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La semence et la fleur :
repenser le personnage scénique a partir des traités
sur le no de Zeami

La notion de « personnage » de théatre est en crise: en 1978, Robert
Abirached ouvre une réflexion qui connait de nombreux échos!. Dans les années
2000, Hans-Thies Lehman revient de facon radicale sur la remise en cause du
personnage qu’il associe au « théatre postdramatique » : I’illusion d’un sujet
réaliste assumant sur scene une action menée de bout en bout suivant une intrigue
se voit questionnée?. Plus qu’a une mort du personnage, ¢’est a une redéfinition
que nous invite le théoricien : il suggere que le théatre postdramatique rejoint
des formes scéniques non dramatiques comme le no et prédramatiques comme
le théatre masqué de I’ Antiquité’. Cette piste, que 1’intérét des théatres d’avant-
garde pour les arts scéniques d’Asie — avec notamment Edward Gordon Craig,
Antonin Artaud, Jean-Louis Barrault ou Ariane Mnouchkine — nourrit depuis un
siecle, reste d’actualité. De fait, les formes non dramatiques interrogent les
limites d’une notion passe-partout sur laquelle il vaut la peine de revenir : a
I’inverse du terme « role », réservé a la scene, le terme « personnage » deésigne
tous types de sujets fictifs, dans la littérature, mais aussi bien dans un film de
cinéma, une bande dessinée ou une piece de théatre. L usage d’un tel mot fait
abstraction des moyens employés pour renvoyer généralement a un sujet
transcendant, pourvu de caractéristiques propres, psychologiques et physiques,
et d’une forme d’unité. Transcendance illusoire que, dans le domaine du roman,
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'Robert Abirached, La Crise du personnage dans le théitre moderne, Paris, Grasset, 1978.
Voir « Personnage » dans Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, (éd. revue et corrigée) Paris,
Colin, [éd. sociales, 1980] 2009 et Anne Ubersfeld, Lire le théatre, Paris, Belin, Lettres Sup,
1996, p. 89-112 ; Jean-Pierre Sarrazac, chap. IV « L’impersonnage » dans Poétique du drame
moderne, Paris, Editions du Seuil, coll. « Poétiques », 2012, p. 183-242 ; Jean-Pierre Ryngaert
et Julie Sermon, Le Personnage thédtral contemporain, décomposition, recomposition,
Montreuil-sous-Bois, Editions théatrales, 2006.

2 Hans-Thies Lehman (trad. de ’allemand Postdramatisches Theater, Verlag der Autoren,
Frankfurt am Main, 1999, par Philippe-Henri Ledru), Le Thédtre postdramatique, Paris,
I’Arche, 2002.

3 Ibid., p. 45.




Vincent Jouve associe a la notion d’« effet personnage » : cette impression que
le texte produit sur le lecteur pour lui faire imaginer un sujet autonome?*.

Dans le domaine des arts de la scene, la notion de « personnage » ne peut
étre dissociée du jeu d’acteur qui en réalise I’image, ce qui rend son sens
problématique. Ne sommes-nous pas prisonniers d’une catégorie qui empéche
de penser toutes les potentialités du sujet scénique ? Le détour par le no, forme
scénique japonaise du début du XV°€ siecle, parce qu’il échappe a la logique
dramatique et au sujet réaliste, peut nous permettre, comme le suggere Hans
Thies Lehman, de redéfinir les contours de ce sujet mal défini. Grace a la
connaissance des textes théoriques de Zeami sur I’acteur de 76°, nous proposons
de mesurer 1’écart entre 1’approche de cet auteur et la nétre et d’examiner a
nouveau la notion de « personnage » sur scene.

De la semence a la fleur

Le Traité des trois voies et le sujet de la fiction

Le mot « personnage » au sens général d’entité imaginaire serait traduit
dans le japonais d’aujourd’hui par le terme A4 jinbutsu, formé a partir des
composants A hito/jin (« homme, personne ») et #) mono/butsu (« matiére,
chose »). Or, ce mot, caractéristique des approches modernes, n’apparait jamais
dans les traités de Zeami. C’est que nous avons affaire a un tout autre systeme
qui échappe a notre conception d’un sujet transcendant. De fait, les traités de no
de Zeami ne nous confrontent pas a des étres psychologiques mais plus
concretement a des réalisations scéniques par 1’art de 1’acteur : le systeme
théorique de Zeamise passe  du « personnage », au sens moderne du terme®.

Notre enquéte peut commencer a partir du Traité des trois voies (—i&
Sando)’, I’'un des rares textes de Zeami consacré a la composition, écrit vers
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4Vincent Jouve, L Effet-personnage dans le roman, Paris, PUF, coll. « Ecriture », [1992]
1998.

> Par « acteur de n6 » nous entendons avant tout le shite, protagoniste masqué auquel Zeami
consacre majoritairement son traité. Nous laissons de coté le waki et le kyogen-kata, roles
secondaires non masqués.

® Notre étude, qui vise a montrer I’originalit¢ et ’unité de 1’approche zeamienne du
« personnage » par rapport a nos habitudes, sera synchronique. Pour une approche
diachronique, voir Kitagawa Tadahiko (FL{H]*E ), Monomane “jojo” kara “santai” ron
he (W22 %) 5 (ZA4K) - (Des « remarques sur la mimique » a la théorie des
« trois types »), Bungaku L% , juil. 1983, vol. 51, Iwanami-shoten, p. 47-56.

7 Une analyse et une traduction du traité sont proposées dans la thése de Magali Bugne (Magali
Bugne, De l'imitation a [’émulation : la représentation des passions dans les no de type
féminin de Konparu Zenchiku (1405-1570 ?), thése soutenue a ’université de Strasbourg,
2017, t. I, p. 429-430). Pour les autres textes théoriques on consultera : René Sieffert (éd.),
La Tradition secréete du no, Connaissance de 1’Orient, Gallimard/ UNESCO, Paris, 1960 ;
Sakaé Murakami Giroux, Zéami et ses entretiens sur le no, Publications orientalistes de
France, Paris, 1991.



