du théati® ».
C’est la raison pour laquelle, selon Josette FékalepuislLes Shakespeares
linfluence de I'Orient sur le Théatre du Soleilt &videnté®*®». Aussi, dand.es
Atrides l'intuition de la nécessité de se référer a |&Dti est partagée par Ariane
Mnouchkine et son groupe pendant I'improvisatiammme le note Moscoso :

Ariane avait l'intuition que la danse serait im@aite, puisqu’une danseuse a travaillé deés le
début avec nous. Et puis, de par la présence tiEirecomédiens comme Catherine, comme
Niru, comme Simon — surtout Catherine qui avaittfais ans de kathakali et Niru puisqu’elle
est Indienne et danseuse de barata-natyam — ilaussi ressenti un besoin de référence au
théatre oriental. Cela nourrit toujours le j&.

Nous remarquons qu’Ariane Mnouchkine ne se réfasevpaiment au théatre oriental
d’apres son intérét personnel ou sa conceptiostigue, mais d’apres la découverte
du présent de l'improvisation. Mnouchkine applicqpette découverte sur la mise en
scene accomplie par 'amoncellement des bonnessHagies dans le « présent » du
moment improvisé et de I'espace théatral. Bien lueuchkine ait la responsabilité
de décider ce qui va rester et ce qui va étre génies mises en scene du Théatre du

Soleil ne sont jamais créées par la seule volomtéektteur en scene. Méme le rapport

1395 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 27-28.
139 3. Féral Trajectoires du Soleibp.cit, p. 84.

13973, FéralDresser un monument & I'éphémgéop.cit, p. 47.
1398 pid., p. 17.

1393, FéralTrajectoires du SoleilP op.cit p. 114-115.
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avec les spectateurs peut étre terminant, c’estisan pour laquelle la troupe s’est

force de mieux les connaitre. Cette remarque danalAndreone en témoigne :

Nos méthodes de travail ont évolué avec le tempsdé@but, par exemple, nous avions un
fichier manuscrit. Chaque fiche portait la tracea#geix qui nous avaient précédés. Nous y
inscrivions des commentaires, savions qu’un teltamanon aimé un spectacle, que tel autre
se recommandait d’'un ami du Soleil. Et I'on rédigézs adresses a la main, ce qui donnait
naissance & des retrouvailles lors de chantietsatié$ o chacun mettait la main a la p4f8.

Créant toutes les mises en scéne par I'improvisatallective, le Théatre du Soleil,
dans chaque spectacle, apprend de nouveaux langagaésaux parlant a ses
spectateurs de I'humanité. Jamais on ne se contéappliqguer les mémes formes
dans le spectacle suivant, on les fait évoluer sasse, en entendant les réflexions
des membres et des spectateurs qui sont aussoliigsocateurs importants pour la
troupe. La création du Théatre du Soleil établisaun rapport fondamental avec les
spectateurs, avec qui Mnouchkine et ses membredappent cet art du théatre a la
maniere du théatre oriental, pour lequel la créativeatrale n’'est pas faite pour
satisfaire le besoin de l'artiste, son égocentrijsmais pour communiquer avec les

spectateurs, le [public] populaire, comme le prepdei Lan-Fang :

Depuis longtemps, le destin de l'acteur sur le galat est décidé par le spectateur. La
progression de cet art provient d’'une part des @rgements et des critiques prodigués par
celui-ci, et d'autre part de la recherche de I'actai-méme. C’est ainsi qu’on peut devenir un
bon acteur?**

Le recours aux masques

Le travail d’Ariane Mnouchkine avec Jacques Lecacpldée a approfondir les jeux
d’acteur : « 'enseignement commenca avec le masqgeetre et I'expression
corporelle, la commedia dell’arte, le chceur etrigédie grecque, la pantomime
blanche, la figuration mimée, les masques expieskif musique [...], I'acrobatie
dramatique et le mime d’action, [...] un travail slimprovisation parlée et
I'écriture™®?». Dans la pédagogie théatrale, Lecoq ne recherakaun jeu d’acteur
selon la méthode conventionnelle de la psychologas un jeu d’acteur basé sur les
techniques corporelles de la physiologie. De taelniques, en éloignant la banalité

de l'imitation réaliste, permettent a I'acteur dedquire des mouvements figurés, de

1990 pid., p. 94.

1401 Quarante ans sur la scéneéécrits par Xu Ji-Chuan, Pékin, Editions du treé&hinois, 1961.
Vol. I, p. 104. Ma traduction.

14023, LecogLe corps poétiqueParis, Actes Sud, 1997, p. 22.
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transformer la réalité en formes sophistiquéeseetrdduire le texte en théatralité

comme la recherche Mnouchkine.

Pour développer ces techniques corporelles, Ledogta avant tout le masque neutre
qui « développe essentiellement la présence deelin@ I'espace qui I'environne. I
le met en état de découverte, d’ouverture, de dipité a recevoir. Il lui permet de
regarder, d’entendre, de sentir, de toucher deseshélémentaires, dans la fraicheur
d'une premiére foi§**® ». Aprés avoir étudié seulement pendant six mas c
techniques du jeu de comédien chez Lecoq, Mnouehdwoue : « C'est chez Lecoq
que jai rencontré le masque et ca m'a tout deesimitpressionnéé® ». Elle s’en
inspire beaucoup et transmet cet intérét aux mesntuweThéatre du Soleil, avec qui
elle met en place ces techniques dans la recheleH@mprovisation collective et
élucide au fur et a mesure les possibilités d’aisiion entre le théatre oriental et le

théatre occidental :

Tout ce qui était dans la marmite, en train deecdioucement et dont, peut-étre, sans lui,
pendant longtemps, je n'aurais su que faire, si@itdout d'un coup en travaillant le masque,

le geste. Lecoq m'a aidée a tout relier : « Ma@rsal c’est comme au Japon, comme en
Inde ? — Mais oui, exactement ! » | me faisait soete d’explication de texte. Je connaissais
déja ce texte, je le chantais par caeur, mais gawais pas encore ce qu'il voulait dif&

C’est aussi a I'Ecole de Lecoq qu’Ariane Mnouchkmeacontre Erhard Stiefel qui
avait résidé au Japon pendant deux ans dans wpetdeN6. DepuisL’Age d’or, en
1975, il fabrique, particulierement pour le ThéatteSoleil, les masques par lesquels
il ouvre & Mnouchkine «l'accés & un Japon imageldi® ». Dans le Théatre du
Soleil, «le masque constitue la formation esskbatidlu comédied® » car

Mnouchkine croit qu’« il n’y a pas meilleur outiedormatior*®®» et confirme :

Avec L’Age d’or, premiére ébauche, nous voulions parler du thé@méemporain [...]. Nous
avons utilisé le masque car, trés vite, il sS’eqiaseé. Si des acteurs qui veulent improviser sur
le théatre contemporain ne trouvent pas rapider@ntmoyens de prendre une certaine
distance afin de parvenir a une forme, ils risqudat patauger, de demeurer dans le
psychologique, le parodique, la dérision et aupiéges que nous voulions éviter. Nous nous
sommes apercus que le masque imposait un tel ltrmvale signe thééatral, sur la facon de

1403 1hid., p. 47.
1404 3. Féral Trajectoires du Soleibp.cit, p. 28.

