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Théâtre japonais



Introduction
Une rare perfection formelle, résultat d’une recherche constante dans des voies diverses et toujours originales, un répertoire d’une haute tenue littéraire dû à des dramaturges de génie, à qui seule la faible diffusion hors de leur pays de la langue dont ils usèrent interdit d’occuper la place qui leur revient aux côtés des plus grands dans le panthéon des gloires universelles, voilà qui suffirait à retenir pour les trois formes classiques du théâtre japonais : nō, jōruri et kabuki, l’attention de qui s’intéresse à l’art dramatique.

De plus, l’historien du théâtre et le comparatiste trouveront là une matière sans doute unique au monde, du fait que ces formes d’art spécifiques se sont constituées de toutes pièces à des époques où le pays s’était pratiquement fermé aux influences étrangères, donc en partant d’éléments autochtones ou déjà assimilés. Si l’on ajoute à cela l’existence d’une documentation écrite précise et abondante relatant les diverses étapes de leur formation et la transmission, par une tradition ininterrompue jusqu’à nos jours, non seulement de chacune de ces formes dans leur état achevé, mais de certaines des étapes intermédiaires qui y menèrent, l’on comprendra que l’étude du théâtre japonais dans son ensemble fournit des thèmes de réflexion extrêmement stimulants sur les conditions de la naissance et de l’évolution de l’art dramatique dans une société déterminée, ainsi que sur le rôle sociologique et esthétique de cet art dans la formation d’une structure culturelle globale. Et le plus surprenant n’est certes pas que ce théâtre présente des caractéristiques qui lui sont propres, mais plutôt que l’on puisse y retrouver certaines données universelles, que l’on puisse, par exemple, analyser jusque dans le détail les drames de Chikamatsu selon les critères mêmes qui vaudraient pour Shakespeare : dans de telles conditions, les rencontres, voire les coïncidences, ne peuvent être fortuites : elles ne peuvent traduire autre chose que des constantes inhérentes à la structure même de l’esprit humain. On ne s’étonnera plus de trouver dans les écrits théoriques de Zeami consacrés au nō (qui est, de tout le théâtre japonais, la forme la plus éloignée de nos conceptions) des analyses ou des conseils techniques rejoignant les recherches les plus récentes des metteurs en scène occidentaux les plus audacieux.

1. Les formes ancestrales

Parmi les éléments de la culture chinoise importés massivement au VIIIe siècle figuraient un certain nombre de divertissements que l’on peut tenir pour des formes rudimentaires des arts du spectacle. Selon leur contenu et leur destination, on les a classés sous trois rubriques : gigaku, bugaku et sangaku.


• Les gigaku

Importés en 612, les gigaku ne sont plus connus que par la brève description qu’en donne Koma Chikazane au XIIIe siècle, dans un traité musical, et par deux cent vingt-trois masques conservés dans des musées ou des monastères de Nara. Il s’agirait d’une sorte de mascarade de carnaval, d’un défilé de grotesques dansant au son d’une musique grossière, mêlé de courtes pantomimes réinterprétées en fonction d’une symbolique bouddhique. Spectacle populaire qui avait drainé à travers l’Asie centrale et la Chine les éléments les plus hétéroclites, chinois, indiens, ou plus lointains encore, le gigaku, par suite d’une coïncidence purement chronologique, avait été associé par les Japonais aux rites du bouddhisme, voire du shintō.



• Le bugaku

Introduites au VIIIe siècle par des artistes chinois qui firent souche au Japon, les chorégraphies dites bugaku et leur musique d’accompagnement, le gagaku, sont au contraire l’aboutissement ultime d’un art raffiné pratiqué à la cour des Tang. Il s’agissait là d’une forme de danse quintessenciée et d’une musique extrêmement savante, que la Chine a oubliées depuis mille ans, mais que les musiciens et les danseurs attachés au Palais ont perpétuées jusqu’à nos jours sans altération notable. Au répertoire importé, des artistes japonais ont, au Moyen Âge, ajouté des pièces composées sur des thèmes autochtones, mais selon les normes chinoises. Bien qu’associées parfois à des solennités religieuses, ces danses, exécutées par des interprètes masqués ou non, en costumes de la cour des Tang ou de l’époque de Heian (IXe-XIIe s.), jouaient dès l’origine un rôle essentiellement esthétique ; il ressort en effet de tous les textes que, pour les courtisans de Heian, elles étaient avant tout un divertissement, auquel les plus grands personnages de l’État n’hésitaient pas à prendre une part active.



