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LE THEATRE CLASSIQUE CHINOIS
Du rituel chamanique
a l'art populaire hautement formalise

| - PREMIERS CONTACTS AVEC LE THEATRE CHINOIS

Mes premiers rapports avec le genre datent d'we dtaguistique a Pékin en 1987, au cours duquel
nous fut proposée une soirée]deyju (Opéra de Pékin). Un code musical nouveau a tosijmprésenté
pour moi une sorte de défi esthétique, un nouvaagage a apprendre, et je suis assidiment allé a la
conférence de présentation faite a I'Institut dasgiues quelques jours avant la représentatiofubajes
enseignants de l'Institut, féru de théatre, notascanté durant plus d'une heure [l'histoire dorntaiteSi
lang tan muLe quatrieme fils visite sa meére).

Allé au théatre plein de confiance, je n'y ai sémicent rien compris ! Renseignement pris auprés d'u
Américain d'origine chinoise, la piéce présentaitfat environ le dixieme d'une histoire s'étendsunt
cinquante ans... Je venais d'apprendre a mes déf@eodnception chinoise de l'intérét d'un scénario

Quelques jours plus tard, j'ai voulu acheter dansuk a une femme d'un certain age des papiers
découpés et coloriés représentant des maquillagésiannels de caractéres de théatre. Cette falene
représentation, soit luxueuse - sur papier glade,Ldbrairie des langues étrangéres, pour lesistas -
soit populaire - sur papier "de riz" trés fin, comdans ce cas-la - est encore trés répandue. lmaddes
a sortis de leur enveloppe et a commencé a lesdaiiler pour que je les voie tous. Je lui ai deddss'il
y avait Sun Wukong (le Roi des singes), et elleeh 8 commencé a me donner tous les noms desadles
fur et a [66] mesure des feuilles. A un moment, s@mi, que je n'avais pas remarqué, s'est apprtché
contesté un nom. Une discussion animée a commend@&utres personnes se sont approchées ...

Mon intérét plutét musical a I'époque a alors comegea glisser vers I'aspect sociologique : appés di

ans de Révolution culturelle au cours de lagueliedeuvres classiques furent interdites et rempagar

six opéras révolutionnaires, la vitalité de la caissance populaire de cette forme d'art est maajfes

tout cas chez les personnes de plus de 40 aresslagit pas de prétendre que la Révolution cuikunéa

pas fait de mal au théatre. Elle en a fait énornmémain grand nombre de connaissances de scéne
proprement dites ont été malheureusement perdeeslawnort de nombreux acteurs qui n'‘ont pu prendre
d'éleves au cours de cette période. Mais la parsistde I'amour des personnes du commun pour ce
moyen d'expression artistique, malgré un interlddeprés de dix ans, donne la mesure de limportance
culturelle du phénomene. Cet amour pour le théiir€hine est attesté depuis plusieurs siécles.

Ce texte part donc de l'idée, appuyée par desniraftions historiques et des observations directes, q
nous ne possédons aucun phénomene culturel enddtejdi puisse prétendre a la comparaison avec le
théatre classique chinois. Je ne parle pas dereefdu théatre en question, qui n'est en effetpasut
comparable a celle du nétre. Je parle du théattargmue phénomeéne sociologique, comme quintegsenc
d'une culture.

" - Version conforme & celle publiée en 1992 dandolernal des Anciens Etudiants des Langues Oriestale
quelques corrections typographiques mineures efest (notamment de I'incohérence originelle deasstnap-
tions du chinois !). Pagination originelle donné&eipréférence entre crochets carrés [.
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Il - LA SOCIETE CHINOISE FACE A SON THEATRE

1. Les autorités et la bureaucratie impériale

Fort souvent, les auteurs attestant 'amour de leamtemporains pour le théatre le déploraienstC'e
gue la plupart des sources sont des écrits deidometires, donc de représentants de l'autorité rialpé
et non de membres de la société civile. Avant diguer leur attitude, empruntons les quelques exesnp
qui suivent a Dolby [1976].

[67] L'empereur Xuanzong (1821-1850), cherchantotntmttre la grave crise économique - et
culturelle - entrainée par la défaite de 1842 tapeAnglais et la contrebande de I'opium, encowrdee
économies (il portait méme des vétements rapidagsténta de "régénérer la fibre morale" des daigs
mandchous Bien qu'il ait adoré l'opéra, il prit des mesudraistiques contre cet art. Il fit juger,
emprisonner, déporter, de trés nombreux officielisayaient joué, incité des soldats a jouer dutthéa
organisé, ou méme seulement assisté a des re@mésesnt! En 1852 [I'empereur était alors Wenzong -
N.D.T.] un décret tenta de nouveau de mettre un frex théatres a Pékin, tout en exprimant cepdgndan
une certaine acceptation de ce phénomeéne inévjitaidant méme référence avec nostalgie a une époqu
meilleure ou le théatre était plus respectable !

Le décret se plaignait qu'il y avait a présentpléses jouées de nuit, des femmes dans les audience
des fétes, et chaque jour davantage d'extravagameet les théatres tombant dans le luxe, le
remplacement des anciennes pieces morales par'drisgque sentimentale”, des acrobaties de combats
féroces, et des piéces qui encourageaient laisait le banditisme. La méme année, I'Empereunoa
une action contre les "coquins", des acteurs quicsemaient eux-mémeuhui -troupes itinérantes -
jouant chaque automne et chaque été dans un tentipkt de Pékfii' (p. 159 sq.)

Comme on le voit , le théatre entretenait desimelatambivalentes avec les autorités instituées : a
travers méme des décrets d'interdiction et destigas pour I'éradiquer, ces textes [68] de mandari
montrent l'importance qu'il tenait dans la soci@téle qu'ils se devaient de surveiller... et aingaéme
de 1"élite dirigeante".