1405 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 25-26.
1498 pid., p. 192.

197 A, Mnouchkine, « Le masque : une discipline deebas Théatre du Soleil », ire masqugeParis,
CNRS, 2005, p. 233.

1408 A Mnouchkine L’'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 192.
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représenter les choses, qu’il constituait une pliis@ de base et cette discipline nous est
devenue indispensable ¥

Pour Mnouchkine, le travail théatral est une quietéa forme de la théatralité. Basée
sur I'imagination, cette théatralité doit dépadseréalisme, en révélant en détail la
vraie réalité. Le masque qui impose naturellemestfdrmes non réalistes a I'acteur
est ainsi, pour le Théatre du Soleil, I'« outil rizagl »**'° de I'improvisation
collective et « la discipline de base car c’est fomme et toute forme contraint a une
discipline. L'acteur produit dans l'air une écrurl écrit avec son corps, c’est un
écrivain dans I'espal&’». Pour cette écriture spatiale, I'acteur ne se gas des
lois de la psychologie, mais des lois de la phygji@. C'est-a-dire, ce que l'acteur
fait vivre n’est pas un personnage fictif se référa ’lhomme réaliste, mais un role
imaginaire inspiré par le masque formaliste. Commao Konjo, I'acteur du né,
I'explique : « Avant de jouer, il me faut regardermasque de longues heures. Je
n'existe pas, c’est le masque qui existe. Je ne a8 vrai, c’est le masque qui est
vrai'*?». C’est ainsi selon Ariane Mnouchkine, que sétat psychologique doit étre
représenté, « la psychologie ne tire pas versfiatité [de I'acteur] ; elle tire vers le
masque intériedf'® ». Bien que le masque déguise l'acteur, cettetends du

masque ne cherche pas a cacher l'acteur aux spastat

Je pense que le masque ne cache pas l'acteur hadislp Moi. En fait, il ne cache rien du
tout, il ouvre. C'est une loupe sur I'dme, un trewr I'dme. Il N’y a pas que le masque
d’ailleurs. Le maquillage aussi est un masqueouligne tous les muscles du visage. Avec le
masque, soudain, toutes les lois du théatre sor®@riane peut pas y échapper. Le masque
donne la grandeur au personnage, lui permet demnéec 'ame. Il force I'acteur a travailler
le détail. C’est un maitre séveére. Toutes les faapparaissent:™

Selon Ariane Mnouchkine, le maquillage et le costuimnt évidemment partie du
masque. « Le costume, c’est la deuxieme peau ckelig c’est la peau du personnage.

Le masque vient en premier lieu et le costumepfaitie du masque. [...] Se costumer,

1909 A Mnouchkine, « Le masque : une discipline deetms Théatre du Soleil op.cit, p. 231.

1410 C’est un outil magistral. Qui oblige d’emblées kecteurs & mettre la vérité en forme. A obéir, a
céder a ce quelqu'un d’'autre, celui dont, portantitage, ils accueillent toute I'Ame. Le masqueirs
sorcier qui, comme dans de la glaise, modéle Ipscdes acteurs ». A. Mnouchkinéart du présent
Entretiens avec Fabienne Pascaog.cit, p. 138.

1411 A, Mnouchkine, « Le masque : une discipline deetms Théatre du Soleil op.cit, p. 233.

1412 Cjté par J. Kott, « Théatre japonais »triavail théatral numéro 16 été 1974ausanne, La Cité,
1974. p. 92.

1413 3. Féral Dresser un monument & I'éphéméParis op.cit, p. 46.

14143, FéralTrajectoires du Soleibp.cit, p. 29.
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c’est rejoindre I'enfance, la joie, le déguisemdat,procession, la métamorphose.
Grace aux costumes, les acteurs deviennent dtiftes Et « le plaisir de I'acteur,
c'est d'étre autre, de vivre la souffrance de Falit'® ». Mnouchkine précise
encore : « le Masque, c’est I'’Autre mis en form@u¥ mettez un masque et quand
vous vous regardez dans la glace, vous étes dd¥erite. Et si vous n'obéissez pas
a 'ame de cet autre, vous étes fithli». En portant les masques, les acteurs du
Théatre du Soleil doivent « ressentir les choses & corps, non avec la t8t& »,

« Toutes les lois du thééatre sont la», auxqueles acteurs ont recours
méthodiquement dans [limprovisation, en recherchaels formes physiques
expressives. Dans ces dernieres, comme dans litioma scéniques orientales,
Ariane Mnouchkine incorpore tous les éléments théat (le décor, le costume, le
chant, la musique et la gestuelle) dépendant dwcrebrexpressif, de la valeur
esthétique, de la cohérence dramatique, et moihas censidération réaliste. Comme
dans le théatre indien, toute expression sceénigeetosire des métaphores
traditionnelles et religieuses créant un mondetthEénaginaire. Comme dans N,

en étudiant des formes mimiques, on vise a « laerebe d’une bonne ressemblance
en quelque matiére que ce soit. [...] Mais on évitlraendre avec trop de précision
[les activités subalternes grossiére[$ Bien qu'il s’agisse d’'une ressemblance
subjective stylisée, toute en gestes symboliques dbrmes métamorphosées, cette
ressemblance subjective est basée sur I'objectdatéa tradition reconnue par les
spectateurs. S’appuyant sur cette objectivité dealdition orientale qui est propice a
la recherche évitant I'anarchie, les acteurs duafreédu Soleil se permettent, avec les
masques, d’'improviser des formes sophistiquéeargastiques par leur subjectivité,
comme le percoit Juliana Carneiro da Cunha :

On se rend compte par exemple que lorsqu’on nmeidaume traditionnel balinais, notre corps
a déja une posture, une fagon de bouger qui na&sdp tout réaliste. On est dans le masque
parce qu'il faut tenir la cape d’'une certaine memiét que la collerette donne des épaules qui
nous obligent a tenir les bras comme ceux d’'undéamaette. On se rend compte aussi que
chaque masque a une tradition. On peut la remetirguestion, mais elle a une certaine

14131bid., p. 33.

1416 3. Féral Dresser un monument & I'éphéméParis,op.cit, p. 90.

1417 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 192.