• Les sangaku

Sous la rubrique sangaku, « divertissements mêlés », l’on range toutes les autres formes de spectacle importées en même temps que le bugaku, et qui bientôt se mêlèrent et se confondirent avec les divertissements populaires autochtones, au point que leur origine fut oubliée : dès le XIe siècle, une étymologie populaire en avait fait des sarugaku, « singeries ». Sous ce nom, on rangeait désormais tous les spectacles de foire, tels ceux de jongleurs, acrobates, funambules, montreurs d’animaux, etc., mais aussi ceux de quatre catégories qui allaient jouer un rôle essentiel dans la formation d’un théâtre au sens strict : des conteurs, souvent aveugles, qui sous l’habit des moines errants colportaient des récits édifiants ou burlesques ponctués par les accords du biwa (luth à quatre cordes), ancêtres des aèdes qui chantèrent plus tard la Geste des Taira, Heike monogatari ; des montreurs de marionnettes rudimentaires en bois ou terre cuite (kugutsu-mawashi), qui furent au XVIIe siècle les premiers interprètes des jōruri ; des troupes d’acteurs nomades qui interprétaient les farces d’où sortiront les kyōgen, intermèdes des nō, au XIVe siècle, et le kabuki au XVIIe siècle ; les shushi enfin, les « maîtres ès exorcismes », mi-moines, mi-charlatans, mais danseurs surtout, dont les descendants créeront le sarugaku no nō, qui deviendra à la fin du XIVe siècle le grand art du nō.

À ces trois formes de spectacle importées du continent, l’on ajoute généralement les kagura, danses ou drames liturgiques du shintō. Mais l’examen de leurs formes actuelles, et même les descriptions anciennes, dont certaines remontent au Xe siècle, montrent qu’ils ont été, au fil du temps, remaniés et adaptés au goût du jour si souvent et si complètement que leur forme primitive disparaît totalement sous les apports successifs empruntés au bugaku, aux sarugaku, voire au nō. Il en va de même des dengaku, « danses agrestes » issues des ta-mai, « danses des champs », qui aboutirent au XIVe siècle à la forme plus raffinée du dengaku no nō, très proche en fait du sarugaku no nō, qui les absorbera avant d’entraîner leur disparition : quelques variantes locales ont subsisté, que leur nom seul différencie des kagura inspirés du nō.




2. Un théâtre poétique : le nō

• Les origines

Aux environs de 1350, le dengaku no nō, dégagé de la gangue grossière des sarugaku, avait su, par ses chorégraphies sur des thèmes littéraires et par la recherche du yūgen – ce « charme subtil » dont Zeami fera la qualité primordiale du nō –, conquérir la faveur d’un public d’esthètes.

Le sarugaku no nō, par contraste, faisait figure d’art vulgaire, se complaisant aux farces grossières, aux danses de démons, violentes et grotesques. Mais par une brusque mutation, due au génie d’un seul, l’acteur de sarugaku Yūzaki Kiyotsugu, plus connu sous le nom de Kan.ami, un art nouveau en naîtra bientôt. Remarqués en 1374 par le shōgun Ashikaga Yoshimitsu, attachés à la personne de ce dernier, au grand scandale de son entourage, en qualité de maîtres des divertissements de son palais, Kan.ami (1333-1384) et surtout son fils et successeur Motokiyo, le futur Zeami (1363-1443), allaient, en quelques décennies, créer le nō. Cette nouvelle forme de spectacle alliait au « charme » du dengaku la « puissance » du sarugaku, en choisissant dans la littérature, et singulièrement dans l’épopée, des thèmes dramatiques, en tirant le meilleur parti aussi de la déclamation épique (hei-kyoku), de la musique du gagaku et de la chorégraphie du bugaku.

Auteurs, acteurs, musiciens, metteurs en scène, théoriciens du spectacle, en un mot hommes de théâtre au sens complet du terme, Kan.ami et Zeami – qui allaient fonder l’illustre lignée des Kanze – composaient les livrets de nō (yōkyoku) selon des règles définies et raisonnées par Zeami dans son fameux traité de composition du nō, règles qui s’imposèrent à leurs successeurs au point que ces derniers ne font que les pasticher. Ils avaient en effet porté d’emblée leur art à un degré de perfection tel que toute innovation semblait interdite ; et l’on peut soutenir que, paradoxalement, le génie des créateurs fut la cause première de la sclérose qui frappa le nō dès leur disparition, et qui le figea définitivement dans le moule qu’ils avaient fabriqué. Ce qui nous vaut du moins l’avantage rare de voir interpréter, sans altération essentielle, les pièces de ces maîtres dans leur forme première, par des acteurs dont le visage est parfois caché par des masques pour eux jadis sculptés.