Cette mauvaise considération ou I'on tenait letthédlest pas propre a cette période particulicze.
statut des acteurs, particulierement mépriséswtdemps, en fait foi. Rappelons que, dans une&sboiu
le systéme des examens impériaux était la voieuenjpur réussir, deux catégories étaient d'entrée
exclues du droit de concourir : les femmes et tésuas.

2. La société civile

Mais on aurait tort de penser que cette positiamr p® moins contradictoire vis a vis du théatretéta
uniguement le fait de la bureaucratie et que leseaisecteurs de la société chinoise en étaienigse
D'une certaine maniére, plus les amateurs étaassignnés, plus la popularité du genre était gragide
plus ses ennemis lui reprochaient son public enld@re son manque de qualité littéraire. Au codies
I'histoire, tous les lettrés ont d'ailleurs tou@tenu le théatre en piétre estime en raison densmgue de
valeur littéraire, au point que les sources chimikignorent avant la dynastie Yuan (1277 - 13&7)
méme alors, il n'existait pas de catégorie littéraiaditionnelle ol on puisse le classer dan€tegles,
n'étant pas considéré comme de la littérature dake [Tao-Ching Hsu - 1985 - p. 1871]

L'intérét que les membres des classes les plussajsdrtaient a la scéne n'allait pas sans prudence
feutrée de la part des acteurs. YAx° siécle, il était fréquent qu'une troupe jouat pone féte familiale

1_ Lors d'une représentation donnée en plein kiodg-Kong en Aot 1988, j'ai pu constater dansallesn plein
air la perrénité d'une certaine forme de séparatemsexes : les hommes a gauche, les femmest@, desideux
groupes séparés par un chemin d'acces a la scaiecdtte séparation n'était pas trés stricteepoantrait des
membres de chacune des catégories - quoiqu'enit@inette - de "l'autre coté".

2. Le responsable du programme jouait un réle igmrors des soirées chez les mécénes de la troupe
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privée dans la maison d'un riche propriétaire otchend. Tao-Ching Hsu [Tao-Ching Hsu], 19851 ate |
cas d'un responsable du prograre constata que l'un des héros d'une piéce peo@u choix au
commanditaire portait le méme nom [69] que I'un a@ess invités a la soirée. Une telle honte n‘awgait
étre infligée a un spectateur, aussi la pieceaditige fut-elle immédiatement retirée de la listerad'étre
présentée au propriétaire.

Et si, dans les années 30, le public se précigtaitreprésentations, laficionadosconnaissaient le
répertoire par coeur, et le sifflaient dans la awepoint qu'il était possible de savoir ce quitétamode
en fort peu de temps simplement en les écoutaatrtant, I'ambiguité du statut social du théatist ét
toujours aussi grande: Poupeye [Poupeye, 1933} que le théatre est bien souvent quasiment
impossible & trouver pour un étranger, dissimuléroe il I'est derriere des échoppes et des coningct
car, contrairement aux batiments officiels, c'estieu de perdition qu'on ne place jamais au gjand ||
ajoute que I'hiver, le public venait en masse diassthéatres pourtant non chauffés, habillé ensye,
en bonnets a poils, en bottes a fourrure montagiuiaux genoux." Les meilleures piéces étant danaée
la fin de la séance, les amateurs fortunés envaigserviteur qui arrive dés le début de la séahteur
garde la place en mangeant des graines de past&iqee buvant du thé". Nos deux éléments
contradictoires sont bien la.

Faisant référence a I'époque de la Chine répubticdiao Ching-Hsu écrit que les places de théatre
qui sont traditionnellement les plus difficiles Btenir sont les meilleures, les plus chéres, das alont
achetées incroyablement rapidement.

Tout ceci concerne le public urbain. Je reviensluaile probléme spécifique du théatre a la campagne
Mais avant, il me semble utile de commencer achfté la nature de la condamnation dont le th&aite
I'objet.

3. Le théatre comme analyseur

A en croire les décrets de Xuanzong , le théaté& étal vu en ce moment de crise parce qu'il
constituait un lieu ou venaient se pervertir daes filitilités les élites de la société en crise fdth les
scénes de théatre - ou plutdt les salles - apperdisu [70] travers des textes officiels commigele par
excellence ou l'on se bat sous I'emprise de l'opgtirde l'alcool, ol les femmes sont soumises a la
promiscuité que les bonnes moeurs confucéennesudrt. Quelques siécles auparavant encore, les
femmes se tenaient dans des "balcons" spécialaanggriagés pour elles, afin de ne pas se mélanger au
public tout venarit Cette disposition se perpétuera dailleurs jasgydremiers cinémas [Dyer Ball, 1925].

La condamnation qui apparait dans ces lignes estrersurtout morale, et donc faite d'un point de vu
confucéen. On verra qu'elle fut aussi politiqueidylmméme sur ce plan moral, il importe de dire sjue
théatre fut accusé par les autorités de pervestiélites mandchoues, de quasiment "pousser k&téacla
décadence", il apparait au contraire qu'il reftéai fait exactement I'état de décadence de cetiéts.
Outre un réle de soupape sur lequel je reviendr@iyait aussi celui d'un analyseur naturel, retidart
voyant ce que les empereurs devaient souhaitelusespir.

Les autorités semblent l'avoir pris a cette épocpame "bouc émissaire culturel”, qu'on pouvait
atteindre bien plus facilement que les marchamjsiudh britanniques protégés par leur récente vietoi
de la Premiére Guerre de I'Opium... Le choix dairbbuc émissaire montre encore une fontrario
I'importance de cette forme d'art dans la cultureéetnps.

_ A cette époque, la Chine était dirigée par laagdyie Qing, d'origine Mandchoue, donc étrangées.Mandchous
étaient des tribus venues du nord qui avaient fgrafés troubles au 17éme siécle pour renverseynastie
Ming.