1418 A Mnouchkine, « Le masque : une discipline deetms Théatre du Soleil op.cit, p. 232.
1419 7eami,La tradition secréte du Ndaris, Gallimard/Unesco, 1960, p. 70.
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évidence. Ce n’est pas qu'on n'a pas la libertéréder, mais quand il y a une tradition, on la
respecte, on la suit et on se rend compte qu'edke raison d'étré&*?°

Dans le Théatre du Soleil, cette tradition du masugise référe pas véritablement a la
culture nationale que I'acteur doit respecter, naaia théatralité universelle. Grace a
cette découverte, Mnouchkine et son équipe arrigiinitivement a fondre la
référence orientale et leur recherche théatrals das jeux des masques qui parlent
un nouveau langage théatral sans démarcation E@uient et I'Occident. Erhard
Stiefel rend compte de cette recette du Théatieadeil :

C’est au fur et a mesure de notre travail que momss sommes rendus compte que les
masques étaient universels et qu'établir des fogsi était insensé. Certes au début, les
premiers masques orientaux que j'ai approchés nmeentblé étranges. [...] Mais avec le
temps, j'ai compris que les traditions pouvaientesgontrer. Dans notre travail, nhous mettons
trés souvent un masque de la commedia dell’'arfigédtun masque balinais. Et sur la scéne,
nous nous apercevons qu'ils peuvent ainsi convegjaeer ensemble. Une telle confrontation
fut une découverte assez importante parce qu'oeepgujours les séparer. Il n'y a pourtant
pas de séparations a étabfft

Effectivement, les différents masques peuvent comiquer sur scene parce qu’ils ne
sont plus des objets inertes enfermés dans leuref) mais des étres vivants animes
par les acteurs qui «invoquent » des personnagegls. Au Théatre du Soleil, les
acteurs doivent chercher les costumes adaptésra neasques. Cette recherche est
comme un rite d’intériorisation de leur personnadgeouchkine pense que le choix
du costume n’est pas une recherche de I'«extésieumais se fait surtout de
I'« intérieur »*?2 Dés lors que les acteurs se costument bien asemasques et sont
préts a jouer, « c’est comme une invocation. Clest invocation pour essayer de

faire en sorte que le personnage vienne, habit@hissé*** ». Donc, I'acteur « est un

1420 3 FéralTrajectoires du Soleibp.cit, p. 131.

1421 3. Féral, Trajectoires du Soleil op.cit, p. 84-85. Pareillement, Mnouchkine parle de cette
découverte : « Le travail que nous avons fait suKabuki ou le N6 pour les Shakespeare ou sur le
Kathakali, c’est un travail, oui, mais aussi unvéihimaginaire. Et puis on s’apercoit que les lois
essentielles sont les mémes entre tous ces thé@mesapercoit qu'un acteur qui posséde un masque
de Commedia dell'arte peut rencontrer un acteuraeeng balinais et qu'ils peuvent passer ensemble
sur scene sans parler un mot d'une langue comniisreuvent passer une heure magnifique pour eux
et pour le public parce qu'ils peuvent improvigearce que les lois qui les régissent sont les mémes
J. FéralDresser un monument a I'éphémeéop.cit, p. 63.

1422 « Les comédiens cherchent leurs costumes comnehéichent, comme nous cherchons, tout le
reste. Je ne pense donc pas que le costume stériéir. |l fait partie de l'intérieur »bid., p. 59.

1423 1dem.
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médiumt*?*» qui ne cherche pas a dire le texte, & se faire mais & « recevoir » le

personnage représenté sur la scene :

Lorsque l'acteur entre en scene, [...] il doit d’'abaecevoir, se laisser imprégner. Et on
apprend beaucoup en regardant. Il faut savoirtétreble quand on entre en scene. Il ne faut
pas chercher a faire a tout prix. Le regard apppédisément cela : a recevoir, a absorber, &
se laisser imprégner comme une éponge. [...] Unegipqui traduit sans rien ajouter mais en
donnant une structure aux choses. Rien d’autretéla recoit. Il ne cherche pas. Il ne trouve
pas. Il attend de recevaoir, il est en état de rémepde disponibilité. Il attend. [...] C'est la que
I'observation, le regard, I'écoute sont importafits.

Cette conception de la formation de I'acteur s’appee a celle de I'acteur oriental qui
s’initie toujours aux jeux traditionnels par le aed et I'écoute, pour absorber et imiter
les démonstrations de son maitre et «recevoirti¥ pepetit I'esprit des roles
traditionnels qui lui permettent finalement de dewespécialiste d'un type de
personnage. Mei Lan-Fang confirme l'importance gdiepdre par le regard : « La
progression et la profondeur de mon art s’effedtdmraucoup par l'assistance aux
représentation$?® ». Le regard humble de ce grand acteur orientalpkrmet
d’apprendre et d'imiter ce qu'il apprécie chez treucomédien. |l parfait ainsi son jeu
théatral, comme il 'avoue : « J'ignore a quellelég’appartiens et je n'essaie pas de
créer la mienne propre. Si le jeu est adapté didiaet est admirable, je I'apprends,
qu'’il soit de I'Ecole du Nord ou de I'Ecole du St ». De la méme maniére, dans la
formation de l'acteur du Théatre du Soleil, Mnouaek souligne I'importance
d’« apprendre par le regard » par lequel les astpauvent ainsi copier les jeux de

I'autre pour se développer :

Je crois beaucoup a la pédagogie de I'humble c@pést une pédagogie tout a fait orientale.
Je dirai que le commencement de la pédagogie,qganpe du Topeng ou du Kabuki ou du
NO, c'est la copie. L'éléve suit le maitre et fadreil. [...] il y a une chose qu’on a apprise,
c’est a ne pas avoir honte de copier. Et copiereng pas dire caricaturer. Copier, c'est copier
de l'intérieur. Il ne suffit pas de copier la déntaa ou le geste, il faut aussi copier I'émotion
intérieure liée a cette démarche ou a ce geste.Si.[[acteur] regarde vraiment ce qui se
passe, s'[il] regarde l'autre, sans critique, spg@ment, avec le plus d’ouverture possible,
alors on progressé?®

1424 3. Féral Trajectoires du Soleibp.cit, p. 34.

1423 1bid., p. 26.

1426 Quarante ans sur la scérfé/utai Shenhuo Sishi NiarSouvenirs de Mei Lan-Fangp.cit, p. 40.
Traduit par nous-méme.

1427 \bid., p. 176.