• « Théâtre de la réalité » et « nō d’apparitions »

Le trait le plus étrange du nō est sans doute dans le traitement qu’il fait de l’anecdote, et c’est là probablement une invention de Zeami, qui remania les textes de son père en fonction de ses propres conceptions. En général dans le théâtre, et c’est le cas également dans le jōruri et le kabuki, la convention essentielle est celle qui fait du spectateur un contemporain d’un événement du passé, dont les héros incarnés par les acteurs revivent devant lui les épisodes. Cette convention est respectée par le nō dans la catégorie des genzai-mono, ou « théâtre de la réalité », d’inspiration généralement épique, mais faite pour une bonne part de pièces postérieures à Zeami. Toutes les autres, formant les quatre cinquièmes du répertoire, font appel à une conception radicalement différente, que l’on pourrait dire « onirique », du drame. Ce sont les « nō d’apparitions ».

Dans ce théâtre, le spectateur n’est pas censé quitter son temps. Sur la scène, un personnage qui joue à visage découvert, un moine voyageur la plupart du temps, que l’on appelle le waki, « celui du côté », ainsi nommé parce qu’il se tient le plus souvent assis sur le côté droit du plateau, représente et en quelque sorte incarne le spectateur dont il est le contemporain. Son rôle est double : par la seule vertu du « chant du voyage » (michi-yuki) qu’il interprète en parcourant à pas lents la scène sans décors, il entraîne l’assistance jusqu’en un lieu où il s’est passé quelque chose en des temps plus ou moins reculés. Le soir venu, le voyageur fatigué demande l’hospitalité à « un habitant de l’endroit », qui apparaît en costume et masque convenus de « vieillard », « vieille femme », « jeune femme », « pêcheur », « paysan », etc. Entre les deux personnages s’engage une conversation à bâtons rompus, dont le thème sera tout naturellement le combat, les amours tragiques, l’aventure dramatique que le seul énoncé du toponyme évoque à tous les esprits. Certaines précisions, un tour étrangement personnel que son interlocuteur donne au










3. Le jōruri et le théâtre de poupées d’Ōsaka

• Un art populaire










• Prestige et raffinement des marionnettes









4. Le kabuki

• Les origines







• La formation




• La maturité






5. Le théâtre moderne

• Le shimpa




• Le shingeki








Bibliographie
G. BANU, L’Acteur qui ne revient pas. Journées de théâtre au Japon, Aubier, Paris, 1986
S. ÉLISSEEFF & A. JACOVLEV, Le Théâtre japonais (kabuki), Paris, 1933
KAWATAKE MOKUAMI, Izayoi et Seishin (Izayoi Seishin), trad. P. Faure, Paris, 1977
KAWATAKE S., Engeki hyakka-ten (Encyclopédie du théâtre), 2 vol., Tōkyō, 1960-1962
 MIYAMORI A., Tchikamatsou, trad. de l’angl. C. Jacob, Paris, 1929
Le Mythe des quarante-sept rōnin, trad. R. Sieffert et M. Wasserman, Paris, 1981
N. PÉRI, Le Nō, Tōkyō, 1944
J. PIMPANEAU, Fantômes manipulés, le théâtre de poupées au Japon, univ. Paris-VII, 1978
G. RENONDEAU, Le Bouddhisme dans les nō, Tōkyō, 1950 ; Nō, Tōkyō, 1952, Paris, 1954
R. SIEFFERT, « Bibliographie du théâtre japonais », in Bull. Maison franco-japonaise, Tōkyō, 1953 ; « Danses sacrées du Japon », in Danses sacrées, Sources orientales, VI, Paris, 1963
R. SIEFFERT & M. WASSERMAN, Théâtre classique, P.U.F., Paris, 1983
Les Théâtres d’Asie, C.N.R.S., Paris, 1961
WATANABE M., « Le Jeu, le corps, le langage. Mythe de l’origine dans le jeune théâtre japonais », in Esprit, févr. 1973, pp. 431-458
ZEAMI, La Tradition secrète du nō, trad. R. Sieffert, Paris, 1960.


OPS/images/9782341005210.jpg
Théatre japonais

LES GRANDS ARTICLES |

B ENCYCLOPZDIA
=Y UNIVERSALIS