4. La "noblesse” mandchoue, et les "Banniéres"eétaies descendants des combattants qui avaiebli &a
dynastie au moment de la conquéte, deux siéclearavgnt, en vertu de quoi ils bénéficiaient d'ustust
privilégié.



Revue des Anciens Etudiants des Langues Orientdl692.

lIl - L'INSERTION SOCIALE DU THEATRE

Pourquoi une telle importance socio-culturelle eeart, une telle relation, complexe et contradiieto
entre a la société civile et la bureaucratie dpsmt, et le théatre de l'autre ? Des éléments pnse se
trouvent petit-étre dans I'étude de la [71] mandwat le théatre a progressivement développé saefor
actuelle, en réponse a des contraintes spécifiques.

1. Une forme artistique d'origine rurale

Burger [Burger, 1982] compare I'évolution de I'apéccidental et du théatre chinois : I'est né de
la création arbitraire de quelques grands musicietsrudits de la fin de la renaissance florentine"
essentiellement pour distraire les princes. L'awiaord art de mémoire orale, naquit au contidéies
les couches rurales populaitesn général illettrées, et gagna progressivenzeoblr et la ville, tout en
s'enrichissant dans le processli®s livrets transmis ont été mis par écrit, en'iy a que cinquante ans
environ que l'on a tenté d'établir des partitions)( (p.13-14)

2. Le localisme linguistique

Le théatre (ou l'opéra) traditionnel, rural, estarhessentiellement local : souvent chantés dans u
dialecte d'une région spécifique, les différentmirge actuels en portent I'héritage. Ce "localisme
linguistique" n'est pas un accident historique.stC'paradoxalement une composante constitutive
essentielle du genre, de son évolution particulideeson importance culturelle aux yeux du peupde.
ressort du théatre chinois repose sur autre chosdagcompréhension du texte, un peu comme pour
I'opéra occidental dont le livret n'est pas ausgidrtant que la musique vocale ou instrumentadeadlle
il est prétexte. Devant un public souvent illettréais nanti d'une connaissance générale parfois
encyclopédique des histoires traditionnelles repres, la troupe substitue au langage défaillaat u
série de codes compréhensibles intuitivement, it vapparaitre a I'étranger comme autant de
conventions formelles. En fait, le formel est dEnsegard autant que dans l'objet, et s'il existest la
condition de la compréhension. Dés lors que l'onsiciere I'ensemble de ces conventions comme un
langage, l'importance de I'aspect formel s'estoiinag.

"De méme, l'aspect formel de notre propre languéemalle n'est pas ce qui nous en parait de prime
abord. Ce qui nous en parait d'abord caractéristiga'est que nous le comprenions facilement. En fai
les structures d'expression disparaissent littéradat derriére I'in terprétation que nous en faissans
gue nous ayions conscience de ce sur quoi s'apmiie travail d'interprétation. De méme, pour le
paysan chinois...[Tao-Ching Hsu, 1985]

a) Formalisation des caractéres

L'une des caractéristiques du théatre chinois#ghacteur personnifie non pas a proprement parler
un personnage de la piéce, mais un “"caractéere't Womersonnage en question n'est qu'une des
incarnations. Les roles du théatre chinois sordffet treés formalisés. Il en existe un nombre \isty et
chacune des nombreuses piéces du répertoire campait ou partie de ces types de caractéres. En
résumé, il y a la femme, subdivisée en vieille fanfemme d'age moyen et jeune fille, Thomme, divis
en dignitaire civil et militaire, jeune ou vieux, 'lvisage peint", au caractére emporté, et le cl@acun
de ces caractéres est reconnaissable des soreastivéscene, et doit d'ailleurs dés celle-ci ere fan
grand tour pour se montrer sous tous les anglepubbc est entrainé a lire sur le maquillage lecgre
du type et son r6le (bon, méchant) dans la pidcgyreses habits sa condition (dignitaire, marcheams
fonction officielle...). L'acteur met d'ailleursslgoints sur les "i" en déclamant une présentat®mson
réle sitt entré.

Ainsi, le spectateur est-il placé dans un mondeli@mpeuplé de personnages mille fois vus. Pour

®>. Dans le Xinjiang, trés loin a I'Ouest.
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citer Mei Lanfang, I'acteur joue non pas en s'ifiant a son réle, comme le disait Stanislavsky,eou
maintenant une distance critique entre lui-mémeetti qu'il incarne, comme le disait Brecht, mais e
"citant” simplement des traits du caractére quitarne [Wu Zu-Guang, 1981]. Ce mode de
compréhension particulier peut revétir une fornf&édénte d'un style de théatre a un autre. Le qule
aussi étre musical. [73]

b) Formalisation des actions

Les actions, qui utilisent fort peu d'accessoisgsit elles aussi trés codifiées. Pour montrer & que
point on peut ainsi conférer a l'expression unedanégalée, citons cette description d'une reptésen
de Nicolas Evreinoff, (i.e théatre dans la viemhentionnée dans [Poupeye, 1933] :

"Pendant que le théatre d'Art de Moscou copiaivia dans tous ses détails avec un zéle digne d'un
meilleur emploi, le comédien chinois, simple d'gspreprésentait sur la scéne d'une ville de
Mandchourie, les chevaux d'un mandarin riche ddagon suivante : rien. (pas méme de cheval en
carton- pate, rien sur les primitifs tréteaux degauvre théatre). Malgré cela, par gestes et mmevrgs,

il montra qu'il se promenait, accompagné de huitre@rs. De plus, attentifs a sa magnifique mimjgue
ses sourires, a ses grimaces, les spectateurs emai@nt que tel cheval était d'une beauté rare, que
l'autre n'était pas mauvais, mais avait I'habitutle mordre, que le troisieme était vicieux et ruHifit
comprendre aux spectateurs que le quatrieme chétwzdd malade (il ne savait pas au juste ce qu'il
pouvait avoir).