1428 3. FéralDresser un monument a I'éphémeéop.cit, p. 90-91.
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C’est la raison pour laquelle les membres du Tkédtu Soleil « copient »
ouvertement, soit la forme extérieure, soit I'elsprtérieur des traditions scéniques
orientales, en restructurant ce qu'ils ont appas ke regard. lls créent alors des
formes fabuleuses, non réalistes et analogues syntéoliqgue et a la métaphore
orientales. Dans ces nouvelles formes, les masprdoujours le moteur qui stimule
les inspirations et dynamise les créations caest@u comédien a se plier au masque
et non au masque a se plier au coméd@n. Il s'agit d’une réciprocité de I'esprit
entre le masque et l'acteur et d’'une harmonie ftlemée I'expression scénique.
Comme l'acteur oriental doit toujours choisir untaan type de rdle qui convient a
son caractere et sa physionomie, I'acteur du TédhirSoleil doit aussi chercher un

masque qui lui convienne, comme I'explique Mauficeozier :

Dans le masque, il faut tout faire passer dansohpsc Le personnage est inscrit dans le

masque. Il faut le trouver en soi, il faut le lgissenir. Si on met le masque et si on est le

personnage, on vit I'histoire du personnage. Quande marche pas, ¢a ne vaut pas la peine
d'insister. En réalité, il vaut mieux choisir unt@umasqué?*

Dans le Théatre du Soleil, les masques sont phetisiet se différencient des autres
masques généraux. Parce qu’ils sont crées pardE8talef qui « a un rapport aux
masques, qui a un don pour les masques tout ax@éordinaire. Il n’essaie pas de
calquer le masque sur un visage, de lui donnerpsyehologié*** ». Il fait des
masques « dans la direction du spectacle, mais gait pas, quand il commence a
sculpter son bloc de tilleul, ce qui va en sur@iest comme son continent a lui. C'est
son ame a lui. Et puis un masque vient. [...], lastjoa est de savoir si ce masque va
rencontrer un des personnages du spectacle ousuactkurs ou une des actrices du
spectacl&® ». Voila qui est comparable au théatre orienttielef offre d’abord un
certain type de masque et puis les acteurs, parrémherche improvisée, tentent
d’'invoquer, de recevoir, de rencontrer, et enfinndettre en forme les esprits des
personnages virtuels. DepuisAge d’or en 1975 jusqu'd@ambours sur la diguen
1999, les masques sont le matériau capital et pentadans les mises en scene du
Théatre du Soleil. lls deviennent comme un labsltdevaux du Thééatre du Soleil. En

particulier, dansTambours sur la digyeces recours aux masques et a I'Orient sont

1429bid., p. 89.

1430 3. FéralTrajectoires du Soleibp.cit, p. 170-171.

14313, FéralDresser un monument a I'éphéméop.cit, p. 89.
1432 1dem.
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pousseés fort loin, les acteurs sont défigurés gamhasques, en jouant comme des
acteurs-marionnettes manipulés par des acteurgpolateurs en noir. Contenant
d’abondantes références a I'Orient, cette mise c@mes ressemble a un théatre de
marionnettes japonaises et représente définitiverfiem des sommets de l'art du

Thééatre du Soleil.

Tambours sur la dique

Fidele & ses origines, le Théatre du Soleil, cr& yne communauté d’étudiants,
s’engage souvent dans des mouvements sociaux, aenseulement par des
participations personnelles, mais aussi dans sessn@n scene reflétant toujours des
situations urgentes de la politique, de la socitde I'hnumanité. En témoignant des
réalités sociales par le théatre, Mnouchkine cleerslins cesse a éviter les jeux
réalistes et a s’exprimer par de nouvelles exprasssceniques, autrement dit, par les
nouveaux langages de la théatralité. Elle saitrasta@nt qu’en Orient, elle peut
trouver des références théatrales : « Notre vatash de raconter notre temps. Mais
dans le souci, toujours, de décoller du réalismasravons fait comme d’habitude un
détour par I'Asi¢*®® ». Dailleurs, en collaborant avec Héléne Cixodgpuis
L'Histoire terrible mais inachevée de Norodom Sibiaky, roi du Cambodgen 1985,
Mnouchkine commence a traiter des sujets orientdax.distance avec |'Orient
favorise l'effet de distanciation qui permet auxedateurs occidentaux de voir
lucidement ce qui se passe dans ces histoireggétemet de bien réfléchir sur I'étre
humain, 'humanité entiere. Par exemple, daiisdiade ou L’'inde de leurs révemn

1987, Hélene Cixous écrit :

Cette piece est née de I'lnde ? Ce n'est pas |;Ietle est seulement une molécule indienne,
une empreinte de pas. C'est une piéce sur I'étreainy sur le héros et la poussiere, sur le
combat de I'ange et de la béte en chacun de H8Us.

Bien que cet Orient ne soit pas I'Orient authergjgmais un Orient imaginaire créé
par Cixous et Mnouchkine, comme I'orientalisme reS@id*® ces deux artistes, par

le truchement de I'ceuvre d’art, manifestent netrenheur détestation du réalishie?

1433 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 103.
14344, Cixous,L’'Indiade ou L’inde de leurs réveRaris, Théatre du Soleil, 1987, p. 16.
1435 \/oir les notes 29 et 594.

1436 Cixous dit : « Je suis génée, je suis menaaédéepéalisme - tout le monde I'est. Quand j'écris
je crains la puissance de réalité des référentshague fois que j'ai écrit, je me suis repliééfgis
effrayée et menacée par la force de frappe duenifééaliste ». F. Noudelmann, « La voix étrangkre,
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et leur affection, passion et intérét pour l'orie@ixous admet: «il y a une
persistance de la référence a I'Orient. Cet Orappelle Asie pour Ariart&®’ ».
L’Orient est alors comme un outillage dans lequliegsese permettent de puiser des
inspirations, et de fouiller a l'aide de divers iButs’appliquant directement a la
recherche improvisée avec les acteurs pour traespastransfigurer la réalité en
théatralité. Inspirée par des inondations fréqueete Chine, Mnouchkine donne a
Cixous un poéme chinois du®f¥siécle traitant de ce théme. Cixous concrétise cet
proposition « sous une forme de fable qui dit senm@nt "Voila une inondation qui
va détruire le monde, révons autour de ca" ». @eldent le point de départ de
I'improvisation collective et de la recherche pawméer, enfin, la mise en scéne de

Tamboursurla digueen 1999, dont Béatrice Picon-Vallin admire lexjsténiques :

Avec ses collaborateurs et ses acteurs, Mnouchkiée des "surmarionnettes”, selon
'expression craiguienne, superbes et terrifiantdultipliées, les distances se font
mystérieuses, séparant et reliant personnagesymeties, acteurs, et manipulateurs qui sont
comme les délégués sur le plateau du metteur e stédu compositeur-interpréte. Cohésion
remarquable de la troupe ou malgré des performameaisiduelles étonnantes, c'est
I'ensemble que I'on retier®

Au début du 20" siécle déja, Sada Yacco, qui se farde en blanse etostume
somptueusement, qui interpréte des jeux artificigi®cieux et stylisés selon la
tradition et montre un corps malléable, robustagie, donne aux Occidentaux une
impression d’'un « bibelot vivatit’ ». L’acteur oriental est ainsi comparable a la- Sur
marionnette définie par Craff et fait figure de modele en matiére d’acteur padia
Occident. Ces jeux de l'acteur oriental sont desngles permanents auxquels se

réfere Mnouchkine. A la faveur des masques, lesuastdu Théatre du Soleil

plus profonde, la plus antique (entretien avec hi#l€ixous) », Article accessible le 09/12/2012Isur
site :
http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/nos-spectaetd-nos-films/nos-spectacles/tambours-sur-la-digue
1999,161/la-voix-etrangere-la-plus-profonde?lang=fr