1423 et que l’on pourrait, mutatis mutandis, rapprocher de la Poétique
d’ Aristote. L’auteur y analyse successivement le sujet (la « semence » : T shu),
la structure ({f saku) et la composition (£ sho) d’une piéce de no. C’est dans la
notion métaphorique de « semence » que 1’on trouvera ce qui se rapproche le
plus de notre notion de « personnage ». De fait, si la « semence » désigne le sujet
au sens large, elle renvoie plus specifiquement a des figures que Zeami va puiser
dans la littérature préexistante et notamment dans les histoires des héros
transmises par la matiere €épique et romanesque. C’est ainsi que le Heike
Monogatari et le Genji Monogatari fournissent la matiere de nombreux 7o : la
plupart des no de guerriers donnent vie a des guerriers du Heike Monogatari tels
Atsumori, Sanemori, Tsunemasa... Quant au Genji Monogatari, il fournit par
exemple le role de Rokujo dans Aoi no ue ou de Yigao dans le né qui porte son
nom. Dans ses no, Zeami se réfere donc bien a des héros mais il se garde bien de
leur attribuer 1’existence autonome que suppose notre appellation de
« personnages ».

Semence et forme humaine

Dans le Traité des trois voies, la métaphore de la « semence » (¥& tane/shu),
associée au sujet de la piece, renvoie bien a une figure littéraire mais comprise
comme un étre virtuel qui ne connaitra sa pleine réalité que par sa réalisation
physique dans la performance scénique. Ainsi, le sujet de la fiction littéraire est
pensé non comme entité abstraite mais comme potentialité chorégraphique et
musicale :

— L LT EROATBIC, KEZRTAKIZL T, HBROZH KM
DEREMDNL, W, WEHEEH BHLY, BHR OB ELRSILAAN
EOFERBIE, WLl N - AR D &b, ERARD 56T,

Parlons d’abord de la « semence » (f& shu), que I’on trouve dans les sources
écrites de notre art (zXHE geind). Dans la mesure ou ¢’est la figure humaine (A {4 jintai)
qui fait advenir le spectacle (& waza), il faut savoir qu’elle a une grande importance
pour la réalisation de la danse et du chant (Z£#X bu-ka). De fait, la danse et le chant (%%
Ak bu-ka) constituent la substance de notre divertissement. Si la semence (F& shu) est
une figure humaine (A {& jintai) qui ne fait pas advenir le spectacle de la danse et du
chant (ZERK i D HE bu-ka futatsu kyoku no waza), alors, quand bien méme il s’agirait
d’une personne du passé ou d’un artiste renommé, il n’y aura certainement pas I’effet
visuel (5LJE\ kenbii) approprié au divertissement®.
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8 Zeami, Sando =18 (Le Traité des trois voies), in Omote Akira (%) et Kato Shiiichi (I
JEJE —) (éd.), Nihon shisé taikei H A JEA K% (Grandes ceuvres de la pensée japonaise),
tome 24 : Zeami. Zenchiku R[5 fi#77, Tokyo, Iwanami shoten, 1974, p. 134 ; trad. revue
de M. Bugne (t. II, p. 429-430).



Il est frappant de remarquer ici la différence avec la théorie grecque dont
nous sommes coutumiers : la ou Aristote s’ intéresse aux héros tragiques en tant
que sujets abstraits d’une intrigue, des « actants » (prattontes) auxquels il associe
des « caractéres » (ethé)’, Zeami aborde les anciens héros comme sujets d’un
spectacle (HE waza) : non des caractéres abstraits donc, mais des formes visibles.
D’ou, pour les désigner, I’emploi du terme A{K jintai composé de 1’élément A
hito/jin (« homme, personne ») et de I’élément (& karada/tai (« corps ») que
nous pouvons traduire par « figure humaine »'°. A I’inverse du terme japonais
moderne A% jinbutsu (le « personnage ») qui renvoie a une abstraction, A&
jintai (la « figure humaine ») désigne une réalité visuelle. Tres concreétement, il
s’agit du spectacle que 1’acteur offre par son jeu scénique. De fait, dans la théorie
de Zeami, une figure fictive n’est intéressante qu’en tant qu’elle permet de
fournir une « danse » (#£ bu) et un « chant » (#k ka) c’est-a-dire le spectacle

auditif et visuel d’un r6le. Opsis (et melos) aurait écrit Aristote, effet
spectaculaire 5.Jf\ (kenbii) pour Zeami'!.

L’épanouissement de la fleur

La notion de « semence » (T tane/shu) prend tout son sens par rapport a
une autre métaphore : celle de la «fleur» (£ hanal/ka) qui désigne la
manifestation scénique du role!?. Ainsi, la « semence » est pergue comme le
germe d’une « fleur » a laquelle une figure humaine (A X jintai) donnera corps
sur scene. Cette métaphore, associée au raffinement et a la grace, est tout
particuliérement employée pour décrire les rdles des dames de la cour (& A
kijin) dont les maniéres subtiles suscitent le charme supréme (44 X |- yiigen
mujo) :

FBJ75hx0o, £LL T, MEEEON, thbdrE, BEY - JAED
EZHEZINET, DLLRBIZTUINRSINGT, L) 72D AED
FEJEZ, EOFDOEEHZLZLINT L 25EDH Y, Wko & NPIED RLE O
iz, HD5NIARGFHEEFTOZED LIZfHEY | YEO EOMORRIZE G i,
B OEY e L LT, REOMEY & 25 ETE(D)FE, EOD 7= & JAEHL,

L’excellence de leurs maniéres, leur beauté, la suprématie consommée de leur
charme (44 2 & F yiigen mujo), les délices de leur voix quand
134

? Jean Lallot et Roselyne Dupont-Roc (éd., trad. et commentaire), Aristote. Poétique, Paris,
Seuil, 1980.

19 La notion de « figure humaine » par opposition a « personnage », rend assez bien la
singularité du mot AA{K jintai par rapport & A% jinbutsu.

' Selon René Sieffert, « le sens de ce terme forgé par Zeami parait étre “le style considéré du
point de vue du spectateur”, en d’autres termes, “I’effet produit par la vue d’un certain style” »,
op. cit., p. 344.