Trois autres étaient encore de trés jeunes bétssgla téte chaude. Le dernier cheval était vidux
est vrai, mais il I'aimait plus que les autressél mit a les seller I'un aprés l'autre, et lui-mémenta sur
son favori, le dernier. Puis il les attacha tous @rille de la riche maison de son maitre et digpamn
moment pour aller dire a celui-ci et a ses inviggsls pouvaient se rendre a la promenade. Je vaisdr
gue vous eussiez entendu l'unanime haon qui sed'enthousiasme le théatre quand huit comédiens
apparurent sur la scéne pour enfourcher ces cotssimaginaires et partir au galop !"

IV - VOYAGE DEPUIS LES ORIGINES DU THEATRE

Une pluralité d'origines

Tao-Ching Hsudp. cit] au moment de poser le probléme des origines dur¢hélinois, remarque
gue le théatre est un genre [74] syncrétique, fférdnts éléments se combinent, et met l'accent sur
I'ambiguité de lidée d"origine" :"§bn n'en donne pas une définition exacte, et ewstion de celle-ci,
selon qu'elle est large ou restreinte, le débuttdatre chinois sera daté t6t ou tard." (p.299)

Le probléme serait clarifié si dans chacun desutasens précis était donné au mot "origirieé
théatre, quelle que soit sa définition, consistgphkisieurs éléments, comme la personnificationrpé
(impersonatiopy la danse, l'action dramatique, etc, et chacuncde éléments peut avoir une origine
propre. " (p. 302)

Il ne s'agit donc pas dans les lignes qui vontrsyigignorer l'avis de prudence donné par Tao-ghin
Hsu, et de proclamer une origine unique au théatas simplement de montrer le rapport entre les
formes proprement théatrales de la personnificatemcaractéeres et ses formes ancestrales.

Les fétes traditionnelles de la paysannerie sost f@ees d'origine chamanique, qui rythment le
déroulement de l'année agricole, et au cours diegukes paysans assistent et participent a la
personnification des puissances. Plus tard la septétion théatrale constituera une offrande aerodi
gue l'on implore (d'amener la pluie, par exempded te fétes qui leur sont traditionnellement coréss,
souvent dans les temples ou des temples proviséiesgs pour I'occasion. On jouera méme aux dieux
des piéces spéciales.

Si I'on s'intéresse, parmi toutes les caractéuetigiu théatre, au phénoméne de la personnifigadion
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I'acteur d'un caractére typifié - et non d'un "parmge" - on ne peut que penser a cet autre phéeoae
cours duquel un acteur personnifie un caracterag¢rgéement puissant : la transe du chamane. Le
chamane utilise parfois également un masque powgopeifier la puissance qui le visite. Les objets
utilisés par le chamane sont puissants et dangetens peuvent évidemment étre laissés entre dies ma
inexpertes. Parallélement, il existe un fétichistes objets de scéne parmi les acteurs, qui sootégp
pour étre particulierement superstitieux a cet &éghes masques [75] participant de la représemtatio
d'une puissance ou les objets qui lui sont liégeatdiétre manipulés avec précaution et parfois exsy
comme s'ils retenaient quelque chose de la puissdincaractére a l'incarnation duquel ils contriitfie

V - LE THEATRE, ARME DE CONTROLE PAR L'ETAT

1. Renforcer les proclamations

Dans une culture ou le théatre - ou ce qui va lewie - joue un réle aussi important au sein de la
religion populaire pour rythmer la vie quotidiende la paysannerie, il est logique que I'Etat telge
l'utiliser. Aprés tout, 'Empereur ne regne-t-ilsgaar "mandat du ciel" ? Au siécle dernier, il thinc
courant de renforcer l'impact de la proclamatios ldés et des interdits par des représentatiorétridiés
auxguelles on conviait les administrés. Les trouftagent louées pour l'occasion par les fonctiamsai
eux-mémes.

Il serait tentant de démontrer que l'institutiomdawcratique s'empare ainsi d'une forme sociala de
société civile. Mais du point de vue de I'époqlehdissance a I'Empereur et aux fonctionnaires étai
percue comme de méme nature que celle due au el et que le respect di aux ancétres : urirdevo
sacré. Les fétes donnant lieu a des représentdtiéatrales étaient souvent aussi celles ou I'oarsiait
en famille aux tombes des ancétres pour en presaine prier et leur faire des offrandes. Le "comple
culturel confucéen”, qui lie inextricablement taitees activités, montre sa force ici : Lors des
proclamations de lois, les "fétes" alors organismaient logiquement faire une place au [76] teeat
la fois pour renforcer la solennité de la procldoraet le caractére sacré, absolu, de la loi pnoéa

2. Théatre et littérature en dissidence

La littérature en Chine a de tout temps tenu ua ifdbortant dans le déclenchement des mouvements
politiqgues. De nombreux mouvements ont en effeutépar l'intermédiaire de la littérature, & comosgn
par le Mouvement du 4 Mai, et, plus prés de naRdvolution culturelle qui fut lancée au déparhom

une critique de certaines piéces de thééatre @it sla théatre "a l'occidentale") .

Le statut du théatre par rapport a I'ensemble titideature est trés intéressant : il est a la tledans
et dehors. Dedans, parce que c'est par !interimédla la représentation théatrale que le paysaoish
accéde - sans avoir besoin d'apprendre les "idéwges" de I'écriture chinoise - au répertoire l#bér de
sa culture. Dehors, parce que, a la fois tradigtiement et de l'avis des spécialistes du théatxe e
niémes, la qualité des livrets n'est pas considéoéeme étant bonne, ce qui du reste est sans ianoert
pourl'aficionadoTraditionnellemcnt, disais-je, les lettrés ne pairfgas du théatre. D'une part parce qu'ils
n'ont pas de catégorie littéraire précise ou egaales productions. Et d'autre part, parce cecqugenre
populaire - comme certains romans - encourt lelprisgétant par son contenu qu'en raison du puklit g
attire.