37 E. Noudelmann, «La voix étrangére, la plus prdégnla plus antique (entretien avec Héléne
Cixous », Article accessible le 09/12/2012 suiitie 's

http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/nos-spectaett-nos-films/nos-spectacles/tambours-sur-la-digue
1999,161/la-voix-etrangere-la-plus-profonde?lang=fr

1438 B, Picon-Vallin, « Les longs cheminements de laupe du Soleil », Article accessible le
09/12/2012 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/nos-spectaett-nos-films/nos-spectacles/tambours-sur-la-digue
1999,161/les-longs-cheminements-de-la-442?lang=fr

14393, Lorrain,Mes Expositions universelles (1889-199aris, Honoré champion, 2002, p. 263.
1440v/0ir supra p. 164-169.
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réussissent des jeux sophistiqués et spectacuipsnant la vraie théatralité, mais
Mnouchkine ne cherche jamais a établir des fornmeshdbiles comme dans la
tradition orientale. Se référant aux traditionsnégées orientales, elle vise toujours,
dans chaque nouvelle création, a faire évoluerutellg a appris et a redécouvrir. Au
début du travail d@ambours sur la digyeelle propose par intuition a ses acteurs un
«outil » gu’elle trouve dans son orient intime, wvepere guidant la recherche
improvisée :
C’est arrivé le premier jour de la répétition. Powi c’était, comme souvent, un outil. Je ne
savais pas du tout si ¢a allait rester. Je croés jgume doutais mais je n'étais pas du tout
certaine que ce serait vraiment ca la forme. J@l@posé aux comédiens peut-étre parce que
comme toujours j'ai peur de piétiner dans le réadiset donc j'essaie toujours de donner aux
acteurs un outil de travail, un outil formel, urepiaation gestuelle, rythmique... Et ¢a, ca se

fait sans explication, méme vis-a-vis de moi-mérjgeene me donne pas d’explication a moi-
méme. Je leur ai dit « bon voila : on commencengtavaille comme des marionnette¥'.

Afin d'arriver a cet objectif, Mnouchkine et ses mieres regardent « beaucoup
beaucoup les marionnettes chinoises, balinaisempenaises* ». Les acteurs du
Théatre du Soleil voyagent aussi en Corée, au Japdaiwan, en Inde et au Viét-
Nam pour apprendre les marionnettes traditionnellese s’agit pas vraiment d’une
étude intellectuelle, mais d’une « humble copientdes acteurs doivent transformer
les données en imagination et la révéler par leorps imitant des marionnettes,
selon la proposition de Mnouchkine : « Le plateait @tre le lieu de la réalisation,
pas des concepts. [...] Il y a un échauffement aeagination, et cet échauffement de
I'imagination passe par le corfff$». C'est par les expérimentations collectives des
corps et des physiques des acteurs que Mnouchkineit petit a petit a connaitre la

recette d’'intégration des références orientales lambours sur la digue

Et puis I'aprés-midi, je crois avec Vincent un automédien, ils ont préparé comme toujours
[sic] — les comédiens du Soleil préparent des surprisessils se sont dit « On fait carrément
du Bunraku ». [...] Vincent était trés costaud, ofaiaplus que d’habitude, pour ainsi dire, il
s’est arrangé, Duccio s’était mis un appui de tarbatour des fesses pour qu'on puisse le
tenir et ils ont commencé a travailler sur les dépinents ou vraiment, carrément, le
manipulateur, le koken comme on I'appelle, [le]rnaié... Duccio qui est trés svelte, trés petit,
trés bien entrainé donc trés facile a souleveréf@amn dans un « Oh ! qu’est-ce que c’est beau !
Vraiment, c’est vrai, eh, c’est beau %!

1441 M. Galle-Gruber et H. Cixougyu Théatre, au cinéma, au féminiaris, L’Harmattan, 2001, p. 18.
14421bid., p. 19.

1443 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 116.

1444 M. Galle-Gruber et H. Cixousp.cit, p. 21.
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Comme cette belle forme originale est réalisée gegr deux acteurs, Mnouchkine
saisit que «la marionnette que nous cherchionserdsyy vraiment une
marionnetté*®> ». De la sorte, le Bunraku devient la référencejeora pour
Mnouchkine qui, de fait, «avait une admiration, amour profond pour le
Bunraku**®». Imitant la forme de Bunraku, les acteurs jousmtdualité physique :
I'un joue la marionnette qui est manipulée partfawen noir, ces deux acteurs jouent
I'esprit d’'un personnage représenté sur scene. Gobacteur du Théatre du Soleil se
base maintes fois sur les jeux de masque repossentellement sur la physiologie,
celui qui joue la marionnette cherche a vider swé@rieur pour recevoir le personnage
dans son corps en imitant les mouvements de mattmrCette technique est propre
au Théatre du Soleil, mais difficile. Selon Maurigerozier : « Le personnage vient a
nous quand il veut : immédiatement ou apres plusienois de répétitions. C’est un
mystére que I'on ne peut pas contrdler. La dift€waans I'incarnation, c’est d’écarter
le moi — nos ego, nos angoisses, nos doutes — ajuiétran a la venue du
personnagé®’ ». Celui qui joue le marionnettiste, selon Mnounkk doit d’abord
aller « a la musculation !, et c’est exactementjues’est passé. Tous les garcons,
méme les grands et forts, ont commencé a fairesgtaent de la musculation pour
pouvoir porter leurs camaradé&® ». Sans doute, il faut que ces couples s’entrainen
ensemble pour avoir un corps plus maitrisable atigjue et apprendre par le regard
pour pouvoir copier méticuleusement la forme derBkn, a la maniére des acteurs
orientaux qui pour « faire progresser leur propt&*8» « allaient voir le bunraku
pour échapper eux-mémes au réali$ile. Ce jeu de la dualité physique est comme
le Bunraku qui, selon Roland Barthes, « refusetif@mie de I'animé/inaniné>*».

Il est basé sur un rapport harmonique entre les detps, mettant en mouvement
réciproqguement des forces physiques et mentales que I'esprit du personnage

abstrait :

1445 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 77.

1446 M. Galle-Gruber et H. Cixousp.cit, p. 19.

1447 Theatre du Soleil, notre théatrédit. O. Celik, Paris, Avant-scéne théatre, 2@10,05.
1448 A Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 77.

1449\, Galle-Gruber et H. Cixousp.cit, p. 27.

1450 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 77.

1951 R Barthes|’'empire des signe$aris, Flammarion, p. 79.
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Le Bunraku ne vise pas a « animer » un objet inarde facon a faire vivre un morceau du
corps, une rognure d’homme, toute en lui gardantcgation de « partie » ; ce n'est pas la
simulation du corps qu'il recherche, c’est, si lpeut dire, son abstraction sensilffg.