12 Sur cette métaphore, voir Sakaé Murakami Giroux, op. cit, p. 106-114 et Narukawa Takeo
()NER), Zeami. Hana no tetsugaku t{—FE D5 (Zeami. La philosophie de la fleur),
Tokyd, Tamagawa daigaku shuppanbu, 1983. Sur le lien entre geste et « fleur », voir Akinobu
Kuroda, « Le geste dans le théatre nd : approche philosophique » dans Catherine Mayaux
(éd.), La Fleur cachée du no, Paris, Honoré Champion, 2015, p. 23-34.



elles chantent, leurs gestes (#& furi), leur élégance ( J& % fiizei) doivent étre
incomparables. Un seul défaut ne saurait étre toléré. Faire éclore la semence (Fi &l
shufii) d’une telle figure humaine (A{& jintai) ¢’est produire un joyau dans un joyau.
L’effet visuel (7LJE kenbii) de la forme merveilleuse (#1K myotai) de telles dames de
la cour (B A kijin) est & son comble dans le cas de Dame Aoi possédée par Dame
Rokujo, Dame Yiigao attaquée par un esprit malveillant ou encore dans la possession
d’Ukifune : la semence de la fleur du charme (M4{E D& yitka no shu) y est capable de
provoquer un effet spectaculaire (5.JE\ kenbii) rarement rencontré.!?

Les figures citées — en particulier Dame Aoi, Dame Rokujo, Dame Yiigao
— sont des dames de la cour de 1’époque Heian tirées du Genji Monogatari'*. En
choisissant de les prendre comme sujet de deux no qui prennent le nom de ces
héroines, Dame Aoi et Dame Yiigao, Zeami sélectionne comme « semence de la
fleur du charme » (H44E D FE yitka no shu) les figures romanesques les plus
propres a susciter sur scéne le spectacle de « figures humaines » (A& jintai).
Choisir une femme de la cour comme « semence » du nod, c’est choisir un sujet
propice a I’épanouissement scénique d’une danse et d’un chant séduisants. C’est
faire naitre la « fleur » : beauté qui ne doit rien a un jeu réaliste, puisque ces roles
de femmes sont joués par des hommes masqueés, ce qui nous conduit a poser la
question du corps de 1’acteur sur scene.

La forme corporelle de la fleur

Le corps de l’acteur en fleur

Tout en renvoyant au déploiement sur scéne d’un sujet fictif, la métaphore
de la fleur est indissociable du corps de ’acteur en performance!'>. C’est le sens
du mot dans le titre des traités de la Transmission de la fleur de [’interprétation
(REAEAR Fiishi-kaden), de la Voie qui méne a la fleur (22461E Shikado) et du
Miroir de la fleur ({682 Kakyo), composés entre 1400 et 142416,

Suivant la métaphore développée dans ces trois traités, la fleur désigne le
sommet du talent d’un acteur'’” Cependant, cet autre sens du mot fleur
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13 Zeami, Sando —31& (Le Traité des trois voies), in Omote Akira et Katdo Shiiichi p. 137-
138. Nous traduisons.

14 On notera que deux de ces figures portent un nom de fleur qui métaphorise la beauté de ces
femmes de la cour : I’4oi est une mauve, le Yizgao une belle-de-nuit.

15Yuka Amano, « “flower” as Performing Body in Noh Theatre », Asian Theatre Journal,
vol. 28, n°2, automne 2011, p. 529-548.

16 Datation adoptée par René Sieffert (op. cit., p. 45) : Fiishi-kaden VEFE/R 1-111 : 1400, IV-
V : 1402, VI : date inconnue, VII : 1418 ; Shikado EACIE : 1420; Kakyo /EHE : 1424. Ces
trois traités qui forment un tout cohérent sont rassemblées et traduits dans René Sieffert (éd.),
op. cit., p. 61-149 (Texte japonais : Omote Akira et Kato Shuichi, op. cit.).

711 s’agit plus particuliérement des quatre degrés supérieurs de 1’échelle définie dans le traité
non daté de L Echelle des neuf degrés (JUI. kyii i) : « style de la fleur merveilleuse » (41t
JE\ myé ka fii), « style de la fleur altiére et profonde » (FEVEALJE choshin ka fii), « style de la
fleur sereine » (PNAEE kan ka fii), « style de la fleur de bon aloi » (1IEAE & sho ka fii).



est lui-méme ambivalent car il désigne simultanément le charme naturel et
périssable de I’acteur dans sa jeunesse et le charme acquis par la technique. De
fait, vers I’age de vingt-quatre ans, un acteur peut charmer naturellement par la
beauté de sa jeunesse. C’est ce que Zeami nomme « fleur insolite » (D256 L
X 16 mezurashiki hana) ou encore « fleur éphémeére » (FF5) DAL jibun no
hana) :

ZOHOIEZZLERERDEZ, M50 ICEDQEOT[..] &0,
ABED, ZANRE T EL, ZE—HD S5 LafEhy EEOMEY T
[...I&HUE, B oftaE 2 EOIE LMD 0N, BEFEOILIIHhE )50,

La fleur de cet age, d’un age que I’on peut dire celui des débuts, notre homme la
considére comme un accomplissement. [...] Quels que soient les ¢loges du public, et
quand bien méme il I’emporterait [au concours] sur des artistes confirmés, il doit se

rendre compte qu’il s’agit la d’une fleur insolite qui n’a qu’un temps (—H.HS5 6 L &
1t ittan mezurashiki hana). [...] Dans ces conditions, prendre la fleur d’un moment (I<f
73 DAL jibun no hana) pour la fleur authentique (£ Z & DAL makoto no hana) est un

état d’esprit qui éloigne davantage encore de la fleur véritable (.32 D4 shinjichi no
hana). '

Dans les questions et réponses du chapitre 111 du traité de la Transmission
de la fleur de l’interprétation, Zeami développe cette opposition ente la fleur
insolite de la jeunesse et la fleur authentique acquise par le talent. Alors que la
premicre est périssable, la seconde se maintient a travers les ages :

BRIZToREL, N, RIRIFERMITIPIFIX, HOIEL L2 HDOIE
HERTLHRED, L] D LEEFTREILAMNLZIZE, T2 LOMICTIEDL D
T,

Méme si les facultés (§E n6) ne déclinaient point, puisque, inéluctablement, les
années vont décliner I’une aprés I’autre, la fleur du corps (& D46 mi no hana) et la fleur
que percoit le spectateur ( H OO FE me no hana) disparaissent. [...] La fleur qui se serait
conservée jusqu’a cet age, celle-l1a certes serait la fleur authentique (£ Z & O1E makoto
no hana)."