De nombreux romans populaires ont des themes déiss". Le plus célebre est sans conteste "Au
bord de I'eau”, en chinoBhui Hu Zhuaritraduit en anglais en Chine Populaire sous le @utlaws of
the March,et on le trouve aussi sous le hom\Water Margin).Ce roman raconte la maniere dont se
constitue une bande de brigands, acculés a lateépal les exactions des fonctionnaires corrompes.

®_ Donner des représentations dans un temple cooffremde aux dieux auquel il était consacré étaé pratique
trés courante. Une scéne de théatre, restaurésisgilencore dans un temple taoiste de Foshan, ldans
Guangdong. La scéne est dans la cour intérieuterdple et fait face au lieu du culte.
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Shui Hu Zhuariut une mine d'or dans laquelle puisérent les élitistes” de théatre, et le gouvernement
impérial le fit interdire plusieurs fois par sexohts.

[77] "Les compagnies de théatre du Guangdong considé@mime le fondateur de leur style un
acteur du Hu-peh, Chang Wu, (...) Chang joua a Péki certain temps entre 1720 et 1730, puis fuéexi
parce que son jeu fut trouvé subverdifackerras, 1972]

Mais les thémes des piéces n'avaient pas besdia diés dans la littérature, fat-elle populaireup
intéresser la population rurale. Scott parle dadaguotidienne des paysans en disant que :

"le propriétaire terrien (landlorddtait une menace assombrissant la vie de beaucstupespoir
constant était que quand ses collecteurs auraientdur travalil, il resterait au moins assez pauener
une existence normale jusqu'a leur prochain passhigeavait une piéce ancienne trés populaire lsur
scéne de Pékin gtraitaitde ce théme."

Le paysan chinois, dans les temps de crise, éait @insi dire pris entre la menace du percepteur e
celle de la bande de brigands dont il est questarsShui Hu Zhuan Ces deux éléments jouaient donc
un rdle important dans l'imaginaire. En définitiggjand en période de famine on ne pouvait plus ni
"vendre femme et enfants" ou "manger I'écorce ddéses' pour survivre, comme le raconte un
missionnaire anglais en 1890, il fallait alors tgritson village. Le paysan devenait a son toureiges
brigands ou, pire, un rebelle tentant de détrémelyhastie.

Il y a aussi des romans qui prennent pour théntledatre lui-méme. Ainsi a I'époque Qing, Lu Xun
mentionne-t-il [Lu xun, 1959, p. 320 sq.] parmi [&omans traitant de la prostitution durant la dyiea
Qing, lePin huabao jian - Précieux miroir d'une vie de théatrequl' parle d'acteurs de Pékin aprés le
régne de Qian Long en ces termes.

"Au début dda dynastieQing, cet engouement [pour les acteursJ décrut quelque peur renaitre
par la suite sous dg38] formes plus licencieuses avec des acteurs conmmed’hommes-femmybe
women) ou prostitués masculins."

Le Précieux Miroirtraite de maniére tendre et romantique de la geatteurs, et de leurs relations
amoureuses avec leurs mécenes.

"La plupart des caractéres derécieux Miroirétaient basés sur des personnages réels, et peéiven
identifiés d'aprés leur nom et leurs particularitdédais les caractéres principaux, Mei et Tu, sactif,
car l'auteur ne put trouver de personnes réellesrmervir de modéles a ces amoureux idéaux. L'auteu
lui-méme apparait dans le roman. C'était Chen Sam-8n habitant de Changzhou qui vécut & Pékin
durant le réegne de Dao Guang et appréciait la cogmpa des acteurs. (...) Beaucoup de copies [de]ivr
furent faites par ses amis, et trois ans apréfytiimprimé. "

3. La subversion a lI'oeuvre : théatre, sectesweshu :

L'Etat avait sans doute raison de craindre le th¢abn pas seulement comme "boutefeu idéologique"
théorique, mais aussi, trés prosaiquement, commieurprrivilégié de I'élaboration et de la transriuasa
la fois des idées de résistance et des compétarilitgsres nécessaires a la mise en oeuvre devtdtes:
les rapports du théatre avec les arts martiauxreflétés par la tradition orale (les |égendesanagours
sur le développement de nouveaux styles de combats.

Il est dit que, quand, en 1768, les armées man@shmirent le feu au second monastére de Shao-Lin
(prononcé en cantonais Siu-Lam), exterminant lesnesoqui s'y trouvaient, il y eut au moins cing
survivants, dont I'un, Xing-Ying, se réfugia pailes acteurs itinérants des Jonques Rougess [088].19

DansWing Tsun KueirjiLeung Ting, 1978], qui reprend par écrit un certaombre de "mémoires”
traditionnels aux cercles d'arts martiaux du suthdehine, nous apprenons que :

[79] "l'un des cing anciens du monastére de Siu-leabpE Chi Shin, qui avait adopté le plus grand
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nombre de disciples dans le monastére, les meneombat contre les Mandchous,(...) leur ordonna
[ensuitel de se disperser, et devint lui-méme nigsid'une jonque rouge."

"Une jonque rouge était un bateau chinois a forat §0l..) peint en rouge et décoré de banniéeres de
toutes les couleurs. |l était utilisé pour transfesrune troupe d'opéra se produisant dans toutdgsp
Habituellement, une troupe pouvait posséder unplosieurs de ces jonques. La jonque rouge étaitdon
le symbole spécifique de l'opéra.” (...)

"Il était courant que la plupart des membres dewjges rouges connussent l'art du combat. Lors des
représentations, ils devaient mettre un épais nikqa sur leur visage, ce qui évitait qu'on puisse
reconnaitre. C'est pourquoi, a cette époque, beapates anciens disciples du monastére de Siu-Lam
étaient déguisés en membres des jonques rougssgaim les Chinois appelaient les acteurs d'opéra.”