C’est la raison pour laquelle I'acteur-marionnettgt choisir un acteur-manipulateur
adapté a la communication entre le corps (partieg rme expressive. Mnouchkine
se rappelle : « Dés qu'on entendait « Non ! maitilén’empéches de... » c’est fini.
On savait qu’ils ne pouvaient pas travailler endemp..] ce sont des questions
musicales... il y des gens [...] qu'on aime bien ma®caqui on n'‘aime pas
danset**®». Etant donné qu'il s'agit d’'une transformatiostale en théatre de la
marionnette, tous les éléments intégrés doivemhadifier pour s’inscrire dans une
forme unie. Le texte est improvisé d’abord par deteurs et harmonisé et affiné
ensuite par Hélene Cixous. Cette derniere qui @isis«inspirée, révée justement par
le N9, et par tout le théatre japonais environtfafw, écrit « une demi piéce ; le reste
c’est ce qui s'écrit sur scéne. [...] alors avecrfemionnettes, c’est le combfé®».
Puisque la marionnette ne parle pas et que « tména qui localise, qui réalise, qui
rend réaliste, est absolument impossible pour uagommetté**® », le texte est ainsi

« chevroté ¥ par les autres acteurs qui restent a coté dexteesc

Grace a Jean-Jacques Lemétre qui n'est pas seulemanusicien, mais plutdét un
« compositeur-interprét&€® et collabore avec Mnouchkine depMéphistoen 1979,
les spectacles du Théatre du Soleil sont trés musidanslambour sur la diguda
musique « tire les fils beaucddp’ » pour insuffler du rythme, mettre de I'ambiance,
et renforcer ou diminuer 'exubérance des émotiMues il ne s’agit plus d’'imiter la
musique de Bunraku car, selon Lemétre, I'importagsie« d’écouter les musiques,

d’en comprendre les sens, la source, d'ou ellesneiet, comment elles sont faites ?

152 1pid., p. 78.
1953 M. Galle-Gruber et H. Cixousp.cit, p. 21-22.
195 bid., p. 24.
1953 1bid., p. 23.
18 bid., p. 31.

1957 | 'expression de CixousCf, H. Cixous, « Le Théatre surpris par les Marioteet Article
accessible le 09/12/2012 sur le site :

http://www.theatre-du-soleil.fr/thsol/nos-spectaett-nos-films/nos-spectacles/tambours-sur-la-digue
1999,161/le-theatre-surpris-par-les?lang=fr

1458 « Un vrai compositeur est celui qui regarde, @iti sansposer dans son art ce qu'il voit. Moij j'a
la chance d’étre compositeur-interprete ». J. Férajectoires du Soleibp.cit, p. 52.

199 M. Galle-Gruber et H. Cixousp.cit, p. 36.
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Et puis de transposer tout céf ». En sommeTambour sur la digue’est pas créé a
partir d’'une volonté précise de se référer a I'@i¢ous les éléments sont découverts
par hasard au cours de la recherche improviséeégumhr Mnouchkine qui se
préoccupe toujours de I'Orient et a envie d’enguéte I'humanité :

Le théme du spectacle était venu d’'inondationsntése mais habituelles, en Chine. Comme
elle le fait souvent, I'armée chinoise avait fauter des digues pour sauver une ville, mais
cette fois, sans prévenir. Les paysans des alenmtouwyant, eux, que l'armée était la pour
renforcer les digues, ne se sont pas méfiés et@nemportés par les eaux ! Qui fallait-il

choisir, qui fallait-il sacrifier et au nom de quadiitadins, paysans'#*

Conclusion

Le théatre, pour Ariane Mnouchkine, n'est jama#stl’de représentations réalistes,
basées sur la langue quotidienne et la psycholdgiest un art ou I'on parle le
langage propre de la théatralité qui s’exprime msliement par le corps et la chair
de l'acteur, c’est-a-dire, la physiologie formella création du théatre est aussi une
quéte des formes concretes et métaphoriques, pesdipar les comédiens.
Mnouchkine reconnait : « Je suis un auteur comnueauet I'étre les comédiens, je
crois que je sais trouver les signes du théatre pes écrire une piece. [...] un vrai
dramaturge, quelqu’'un qui sait que les mots sotibrE et non commentaif? ».
C’est la raison pour laquelle Ariane Mnouchkineectérectement I'ceuvre théatrale
par 'improvisation avec les acteurs sur la scéngease que « le théatre est l'art du
présent pour l'acteur. Il n'y a pas de passé, pasedir. Il y a le présent, I'acte
présent*®® ». Le théatre ne s’accomplit jamais par le seulvp@ qui domine la
création. Le metteur en scéne est plutdét un accgngtaur ou un guide pour orienter
la recherche au cours de laquelle « les metteuss@me et les acteurs apprennent les
uns par les autres. [...] lls se forment I'un I'adtPé». En tant que metteur en scéne,

Mnouchkine souligne :

Je répéte que, selon moi, un metteur en scéned@tiord donner les outils aux comédiens
pour leur éviter d'étre réalistes. Un acteur estplongeur qui descend au fond de I'ame, y
cueille les passions, les remonte, les grattebiesse, les taille, pour en faire des symptémes

1480 3 FéralTrajectoires du Soleibp.cit, p. 58.

1461 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascapctit, p. 173.
1482 1bid., p. 53.

1463 3. FéralDresser un monument a I'éphéméop.cit, p. 39.

1464 A, Mnouchkine L'art du présent Entretiens avec Fabienne Pascagpkit, p. 25.
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physiques. Il métaphorise un sentiment. Alors sualg, les images déclenchent
I'émotion 14®°

Etant donné qu’il manque les bons outils évitaméldisme dans le théatre occidental,
Ariane Mnouchkine recourt a I€ommedia della et aux traditions scéniques
orientales. Ces deux anciennes formes théatrateéscemmme les maitres dont elle a
besoin. Par I'« humble copie », elle ne prétendajancréer des formes pour

bouleverser la tradition, mais elle vise a la décowt a la rétablir :

Je crois qu’on ne crée pas des formes mais qu®reteouve. Au Théatre du Soleil, nous nous
inscrivons sans fausse modestie dans certaingidnadformelles. C’est comme les mythes.
Rien ne se crée, tout se transforme. Nous, onftnans les formes qui sont nos sources, qui
sont nos maitres. Et ces maitres, moi j'en ai e$6i

Ariane Mnouchkine admet ouvertement : « Quand jexveraiment retourner a
I'école, je regarde les Japondf¥ ». C'est au Japon ol Mnouchkine rencontre le
théatre qu’elle poursuit. Bien que I'on puisse Wm@aucoup de ressemblances entre le
théatre oriental et les spectacles du Théatre deil Scelui-ci n’est jamais critiqué
comme une troupe de copieur. Pourquoi ? Parce dtrancoise Quillet
I'affirme : « L'Orient du Théatre du Soleil, tel Gusurgit dans les spectacles,
participe d’une forme théatrale imaginaire et clagbute son originalif&®® ». Certes,
Ariane Mnouchkine appliqgue audacieusement leseétés orientales, voire les imite,

dans ses création théatrales, mais elle évitediédu pillage :