La fleur authentique est I’objet de 1’art de I’acteur. Une nouvelle opposition
apparait : entre le corps individuel de ’acteur (& mi)?° dont la beauté est
éphémere, et le corps discipliné par les techniques spectaculaires (& karada/tai).
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18 Zeami, Fiishi-kaden JEVZIEAR (De la transmission de la fleur de I'interprétation), in Omote
Akira et Kato Shiichi, op. cit., p. 17 ; René Sieffert, op. cit., p. 67.

19 Zeami, ibid., in Omote Akira et Kato Shiichi, op. cit., p. 18-19 ; René Sieffert, op. cit., p. 68
(Trad. modifiée).

20La fleur de la jeunesse, suivant une association fréquente au Japon, renvoie a la beauté
éphémere des fleurs saisonnieres, comme celle du prunier ou du cerisier. La fleur authentique,
par contraste, et de facon paradoxale, s’épanouit en toute saison.



La fleur véritable et la semence du métier
L’expression durable de la fleur ne repose pas seulement sur la beauté de
I’acteur, mais sur la pratique des exercices, selon une logique d’accumulation :

X, FAEFRYEYL, ZORNICTEAXHDLIL, LEOHEDBODT-S E
F LNV EL, ZOEORERNOLAULTIX. EFICTTEs &Y, 16
THBETIEHHLELERD, AREMOTZObAMETFIZ, mE~BEIEITDE L.
ITFED L, (ECIZEOIE, mAEmI—WdbsrL, S, £2L0
WEDFRY DB TITIE, W RHIEZLTRVEL, BOoFEXboE UEh,

Fat-il célebre, d’une habileté suffisamment accomplie, un acteur qui ne
posséderait pas la pratique (/A% kéan) relative a la fleur (f€ hana), méme s’il passait
pour habile, ne saurait avoir la fleur a jamais. L habile qui maitriserait (fize>7= & A
kiwametaran) parfaitement cette pratique (/A2 kéan), quand bien méme son talent (FE
no) déclinerait, doit, lui, conserver la fleur. Et pour peu qu’il conserve la fleur, toute sa
vie durant, il suscitera I’intérét. Cela étant, sur un acteur qui aura conservé la fleur
authentique (£ Z & DAL makoto no hana), un jeune acteur, quel qu’il soit, ne saurait
I’emporter.?!

A la différence de la fleur de la jeunesse (# & & wakaki hana) qui repose
essentiellement sur la beauté physique, la fleur authentique (£ Z & DAL makoto
no hana) est la manifestation d’un savoir-faire acquis par la pratique (/252 koan)
et transmis de maitre a éléve??. C’est une maitrise acquise progressivement et
dont les multiples aspects sont intégrés comme des « semences». Le
déploiement du talent de 1’acteur dans le spectacle d’une forme corporelle ({&
karadal/tai) provient, en effet, d’une acquisition corporelle fixée dans le cceur
( /L» kokoro/shin)** de I’acteur, lieu du savoir ou viennent se déposer toutes les
« semences » des roles du répertoire :
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21 Zeami, ibid, in Omote Akira et Kato Shiichi, op. cit., p. 31-32 ; René Sieffert, op. cit., p. 80.
22 Dans le bouddhisme zen, les 2252 koan désignent les exercices de méditation donnés par le
maitre a 1I’¢éléve qui viennent compléter la pratique du zazen (René Sieffert, op. cit., note 28,
p. 80). A la différence de René Sieffert, je préfére traduire par « pratique » et plus loin par
« exercices » et non par « procédés ». L’intégration des techniques de jeu passe par des
exercices et non par une prise de conscience. C’est donc un savoir-faire plutét qu’un savoir.
Pour les mémes raisons, nous modifions la traduction de René Sieffert en traduisant 1z &> 5
kiwameru par « maitriser » au lieu de « connaitre ». Sur I’apprentissage dans les arts de
combats et dans la pratique du no, voir Francoise Champault, « Apprendre par corps —
problémes relatifs aux implications psychologiques et morales dans I’apprentissage des arts
de combat au Japon », dans Daruma, n° 8-9, automne 2000/printemps 2001, p. 55-82.

23 En japonais, corps et esprit ne s’opposent pas: I’expérience dont le ‘> kokoro est
dépositaire est a la fois mentale et physique, d’ou notre traduction de ce terme par « coeur » et
non « par esprit». Voir Yasuo Yuasa, The Body: toward an Eastern Mind-Body Theory,
Albany, State University of New York Press, 1987. Dans les arts physiques, K535 taitoku
suru, c’est « apprendre par le corps ».



ZOWE AT D, HHEDORER DL, S, B2 b A & BIT Y,
FFEA D~ L, BT, MR D L,

Le ceeur (:» kokoro) capable de porter a la perfection I’ensemble du répertoire (
W EL monokazu), telle sera la semence de la fleur ({6 DFE hana no tane). Cela étant, si
’on veut connaitre (&1 & A shiran) la fleur ({€ hana), il faut d’abord connaitre (%1%
shiru) la semence ( & tane). La fleur ({£ hana) nait du ceeur (\L» kokoro) : par notre
métier (R& waza), nous devons en cultiver la semence (F tane)*.

La métaphore de la fleur recouvre finalement deux formes d’actualisations
qui se rejoignent dans la performance. Il s’agit simultanément du rdle qui se
deploie comme réalite visuelle et musicale a partir de la « semence » du sujet
contenu dans le texte, et du jeu de I’acteur déployé par le cceur (L kokoro/shin)
a partir des « semences » (Ff tane/shu) de la connaissance du métier (A& waza).