Le milieu des acteurs itinérants, assez fermé wemé&me en raison du mépris dans lequel étaient
tenus les acteurs par les gens bien-pensantsudgapben contact avec beaucoup de gens du fabule
itinérance, était un milieu idéal pour le dévelappet et la transmission initiatiques d'idées sutives
comme pour la transmission, faite elle aussi deiénarnnitiatique, de savoirs martiaux. Leung Tirgit
ailleurs :

"Quand Chi-Shin s'était réfugié parmi les Jonquesiges, des acteurs se rendirent compte peu aprés
de son identité. Mais ils ne le dénoncérent paawetontraire le protégérent en plusieurs occasions
dangereuses. lls étaient membres de sectes ayardgudétroner le gouvernement mandchou.

L'un des disciples de Chi-Shin fut un marin d'umegpue rouge, Leung Yee-Tei, qui utilisait un long
baton pour guider la jonque. Chi-Shin, qui étaitraaitre de la technique de combat au baton deisbsp
et demi, la lui apprit. Wong Wah Bo était act¢®®] dans la troupe ou Leung Yee-Tei était marin, et ils
échangeérent leur savoir - ce qui fait queNeng Tsun[Le genre devu shudont traite I'ouvrage - N.D.A.]
a aussi absorbé des éléments du combat armé. "

Ce texte montre au passage que les sociétés searaigouaient un grand réle dans la transmission
des idées de résistance aux dynasties "illégitimeslivérent un terrain favorable dans le miliels de
acteurs. Ceci devait parfois déboucher sur ungtion des acteurs sur la scéne politique, ce quiaio
dire en fait sur la scene militaire. Au siecle dernau moment de la révolte d&aiping, une armée
d'acteurs se constitua en effet dans le Guangdong.

4. Les acteurs au combat au siécle dernier :

Situons d'abord le cadre dans lequel cet événesimagulier eut lieu : en 1851, dans les montagnes du
Guangxi, autour du village de Jintian, un soulévense déclencha, a partir de la prédication chége
d'un instituteur ayant échoué aux examens impéridlong Xiuquan. Il avait fondé une société
d'influence chrétienne, Bai Shang Di Huiou "Société des Adorateurs de Dieu". De Hongstldit qu'il
pratiquait lui-méme les arts martiaux, et que - s@nplus tard Mao - il aimait citer les pieces dé&athe
pour justifier certaines de ses décisions. A sde,abus les villages voisins se levérent, souréction
des Sociétés Secretes commeitn Di Hui- Société du Ciel et de la Terre -, que nous apysdla Triade
(ou les triades).

Le soulévementaipingallait devenir le plus formidable mouvement paydar'histoire, puisque, de
quelques milliers de coreligionnaires, il passandnillion et demi de combattants, les femmes oEas
en armées séparées (Hong citait a ce propos I'deérdsénérales de la Famille Yang ote femme
prend le commandement des troupes allant comBattreemi du royaume). L'arméaiping prit Nanjing
en 1853 et y fonda un Etat - non pas un Etat agramais un empire devant beaucoup plus qu'ontaurai
pu le penser au départ au modéle chinois [81] nall&, le "Royaume de la Grande Paix Céleste"
(Taiping Tiangud.

En définitive, cette rébellion - cette révolutiognapres avoir mis en mouvement plusieurs millions
d'’hommes, et amené la mort d'entre vingt et cinguanillions, selon les estimations, fut écrasé&&sy.
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Mais ce qui nous intéresse ici est l'interventi@s @cteurs dans ces graves événements. [Mackerras,
1976]. Hong, apres avoir pris Nanjing, lanca unehppa révolte qui fut entendu par les Triadestagtdis

gue Chen Kai prenait Foshan, non loin de Guangzhioenmao, un acteur de théatre, spécialisé dans
les roles devu shengguerrier) et connu pour son habileté a I'épéaégeaait cette ville a la téte d'une
armée de 100 000 hommes. Les acteurs avaient giétfeance a Li Wenmao en grand nombre. |l les
forma en trois armées en fonction de leur rble. \Was Shengoar exemple - réles militaires - furent
'arméeWen Hu.Tous allaient au combat dans leurs costumes de spéar montrer leur opposition aux
Mandchous. Il n'est pas inutile de rappeler quadajpart, le slogan de la Triade était : "Combdtee
Qing, restaurer les Ming", et que d'autre part,destumes de scene du théatre chinois sont tirgs de
costumes de cour de I'époque Ming.

Mais avec l'aide des Anglais, inquiets pour leumawrce, les troupes Qing de Guangzhou purent
repousser les acteurs. Ceux-ci, accompagnés delCGhieat d'autres chefs de sociétés secrétes, dseent
retirer au Guangxi. Aprés avoir pris Guiping (pdésJintian, la ou la révolfEaipingavait éclaté en 1851)
puis la ville de Liuzhou, plus au nord, Li Wenmamda un royaume appelé Dacheng - on en trouve
encore des monnaies au musée de Guangzhou. Semmyhien plus que celui des Taiping, fut celui des
paysans. Les officiels de Li Wenmao allaient pieds au marché acheter des Iégumes, et le peuple, di
on, appelait la femme du roi "Belle-soeur".

En 1858, Li Wenmao fut blessé lors d'une attaqu€uielin, et dut s'enfuir de Liuzhou prise par les
Qing. Réfugié dans les montagnes a I'est de I, vilmourut en 1861, et Dacheng avec lui.

[82] Apres une telle épopée, on ne peut mettre en duatde théatre lui-méme ait vécu dans le sud de
la Chine des jours difficiles. De fait, il fut intlit dans le Guangdong et le Guangxi durant le®sizept
ans qui suivirent. Beaucoup d'acteurs furent exscués maisons de la Guilde du Jardin des Poffliers
Guilde des acteurs) de Foshan et de Guangzhou fléemiites. Et puis... 'un des officiels de ladgtie
Qing en poste dans la région, qui étaifamde théatre, fit organiser des représentation® jeurnal de
Nanhai pouvait écrire en 1872Cela ne dura pas plus de six ou sept ans avaniegiacteurs ne soient
de retour. Ainsi en est-il de la difficulté d'epir ces habitudes méprisables."”