Quand on travaille sur le Japon, on passe paijdpcnaiserie ». Il faut passer par la parfois,

par des moments de folklorisme, de bimbeloteriesCte qu’'on a parfois dans notre enfance,
pour faire travailler notre imagination. A un morhélonné, on lache nos codes anecdotiques
de notre Japon imaginaire. Cela aide notre imaigimat retrouver sa naiveté. Il ne faut pas se
l'interdire trop t6t. [...] Puis, a un moment donmd refusera la « japonaiserie », parce que
c’est un faux voyage, et qu'il faut faire le vraoyage, aller a I'essentiel. Qu'est-ce qui est

beau ? Ce ne sont pas les mudras. Ce sont les Gyeptdes maladies de 'dme que ces
théatres-la ont mis en forme, ont thésaurisé elygeeorte:*®

Mnouchkine nous rappelle 'importance, pour apprendu regard et du voyage. Son
affection pour I'Orient la conduit dans sa jeunesses I'Orient réel, ou elle éprouve

profondément des traditions, des cultures, degtgtles et des humanités, non pas

1995 1bid., p. 162.

1466 3. Féral Trajectoires du Soleibp.cit, p. 39.

1467 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 109.

1468 £ Quillet,L’Orient au Théatre du Soleibp.cit, p. 268.
1469 A, Mnouchkine Ariane Mnouchkingop.cit, p. 101-102.
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simplement orientales, mais universelles. Elle astjainsi une personnalité modeste
et sincere, une intuition artistique et une passiomanitaire. Tous ces caracteres de
Mnouchkine se reflétent sur les spectacles du Teaéhit Soleil dont la beauté est en

harmonie avec la bonté, comme la pensée oriermalenentée par Frangois Cheng :

Harmonie signifie surtout que la présence de beaépand I'harmonie autour d'elle,
favorisant partage et communion, dispensant undéhemde bienfaisance, ce qui est la
définition méme de la bont&”

ApresTambour sur la diguedes masques ne sont plus portés par les actansslés
mises en scéne ddernier Caravansérailen 2003, de€phémeresen 2006, des
naufragés du fol espogn 2010. Bien que les mécanismes scéniques snigf@nts,
les acteurs du Théatre du Soleil jouent de mamukre proche du réalisme. Cela ne
signifie pas que Mnouchkine retourne a la conventiccidentale. Au contraire, elle
avance sans arrét dans sa recherche théatraleragligesans démarcation entre
Orient et Occident. L'Orient est la source ou @liése toujours, comme le constate
Hélene Cixous :

Je pense que l'Asie est toujours quelque part m&ih@eut y avoir des spectacles qui ne
semblent pas directement inspirée par I'Asie. Giestintérieur. C’est son verse#(t

470 ChengCing méditations sur la beaytBaris, Albin Michel, 2006, p. 75.

1471 entretien avec H. Cixous dans le film, C. Vilpou< Ariane Mnouchkine, L'aventure du Théatre
du Soleil ».
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Conclusion

Cette étude a recherché I'empreinte des traditisnéniques orientales dans
I'élaboration des grandes théories européennehé@hire et dans les pratiques des
metteurs en scéne créateurs at"26iécle. Nous avons vu comment des références
orientales ont influencé ces artistes innovantgaaticipé au renouvellement du
théatral occidental. Certes, l'intérét porté awadiions scéniques orientales n’est pas
'unique vecteur de I'évolution théatrale en Ocajemais il a été un catalyseur
majeur. Chaque théoricien-metteur en scene, eramudans la richesse de I'Orient,
s’en inspire differemment et approfondit sa progémarche. Grace a cette source
étrangere, il dépasse les limitations conventidagalu théatre occidental et participe
a 'essor remarquable du théatre at™eiecle.

A la fin du 19™ siécle, des écrivains symbolistes cherchent umiéuge rendant
compte de la vérité au dela de I'apparence. lig latrouver dans I'Orient, le monde
lointain et mystérieux du sanscrit et des écrits piderins vers I'Orient. Afin de créer
une mise en scene affranchie de la banalité naiealles metteurs en scene
symbolistes, tels Paul Fort et Lugné-Poe, collattoaeec les Nabis qui se référent
aux peintures japonaises et peignent des toilegestiges. Lugné-Poe se déguise
méme en japonais et imite la gestuelle traditiderjaponaise dans sa mise en scéne.
Tous ces premiers essais ne visent pas a reprétenéalité, mais a en présenter des
formes évocatrices car la meilleure représentatiexiste que dans I'esprit. L'Orient,
qui est un théme neuf et propose des formes exstigymboliques, est ainsi
transposé directement sur la scéne occidentalerénialdaible culture orientale de ces

mémes metteurs en scene.

Paul Claudel est le premier a en avoir une réallengissance grace a ses longs
séjours en Asie. Il intégre avec sa passion aytisties traditions, les cultures et les
philosophies orientales dans son écriture théatetlgpropose une nouvelle forme
épique et lyrique de la dramaturgie, comme dam$Soulier de satiret Christophe
Colomh Dans une proposition de théatre symboliste, it erescéne de véritables
poemes reflétant sa cosmologie et sa vision pagtign réalisant pratiquement le

« théatre total » dont réve Jean-Louis Barrault.
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Au début du 28" siécle, plusieurs expositions coloniales introeifs!'Orient en
Occident. Elles donnent aux Occidentaux l'occagim contact direct avec les
traditions scéniques orientales. Les jeux formadissacrés et esthétiques, de la poésie
symbolique, séduisent les intellectuels et lestadi En particulier, les représentations
de Sada Yacco et Mei Lan-Fang déclenchent I'eniheoee. Les théoriciens-metteurs
en scene sont passionnés par les jeux expressif®tphoriques de leurs corps
robustes, agiles et bien proportionnés, par letiittides modérées et discrétes, tous
fagconnés selon la tradition séculaire oriental@nBju'il y ait des nuances entre les
divers théatres asiatiques, on les regroupe sodériamination usuelle de « théatre
oriental ». C'est la raison pour laquelle nous avanalysé a la fois les chocs
provoqués par les trois grands événements qu’énteét Europe, successivement la
visite de la troupe de Sada Yacco en 1901, I'ExtwsiColoniale en 1931, et
I'arrivée de Mei Lan-Fang en 1935, sur le théatre@dental, mais aussi les origines et

les caracteres communs des théatres asiatiques.