Le role ou la forme spectaculaire de la fleur

Le «personnage » n’existe donc pas dans le n6 comme abstraction
transcendante mais comme forme immanente : il s’agit de la manifestation
concrete d’un corps d’acteur en performance, une pure présence qu’il convient
de décrire en partant de sa définition en japonais.

La forme corporelle du role

Nous avons affaire ici a ce que Zeami nomme des roles (8E72>7> ¥V nogakari
ou 2>72> Y kakari), terme qui, dans I’art du no, revét une signification
générique? : auteur mentionne ainsi, parmi ces roles génériques, les « roles de
femmes » (X237 Y onnagakari) et les «rdles de démon» (5 737> ¥
onigakari )*°. Or ces roles ne sont pas articulés a des traits psychologiques mais
a des caractéristiques physiques. En lieu et place de caracteres, nous trouvons
une typologie de « figures corporelles » prises par 1’acteur en performance, que
Zeami désigne par le terme A{K jintai (« figure humaine »). Ainsi, dans son
Etude illustrée des deux éléments et des trois types (.1 =R Nikyoku
santai ezu) datée de 1420, Zeami dénombre trois types de figures corporelles (
—AK santai) qu’il nomme aussi « formes humaines » (A ningyo). La notion
de forme (¥ katachi/ gyo) permet de comprendre ce que désigne le mot &

karadaltai : non pas le corps au sens d’organisme vivant
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24 Zeami, Fiishi-kaden JEVZEAEAE (De la transmission de la fleur de 'interprétation), in Omote
Akira et Kato Shiiichi, op. cit. p. 37; trad. revue de René Sieffert, op. cit., p. 85.

25 Par son caractére générique, le mot 77> Y kakari se distingue ainsi du terme moderne 7%
yaku employé pour les roles de cinéma ou de théatre.

4NN onnagakari et W37V onigakari in Omote Akirara et Katdo Shiiichi, op. cit.,
p. 21 et p. 25 ; René Sieffert, op. cit., p. 70-71 et p. 74. ZLDOHEN MY onna no nogakari in
Omote Akirara et Katd Shiiichi, op. cit., p. 270 : Sakaé Murakami-Giroux, op. cit, p. 175.



ou de chair?’ mais plutdt une structure corporelle servant de support au jeu et
pour laquelle le théoricien utilise une fois le terme Hf{A zuitai, que I’on peut
traduire par « ossature » ou « carcasse » du role?®. 1l s’agit plus précisément de
la figure de la femme (% 1K nyotai), du guerrier (/K guntai) et du vieillard
(1K rotai) que Zeami décrit comme les trois formes fondamentales et qu’il
illustre dans son manuscrit par des dessins, esquissant d’abord la forme nue
correspondant a la structure physique fondamentale (A {K jintai), puis cette
méme forme dans la danse associée au port du costume (f£:32 T shitate)®.

Au lieu de décrire les caractéristiques imaginaires et psychologiques d’un
personnage abstrait, Zeami décrit une typologie de formes corporelles
permettant de jouer tous les roles et dont il énonce les principes dans le deuxieme
livre de la Transmission de la fleur de ['interprétation, consacré au jeu ( 4 % 12
monomane) de I’acteur :

JeREH Rk RREHRENR

[HOMITRELS KD EH LD, RO EROMA M, FHZRb
X, BLEDEARE, AT, 253< T, FebErmEnsfELII<
L, ZORITIOY T, BAE2(H)EO, vhid-oxxd, T#haed, To
FEONLIY 3L,

D’abord se conformer habilement a ce qu’on interpréte (R4 sono mono), ensuite
composer habilement I’apparence (& waza). Quand je dis : « Se conformer habilement
a ce qu’on interpréte (FDOMITHE K XD sono mono ni yoku naru) », j’entends par la
les divers types de jeu (%) £ 42 monomane) du no (348 sarugaku). Si vous prenez
’aspect d’un vieillard (% L 72 2 72 3UIX roshi taru katachi nareba), il s’agit de
prendre ’aspect (J& katachi) de la vieillesse : vous courberez donc les reins (J% koshi),
vos pas (/& ashi) seront mal assurés, vous étendrez ou retirerez la main (5F ze) avec des
gestes étriqués. En adoptant cette silhouette (%4 sugata), vous exécuterez la danse (¥%
mai), les mouvements (3. 51X 72 & X tachihataraki) et les parties chantées (&

onkyoku) conformément a son aspect (F& katachi).>
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27Le « corps charnel » en japonais moderne est désigné par le mot PI{K nikutai qui spécifie
I’élément 1K karada/tai (« structure corporelle ») par I’élément A niku (« chair, viande »). Ce
terme est absent des traités de Zeami.

28 Le mot #f zui dont le kanji contient I’élément « os, squelette » (‘H" kotsu) désigne la moelle.
Le terme ## (K zuitai est employé par Zeami dans la description du type du vieillard (Omote
Akira et Katd Shiichi, op. cit., p. 124 ; René Sieffert, op. cit., p. 155). Dans le spectacle, le
corps individualisé (£ mi/shin) et la structure corporelle (& karada/tai) forment un tout : £
K shintai (« corps »). Voir Omote Akira et Katd Shiiichi, op. cit., p. 126 ; René Sieffert,
op. cit., p. 157.

2 Sur le port du costume (f1:32. T shitate), voir les Remarques sur la mimique de Zeami.
Avant d’étre porté par I’acteur, et de venir ainsi compléter I’« ossature » (#1& zuitai) du corps
de acteur, le costume est désigné par le mot 4<% isho ou simplement 4 nuki (Omote Akira
et Kato Shiiichi, op. cit., p. 39-40 ; René Sieffert, op. cit., p. 70-71).

30 Zeami, Kakyo 1£8% (Le Miroir de la fleur), in Omote Akira et Kato Shiiichi, op. cit., p. 86 ;
trad. révisée de Sieffert, op. cit, p. 117.