On aurait tort de penser que Tesiping, si bien soutenus par la population des scénegmtlprendre
le contre-pied des Qing en la matiére : Hong Rengansin du prophét&aiping, sitbt nommé premier
ministre, n'eut rien de plus pressé que dinterdirthéatre sur tout le territoire du royaume délekes
Taiping ! Ceci sans doute en raison d'un puritanisme héegndissionnaires qui I'avaient instruit en
religion. On a cependant tout lieu de croire gapplication de l'interdiction ne dépassa pas ledwde
Rengan. Les soldats paysans de l'arfrgping devaient regarder avec plaisir, quand ils ne coralesit
pas, les piéces tirées 8aui Hu Zhuan peut-étre Iégérement modifiées pour sembler letreneh scene,
eux, les révoltés d'une autre époque!

5. Théatre en politigue au XXéme siécle:

A Taiwan, l'opéraGezaifut interdit par les Japonais, qui occupérent Lits 1896. Voulant "dé-
siniser" Ile, ils donnérent comme choix lintatibn ou la représentation ... en japonais ! Gezai
connut un véritable essor en 1945 quand les octsipapartirent. Il comptait jusqu'a 104 piéces au
répertoire. Puis en 1949, les troupes en fuite danBndang du général Tchang Kai-Shek (Jiang Jieshi)
arriverent sur I7le, et obligérent toutes les pesia interpréter la piéce de propagande anticonstatia
Fonctionnaire communisteLe gouvernement interdit 75 piéces et [83] censesaautres... La censure
sur leGezaise relacha quelque peu par la suite, mais pouraiesns politiques, le gouvernement donna
plutdt de l'importance a I'Opéra de Pékin.

Du c6té communiste, pendant la "guerre de libémationtre les Japonais comme plus tard pendant la
guerre civile contre le Guomindang, le théatreusa grande importance. Dans les zones libéréjesial
a la fois un réle pédagogique et propagandisteu®@unilitant expliquant une tactique pouvait-il pris
pour se faire comprendre sinon dans le répertbéattal, qui se confond avec I'histoire du paysi8,Ru
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moment de la Révolution culturelle, la plupart geéces classiques furent interdites et des livrets
révolutionnaires furent écrits. La tache principadsignée au théatréa représentation de la vie actuelle
et de l'image des ouvriers, paysans et soldais"pouvait s'accommoder de la profusion des rbles
d"'empereurs, rois, généraux, ministres, damoisgaamoiselles, et autres génies malfaisants, [qui]
régnent sur l'opéra.[Jiang Qing, 1968]

Il fallait donc "arranger" les piéces anciennesreécrire de nouvellesNous n'avons pas l'intention
de rejeter toutes les piéces traditionnellésyit Jiang QingA I'exception des piéces présentant des
fantbmes et de celles prénant la capitulation ettrizhison, de bons opéras traditionnels pourront
continuer & étre montés."

En réalité, c'est bien un rejet total qui se preilulLe texte cité de Jiang Qing se trouve dans la
présentation du "Rapport de la troupe n° 1 de F@ple Pékin". Dans ce méme rapport, on peut lire
quelques pages plus loin :

"Toutefois la révolution dans I'Opéra de Pékin cginsabotages, embiches et répression de la part
d'une poignée de révisionnistes contre-révolutiom@sasoutenus par le plus haut des responsables du
Parti engagé dans la voie du capitalisfz®uzipai).lls clamaient avec arrogance :"Pas de changement
envers et contre tout, car les piéces anciennesigstiuctives.” ; "Pas de changement a tort etavérs,
car I'Opéra de Pékin a un niveau artistique trésvél."; "11 faut qu'il y ait des piecf84] traditionnelles,
puisque des cours d'histoire figurent aux manueddaires."; "Il faut appliquer la politique consestit &
marcher avec les deux jambes (c'est a dire présentdes pieces traditionnelles et des piéces mése
contemporains)"; "Il faut donner simultanément tesis genres (piéces traditionnelles, pieces a them
contemporains et nouvelles piéces historiques).”

(...) "11 ne saurait y avoir sur la scéne sociaighe coexistence entre les ouvriers, paysanddztso
d'une part, et les empereurs, rois, généraux, rirgss damoiseaux et damoiselles de l'autre. (‘e¥ine
lutte a mort, ou les uns doivent absolument évifeeautres. Il ne saurait étre question de marchasc
les deux jambes ou de présenter les trois genrgsédes simultanément. Ce qui s'impose, c'estegie |
pieces a thémes révolutionnaires contemporainsi@atides autres genres de piéces de la scene et
prennent leur place.”

On voit que les paroles balancées du début, déidiasad'intention, sont largement contredites par |
texte du rapport lui-méme, qui raconte ce qu'iflgndans les faits. Ce que Jiang Qing a réellerfant
bien percu, c'est le caractére de "quintessence dulture populaire” du théatre. Le rapport dedape
n° 1 cite Mao !"Toute culture (en tant que forme idéologique)leseflet de la politique et de I'économie
d'une société déterminée, mais elle exerce a sanuoe influence et une action considérable sur la

A1

politique et I'économie de cette société.
Or, le théatre refléte la culture et les idées &esl- qu'il faut éradiquer.

On serait tenté de dire que la Révolution cultereBt prise & son propre piége : la mise en pdigpec
de ces textes avec les édits de I'époque impdeiamntre, le pouvoir se comporte ici en héritaat du
pouvoir impérial dans ses rapports avec le thé@alernier est mis en demeure physiquement deeaefl
un fait culturel "adéquat". Il y a "piege" dansnfesure ou l'importance donnée a cette lutte sfrote
culturel peut apparaitre comme un trait culturelsein autant que comme une réaction a la culture
"féodale".