Des lors que les artistes innovants découvrentbdétte oriental, ils sont subjugués
par I'authenticité de sa théatralité et 'opposamthéatre occidental, ou ils dénoncent
les défauts de la convention théatrale. Les tiauhti scéniques orientales leur
présentent des esthétiques paradoxales: des @&@wbeénts dépouillés mais
enrichissants sur le plan métaphorique, des jetificals stylisés mais révélant les
détails réalistes, des créations contraintes paratiition mais libérées par le talent
des artistes, des représentations courtes maiéraguwin long temps d’apprentissage,
un seul art théatral intégrant divers arts. Seraétéa ces formes caractéristiques
orientales, Craig cherche a trouver une « formén@é$, Meyerhold tend a établir
une nouvelle convention de théatralité, Brecht afgmdit sa théorie et son écriture
visant a l'effet de la « distanciation » et Artadélsire «en finir avec les chefs-
d'ceuvre » et faire parler le propre langage scénigprés avoir analysé les détails de
leurs démarches et pratiques ou I'Orient restesonece majeure, nous pouvons étre

d’accord avec I'observation d'Eugenio Barba

Les réformateurs du 20 siécle cherchaient des techniques et des mots jpstifier leurs
motivations politiques, spirituelles, artistiquesligieuses, nihilistes. Chacun d'eux a trouvé
une image-symbole, une formule emblématique, urorghe poétique qu'il a laissé en
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héritage et qui renferme une des vérités absolgeta dcréation artistique: I'oxymore, la
rencontre des contraires, la cohabitation des dfas*"2

Ces Vérités absolues de la création artistique,nqusont plus dictées par la seule
logique restrictive des habitudes de pensée ocEbbe sont effectivement des fruits
de l'apport des références orientales. Les Origntaisonnent sur « |'oxymore, la
rencontre des contraires, la cohabitation des odp@os» dans une harmonie
universelle se concrétisant sur scene. lls offraimsi aux metteurs en scene
occidentaux I'occasion de se délivrer des conteaidéologiques liées a leur culture
nationale. Ainsi de Grotowski, Barba, Brook et AiaVinouchkine qui orientent leur
recherche spirituelle et introspective vers I'Orida « Voie ». lIs poursuivent la
réalisation sur scene de leur esthétique commastaltisation de leur &me qui, selon
la philosophie orientale, apparait ainsi comme iHaiev beauté. Frangois Cheng
I'explique :

La vraie beauté ne réside pas seulement dans cestjdiéja donné comme beauté; elle est

presque avant tout dans le désir et dans I'éldm.eist un advenir, et la dimension de I'ame lui

est vitale. De ce fait, elle est régie par le ppadade vie. [...] : la vraie beauté est elle qui va

dans le sens de la Voie, étant entendu que la Ves autre que l'irrésistible marche vers la
vie ouverte, un principe de vie qui maintient otesttoutes ses promess&s.

C'est la raison pour laquelle, pendant la deuxiemoiié du 26™ siécle, tous ces
metteurs en scene voyagent en Orient pour ouwdir \g&e, sentir, observer cette
civilisation, et ainsi s'en inspirer librement. kgunspirations artistiques proviennent
de leur subijectivité et de leur prédilection et at@rent plus ou moins ['Orient
authentique, mais celui-ci reste souvent un poentépart pour développer leur ame
et leurs conceptions théatrales. De la sorte, dewelles esthétiques théatrales qu'ils
créent ne relévent plus d'une unique tradition miek ou de la convention
occidentale, mais d’'une fécondation née de leurggpiation de I'Orient mélée a leur
propre personnalité, leur «tribu » et leurs pefiées culturelles. C'est ainsi qu'a

propos de la recherche du théatr&™eiécle, Barba suggeére :

Dans le théatre du siécle qui s’achéve, il s’estlpit quelque chose de semblable : érosion
des grandes frontieres qui fondaient 'identitéthi@atre d’'origine européenne ; invention de
petites traditions ; développement de « cultur@sitonomes. Pour comprendre le théatre du
20°™ siécle, il ne faut pas oublier que certains the&atcertains groupes, ont fonctionné et
fonctionnent non seulement comme des Ensembles, anasi comme des tribus. Encore que

1472E BarbaThéatre : solitude, métier, révoltSaussan, L’Entretemps, 1999, p. 63.
1473 E ChengCing méditations sur la beaytBaris, Albin Michel, 2006, p. 36.
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tribu ne soit pas le mot exact car il évoque demgies archaiques. Il vaudrait mieux parler de
théatres qui inventent de petites traditi6Hs.

En mettant en lumiéere I'interaction entre le théairiental et le théatre occidental au
cours du 28" siécle, nous entrevoyons également le futur. Audjbui, au 2im®
siecle, le théatre oriental et le théatre occidesitmbriquent et ne sont plus deux
conceptions opposées dans la recherche de lattiédire. Ce dernier est universel,
sans démarcation entre I'Occident et I'Orient dteetes diverses formes ddft. Il
s’exprime dans un langage favorisant la commumnoagntre les humains. Il ne s'agit
pas seulement de raconter la réalité réelle, massiade traduire la poésie, la
spiritualité. Les metteurs en scene, en collaboeaeic leurs acteurs, chercheront
éternellement a découvrir la forme esthétique U plppropriée a ce langage théatral,
dans lequel le corps joue un role essentiel. Corlemeote Jean-Marie Pradier en

réfléchissant sur I'apport de la pensée traditilenedienne :

Le théatre né du corps de 'homme vu par I'Ayurvedécrit les manifestations du Triple
monde tout entier. L'art de l'acteur est, dans cesditions, un art de l'organisation
épiphanique du microcosme biologique, psychiquespgtituel de Il'individu, élément du
macrocosme, et de leur association. L'artiste n@stre tenté par le dévoilement d’'une
subjectivité qui n’est gu’illusion. Il n'est plumovenable de mimer le quotidien mesquin dans
un théatre qui fournit un lieu d’audience « au $asacré, a la science et aux mythes, et a la
foule un divertissement » (Natya-Sastra: 119)mBbse en conséquence la nécessité de
maitriser les formes, organiques, matérielles, lnsyes et spirituelles dont la beauté est
indissociable de celle de la vérité exprim&é.

Aujourd’hui, les références aux traditions scéngju@ientales sont encore tres
appréciées par les artistes en Occident, tels qumis ne citons que quelques artistes
connus — Josef Nadj, Robert Lepage, Bob WilsontaBas, etc. Effectivement,
I'apport des traditions scéniques orientales esamimurable en Occident. Il ne s'agit
pas seulement du domaine artistique. On peut é@eéglalement cette recherche a
divers aspects théoriques, comme la culture, Ohist la philosophie, et
I'anthropologie... Cette thése reste néanmoinsréergur la pratique théatrale, thése
dont nous ambitionnons qu’elle puisse devenir util our les futurs metteurs en

scene.

1474 £ Barbale Canoé de PapieBSaussan, L’Entretemps, 2004, p. 215.

1475 Aujourd'hui, le théatre est trés interdisciplieaicomme la danse-théatre, le cirque-théatre, la
musique-théatre, etc.

1476 3.-M. Pradier.a scéne et la fabrique des corfessac, Presses Universitaires de Bordeaux, 2000,
p. 334.
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