La notion de silhouette (& sugata/shi) précise bien ce dont il s’agit : une
forme artificielle offerte a la vue par I’acteur. Le jeu (¥ % #2 monomane)®! ne
passe nullement par une « incarnation » psychologique mais par ce que 1’on
pourrait appeler une « incorporation » : il s’agit ici d’adopter 1’allure du
vieillard, type général dans lequel entreront de nombreux roles®?, et que Zeami
associe plus particuliérement a une position déterminée des reins (J& koshi) a
laquelle s’ajoute la position des mains/bras (F fe) et des pieds/jambes (/&
ashi)®. C’est de cette forme corporelle que I’acteur va tirer la danse (3% mai/bu).
Ce déploiement du role a partir d’une forme corporelle se trouve également pour
les deux autres types, la figure de la femme ( ZC 1A nyotai) et la figure du guerrier

( FAR guntai)®*

i biE, Eaebd LEIC, Fabma Lol ke bigx &
DICAHZEFFZTLT, LalhedzHhsL, ST, TDEORNEY, #
b, Bz b, MSDLESFEETH, TORI~L, BhdHEL6EE O
(CHzRb T, e bilx E~T, STEZFLE6L, TS, —8ID
WERDNE, FEOHOMRES RO EE S~L, S THOEEZT L,

S’il s’agit d’une femme (% onna), la taille (B koshi) 1égérement cambrée, vous
étendrez et retirerez la main (T te) avec des gestes mesurés (/5 % takadaka) ; chacun
de vos membres ( TL{K gotai) se mouvant avec délicatesse (55 % yowayowa), toute
violence (7] chikara) bannie de votre cceur (\[» shin), vous exécuterez les mouvements
du corps avec souplesse. En adoptant cette silhouette (& sugata), vous exécuterez la
danse (¥ mai), les mouvements (32. 5 1372 6 X tachihataraki) et les parties chantées (
HHl onkyoku) conformément au déploiement de son apparence (H& waza). S’il s’agit
de jouer la colére, c’est la violence (/) chikara) au coeur (\[» shin), en adoptant une
posture (1~ T kamaete) pleine de force (5 % gowagowa), que vous agirez. En dehors
de cela, pour toutes les figures humaines (N{K jintai) du jeu (4 % 22 monomane), il
vous faut d’abord étudier la fagon de vous conformer a la forme extérieure (£% yo) que
vous interprétez. Ensuite, vous pourrez exprimer son apparence (& waza).?
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31 Sur ce concept fondamental relevant a la fois de la représentation et de I’apprentissage, que
René Sieffert traduit par « mimique » et que Zeami écrit également ¥, voir Abe Yoshishige
(Z5BERL), Zeami no ‘monomane’ ron (la théorie du monomane de Zeami) HF[HRD (&
DFEI) i, Bungaku 3L, avr. 1986, Iwanami shoten, p. 19-30.

32 Le type physique du vieillard est développé dans le deuxiéme livre de la Transmission de
la fleur de interprétation (René Sieffert, op. cit., p. 71-72) et dans I’ Etude illustrée des deux
elements et des trois types (René Sieffert, op. cit., p. 155-156).

33 Sur les reins (% koshi) comme point d’ancrage du jeu, voir Ashley Thorpe, « Observations
on the Importance of the yao/koshi [I%] to the Actor in Japanese né and Chinese jingju
(‘Beijing opera’) » in Reiko Yamanaka, Michael Watson (ed.), Expressions of the Invisible:
A Comparative Study of Noh and Other Traditions, Noh Research Studies 3, Tokyd, p. 19-40.
34 Les types physiques de la femme et du guerrier sont développés dans le deuxiéme livre de
la Transmission de la fleur de [’interprétation (René Sieffert, op. cit., p. 70-71 et p. 74) et dans
I’Etude illustrée des deux éléments et des trois types (René Sieffert, op. cit., p. 156-160).

35 Zeami, Kakyo 1£8% (Le Miroir de la fleur), in Omote Akira et Katd Shiiichi, op. cit., p. 86 ;
trad. révisée de René Sieffert, op. cit., p. 117.



Zeami emploie le terme R& waza, déja rencontré plus haut au sens de
« métier » mais qui renvoie ici au « spectacle »*¢. 11 s’agit de I’apparence donnée
par le corps et qui repose plus particulierement dans la fagcon de mouvoir les cing
membres (FLK gotai) : téte, bras/mains et jambes/pieds, dont la mobilité repose
sur plusieurs facteurs tels que la posture (cambrure des reins, écartement des
jambes, position des pieds, flexibilité du cou)’’, le port du visage ou FADFFH
kaonomochi (direction du regard et flexibilité du cou)®® et I’énergie déployée ou
& ki (sereine pour les vieillards, fragile pour les femmes, puissante pour les
guerriers)®. Tous ces facteurs physiques définissent I’apparence d’un corps
mouvant associé ailleurs a la notion de JAK fiitai (« allure ») et de JAV'Z fiishi
(« interprétation »)*. Dans le jeu (% @ % 32 monomane) de acteur, le corps
déploie ainsi des formes visibles nommées /& katachi (« aspect »), & sugata
(« silhouette ») ou encore £k yosu (« forme extérieure »). L apparence repose
a la fois sur des éléments statiques tels que la posture (5~ kamae) qui structure

la forme du corps et sur le déploiement de cette posture de base en mouvements
(OLBILT72 B E tachihataraki).

L’acteur demasqué
On découvre avec 1’acteur de no une conception du role a I’opposé des
habitudes psychologiques réalistes banalisées par le théatre de la représentation
et par le cinéma*'. Pour un spectateur européen moderne, un rdle consiste
geénéralement a donner 1’illusion d’un personnage par I’« incarnation » de celui-
ci sur scene : le grand acteur ou la grande actrice rivalise avec le réel. Une grande
partie de son jeu repose sur un visage expressif. Dans le no au contraire, il s’agit
d’un pur artifice : un masque de bois peint ([l omote)
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3611 s’agit donc du savoir-faire intégré par I’acteur et actualisé en performance sous forme de
spectacle.