[85] Il est intéressant de lire dans le rapportlaléroupe d'opéra le front sur lequel se déroula le
combat. C'est le front du symbolique du genre, taiaint que celui des "caractéres" mis en scéne. On
substitue au roi le prolétaire, mais encore faujtié le prolétaire n'entre pas sur scéne a la meanié
féodale :

"La poignée de révisionnistes contre-révolutioneaiqui cherchaient a saboter le livret de la pigee
se tinrent pas pour battus pour avoir vu échouer leomplot. lls tentérent de limiter le jeu deseans
par les formes artistiques anciennes et périméebQjeéra de Pékin, par la musique et les airs gu'il
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proposaient pour Cha Jiabang, ainsi qu'au cours d&sétitions. C'est ainsi qu'on les vit suggérer
d'adopter pour la piéce une "musique neutre" quiyast aussi bien aller pour les personnages pasitif
gue pour les personnages négatifs, et tenter de & sorte que les acteurs interprétassent lesiensy
les paysans, et les soldats en recourant aux ceiovenutilisées dans les piéces traditionnellesrpou
représenter les empereurs, rois, généraux, mirsstoamoiseaux et damoiselles telles quegilea
(mouvements préparatoires des guerriers avant digegle combat), lgoubian(marche rapide le long
de la rampe en entrant en scéne) etdédu(menus pas des personnages féminins), ainsi quelgs de
cymbales ponctuant I'entrée en scéne des persosmddeur sortie. "

On voit que, une fois que le livret classique adi#uit, c'est tout le langage symboligieela scéne
classique, musique incluse, qui est mis au coewodbat politique, en cohérence avec le principense
lequel "la musigue a son caractere de classeneilest pas qui reste en marge des classes. @laneé
sert pas une classe, elle en sert nécessairememtutre.” Ce qui est dit de la musique doit étrapmris
aussi pour toutes les autres conventions formdties'est la convention du "tour de scéne lorfatdrée
d'un personnage", dont nous avons parlé plus lputest mise sur la sellette. De méme, les rbles
travestis :

[86] "Mieux encore, ils [les réactionnaires] faisaiemuger son role [Ah Jing, femme membre
clandestine du Parti dans Cha Jiabang] par un honaiguisé en femme, cherchant a ridiculiser ainsi ce
personnage héroique et a minimiser ainsi le rolegiBjoué par la nouvelle armée dans la lutte aenaél
bourg de Cha Jiabang."

Il ne s'agit pas ici de défendre spécifiqguementameéume de représentation sur scéne qui, expressio
des conventions sociales en vigueur, en excluafelmmes. Les troupes modernes de Chine Populgire o
d‘ailleurs réintégré celles-ci dans les rbles fémsies piéces classiques. Mais on ne peut qirfappé
de la maniére dont le respect par certains mendwda troupe de conventions théatrales classigstes e
interprété en terme de complot, de maniére quasinpdaque. Tout se passe comme s'il était incobteva
de béatir un genre théatral nouveau, révolutionnaiérement que sur les cendres de son ancétreneom
si I'on cherchait a exorciser celui-ci ...

Le théatre avait souvent été un lieu d'expressiarpoint de rassemblement pour la contestation de
I'ordre social. La, le pouvoir monte physiquemant scene comme jamais il ne l'avait fait aupargvent
pour lui faire refléter son ordre social imaginaisen propre "théatre des ombres". Plus que jartis,
théatre apparait comme une sorte de "concentré sleciété chinoise"...

VI - ESQUISSE D'UNE ANALYSE

Dans une société ou le pouvoir de I'Etat est ab$dlittfogel, 1977] et ou le citoyen n'a d'autreoth
gue l'obéissance servile, il se pourrait bien gusphére culturelle passéat au coeur de la luttiéiqua,
puisqu'elle devient le seul lieu d'action possibds opprimés. Mais le pouvoir s'en rend comptewites
et la lutte s'engage.

Dans la Chine Impériale, la reconnaissance paauéwités de l'importance de l'impact du théatre su
"sa" paysannerie devait donc s'accompagner a $admil'institution de ces rituels [87] de renforesn
(proclamation des lois) qui l'utilisaient, et d'unéfiance générale sur les "mauvais" usages quigent
en étre faits par d'autres que les représentartauterité, les mandarins. Ici, on touche uneaudison
gue celles mentionnées plus haut pour la mise audbathééatre, une raison non plus culturelle ("la
décadence") ou morale ("la promiscuité”) mais deeent politique : I'insoumission a l'autorité gscde
I'Etat.

Paradoxalement, le processus continue aprés lensmment de l'ordre impérial. Mais on peut se
demander quelle est la dynamique qui est a l'oeulenes cette évolution. S'agit-il de la simple
continuation d'une situation ancienne, ou bienantyil pas rencontre avec les tendances modernes de
I'Etat a utiliser la culture comme moyen de maimtie l'ordre ? La Révolution culturelle joua a égard
un réle doublement paradoxal. Elle est paradoxaleodd parce qu'elle peut étre interprétée en terme
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spécifiguement chinois, alors qu'elle nous parl@uibléme trés général de la participation de launes
au maintien de l'ordre social. Elle l'est ausscpayu'elle peut étre prise comme exemple dansitssde
ce qu'elle dénonce dans les termes...

Et une remarque pour terminer :

- On ne saurait parler du théatre asiatique sanstiommer le travail accompli par M. Jacques
Pimpaneau : je profite de ce cadre pour recommaaaléecteur une visite au musée Kwok-On, 41 Rue
des Francs-Bourgeois, Paris 4e, totalement consameéuijet.

Gérard GAUTIER
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