370n notera d’apreés les dessins de Zeami que les jambes du guerrier sont ouvertes et les pieds
tournés vers 1’extérieur, tandis que les jambes du type féminin sont rapprochées et les pieds
tournés vers 1’intérieur.

38 Zeami, Fiishi-kaden [EEAEAR (De la transmission de la fleur de 'interprétation), in Omote
Akira et Kato Shiiichi, op. cit., p. 21 et p. 25 ; René Sieffert, op. cit., p. 70-71.

39 La notion complexe de < ki, traduite par « énergie », qui englobe simultanément le
controle du souffle, des tensions et de la force, se substitue a ce qui pour nous rel¢verait d’une
psychologie. Sur les liens entre cette énergie et la technique corporelle de I’acteur, voir Ashley
Thorpe, op. cit, p. 22-23.

40 )&, fii désigne chez Zeami « le style en général caractérisant I’ensemble d’un art ou
I’ensemble du jeu d’un acteur » (René Sieffert, op. cit., p. 326) ; JAfA futai (« allure ») et J&l
% fiishi (« interprétation ») renvoient au jeu spécifique d’un acteur (a partir des composants
K karadaltai « corps » et & sugata/shin «silhouette »).

41 Sur le réalisme psychologique au théatre et au cinéma et le reméde proposé par Artaud, sous
le nom de « Théatre de la Cruauté », voir Antonin Artaud, Le Thédtre et son double, Paris,
Gallimard, Folio essais, 1964, p. 155. Voir également Edward Gordon Craig, « L acteur et la
sur-marionnette » dans De [’art du thédtre [Nouvelle Revue Frangaise, 1916], Paris, Circé,
1998, p. 101-102 (trad. par Genevieve Seligman de On the Art of the Theatre, London,
Heinemann, 1911).



en tant que visage artificiel associé a une perruque (88 kashira) qui couvre toute

la téte, vient compléter un corps costumé, mi par des codes acquis par la pratique
et non par une psychologie réaliste. L acteur fait mouvoir son masque — par la
direction du regard, le mouvement, la vitesse — comme il meut son corps. Or,
quelques rdles principaux se jouent sans masque*?. Ce qui est pour nous le plus
usuel apparait alors comme le type de role le plus difficile a jouer :

HALOREITLE L EHEDOZ LENS, SKESRIITTHLMN, R
Bz L ZpMNRELpoTnEnE . R Tunbsn2no<Thsd, 3. @
RLOEILZ. P, ZOREOANLICE T, ThZEne T &
D LNV, ZOEE, REETEETIVE VI BEITRVOIC,
HENSTEADESEEPAT, REEMZI LTHL bbb, £o7<
RN b D TIEARY, BIEREICBN TR, 205 L5 AN bITl
BV EZICLTVWERETHD,

Ceci encore est d’importance. Dans I’ensemble, puisqu’il s’agit en principe de
choses de ce monde, cela devrait étre facile ; or, par un fait étrange, & moins que les
facultés [de I’acteur] n’aient atteint un degré élevé, le jeu sans masque (72 L
omotenashi) est un spectacle intolérable. Bien entendu, il est indispensable de
représenter ({LL T nisete) chaque figure humaine (A 7% & hitogara). Cependant, alors
qu’il n’y en a aucune nécessité, il arrive pourtant que, modifiant son expression
habituelle (572 A DEL-D & Z 0> 2 T fudan no kaotsuki wo kaete), Pacteur en
performance ({fi#4 ensha) aille jusqu’a composer les expressions de son visage ( /%
F T T hyajo made nisete). C’est 1a un spectacle absolument intolérable. C’est par
les mouvements ( Ei{E dosa), par sa silhouette (% sugata), qu’il faut représenter ({21
%~ Z niserubeki) une figure humaine (A 73 & hitogara). Quant a I’aspect du visage (
BHODE T kao no yosu), on lui conservera le plus possible ses traits naturels (F 57 D EA
DX jibun o kao tsuki), sans fabriquer les expressions (£ 1& % 1E 59 hyojo wo
tsukurazu).®

Nous avons affaire a une conception opposée a la notre : alors qu’il est tres
difficile pour un acteur moderne de jouer avec un masque, au contraire, dans le
no, c’est jouer sans masque qui est une gageure*. De fait, I’acteur doit
absolument éviter le jeu réaliste auquel nous sommes habitués : toute la difficulté
consiste a adopter un visage impassible et non a composer des expressions (7%
1§ hyojo) naturelles. 11 doit jouer en somme comme si son visage (ZH kao) lui-
méme était un masque ( [H omote) ¥ . En d’autres termes,
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4211 s’agit en particulier de certains roles d’homme d’age mir.

43 Zeami, Fiishi-kaden JEVZAEAR (De la transmission de la fleur de I'interprétation), in Omote
Akira et Kato Shiichi, op. cit., p. 22 ; René Sieffert, op. cit., p. 72 (trad. révisée).

4 Sur cette tradition de jeu masqué, voir Rebecca Teele (dir.), No/ Kyogen Masks and
Performance, Claremont, Mime Journal, 1984.

45 Jean-Pierre Ryngaert et Julie Sermon, op. cit., p. 116 : « Dans une tradition de jeu
psychologique, le visage de I’acteur est un support d’expression et de projection privilégié : a
la proue des sentiments qu’il a pour fonction de manifester, il communique visiblement au
spectateur I’intériorité supposée du personnage. A I’inverse, substituer au visage signifiant,
subjectif, individualisé, les effets de persona, c’est faire de I’interpréte un lieu d’expression



il doit faire oublier son visage pour ’intégrer a la silhouette (& sugata), a la
forme corporelle qui anime le costume, et pour n’étre plus qu’une figure humaine
(AN73 5 hitogara), comme le ferait une représentation figurée dans une estampe
ou une peinture*®. Comme 1’a bien repéré Nogami Toyoichird, le jeu de I’acteur
n’est pas une incarnation, mais une illustration (ffi#2 sashie)*’ : tout le contraire
d’un jeu réaliste.

La marionnette : les artifices de la fleur

L’acteur idéal n’est donc pas 1’acteur habile a reproduire a I’identique un
référent extérieur a la scéne mais au contraire celui qui fabrique une apparence
ouvertement artificielle. D’ou, I’emploi d’une autre métaphore qui semble
pourtant opposée a la métaphore de la fleur pour désigner le corps de 1’acteur en
performance : celle de la marionnette. C’est I’artifice méme du corps de I’acteur,
revétu d’un masque, d’un couvre-chef et endossant un large costume, qui apporte
I’effet de vie sur scene :

TAsEEok, R, —BRWTRE, R x x| =id, AEICimE 5
ANHOEREE T ~th, O EOIEVHOHLHDY | Ax izt 2
CIZIEE<MICH BT, HLoON TR0 b I, HARUNARIIE BRI
Al BHEL GxOMERIIEVHRD, ZREEOWITLARD,
o EIX, AMZRPRNST, B LL LAEZIE, 20 0RORZANT
L,

« Naissances et morts, allées-et-venues, une marionnette ({1 kairai) sur son
tréteau. Casse le fil (¥% ito), a I’instant, elle retombe et se brise. » Ces mots décrivent le
sort de ’humanité entrainée dans le cycle des naissances et des morts. Fabrication faite
de main d’homme (1Y & @ tsukurimono), une marionnette (<2 ¥ ayatsuri) sur
son tréteau parait douée de mouvements divers, sans étre réellement un étre animé (&)
< ¥ ugokumono). Elle tire son apparence (58 waza) des fils (5% ito) qui la commandent.
Quand ces fils (k) cassent, elle s’effondre. Tel est le sens. Dans le 76, de méme, les
différents types de jeu (¥ % #2 monomane) sont des fabrications ({E ¥V & D
tsukurimono). Ce qui les soutient c¢’est le cceur (\L» shin). Le ceeur ne doit pas étre
perceptible. S’il était perceptible, ce serait comme si I’on pouvait distinguer les fils (&
it0) d’une marionnette (H<°2 Y ayatsuri).*®

Bien qu’inanimée, la marionnette ({#iff kairai/ ayatsuri) est la véritable
image de la vie. Zeami poursuit : « Si vous agissez de la sorte, votre no sera
vivant. » (2172 51F, BEDOMmdH DXL, )* Conclusion qui rappelle la
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neutralisé, seulement travers¢ par et manifestant des états de parole successifs, lui échappant
tout ou partie. »

46 Le mot 14 gara désigne littéralement un motif, une image imprimée.

4TNogami Toyoichird (7 _F"8—ER), No no saisei RE D FE  (Renaissance du no), Tokyo,
Iwanami Shoten, 1935, p. 139.

48 Zeami, Kakyo 1£8% (Le Miroir de la fleur), in Omote Akira et Katd Shiiichi, op. cit.,p. 100 ;
René Sieffert, op. cit., p. 131 (trad. révisée).

49 Ibid.



réflexion d’Edward Gordon Craig sur la « sur-marionnette » : c’est précisément
parce qu’elle prend I’apparence d’un étre inanimé que la marionnette peut
s’animer d’une vie propre. Ainsi le jeu de I’acteur masqué du no concrétise-t-il
le veeu de Craig : « Il n’y aura plus de personnage vivant pour confondre en notre
esprit ’art et la réalité ; plus de personnage vivant ou les faiblesses et les frissons
de la chair soient visibles. L’acteur disparaitra ; a sa place nous verrons un
personnage inanimé — qui portera si vous voulez le nom de “sur-marionnette”, —
jusqu’a ce qu’il ait conquis un nom plus glorieux>’. »

Conclusion : ’'immanence du personnage

Que reste-il du « personnage » ? Dans notre modernité, nous entendons
souvent par ce mot un sujet qui transcende la fiction et dont ’unité ontologique
tiendrait a une psychologie. Dans ces conditions, le role de théatre consiste a
donner I’illusion réaliste de ce sujet congu comme une personne : le rdle sera
I’« incarnation » d’une transcendance identifi€ée a un personnage. Au contraire,
dans le no, mais aussi dans le kabuki ou I’art des marionnettes du bunraku, le
role repose sur la forme corporelle déployée sur scéne, selon des techniques
d’« incorporation » d’un role geénérique — 1’adoption de formes corporelles
stylisées —, qui fait apparaitre la silhouette d’une figure en mouvement.
Paradoxalement, par cette attention a la forme, 1’art du no pourrait bien étre le
lieu non de la disparition mais de la redécouverte du « personnage » entendu en
un sens plus fidéle a ses origines étymologiques latines de persona®'. Comme le
rappelle Robert Abirached, « persona, d’abord, c’est le masque. » De cette
facon, « I’acteur perd alors son identité pour devenir comme un idéogramme en
mouvement ; son masque, beaucoup plus qu’un embléme d’illusion, s’offre au
spectateur pour le signe d’une réalité différente de la réalité quotidienne,
debridée jusqu’a la grimace dans la comédie, énigmatique jusqu’au symbole
dans la tragédie>® ». Si « personnage » il y a dans le n6, ¢’est dans I’immanence
d’un corps masqué, dansant et chantant sur scéne selon des formes artificielles
codifi¢es. En tuant le réalisme, ce « personnage immanent » est plus vivant que
le jeu réaliste du « personnage transcendant », précisément parce qu’au lieu
d’imiter notre vie il est animé par la sienne propre : celle d’un pur artifice.

Maxime PIERRE
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S0 Edward Gordon Craig, op. cit., p. 97.

31 Sur la persona dans le théatre romain, voir Marion Faure-Ribreau, Pour la beauté du jeu.
La Construction des personnages dans la comédie romaine (Plaute, Térence), Paris, Les
Belles Lettres, 2012.

2 Robert Abirached, op. cit., p. 19.

53 Cet article a fait I’objet d’une présentation publique a I’université Bordeaux Montaigne le
25 octobre 2019 a I’invitation de Pierre Katuszewski et d’Eléonore Martin. Je tiens a les
remercier pour leur accueil chaleureux et pour leurs précieuses suggestions. Un grand merci
¢galement a Michel Vieillard-Baron et a Jean-Marie Pradier pour leurs conseils amicaux.



