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Uil soit d’origine populaire, com-

Q% coLteee? %&
me la Commedia dell’arte italien-
ne, aristocratique, comme le khon

thailandais, rituelle, comme en Afrique,
religieuse, comme les ‘‘autos’’ du Moyen
Age européen, ou méme divine, comme le
- Kathakali indien, le thédtre a toujours été
D’expression-clé d’une culture. Il puise
dans les mythes, légendes, coutumes, les
modes de vie et les expériences historiques
des peuples, s’incorpore et s’approprie
toutes les manifestations artistiques ainsi
que toutes les formes d’expression et de
communication humaines.

Quelle que soit sa diversité, qu’il soit un
grand spectacle somptueux comme le
Kabuki, I’opéra européen ou la comédie
musicale américaine, ou qu’il soit
dépourvu de décors et d’accessoires
comme le N6 japonais ou le “‘théatre de la
pauvreté” des groupes populaires latino-
américains ; qu’il soit représenté dans des
lieux traditionnellement congus a cette
intention ou joué dans la rue et sur les pla-
ces comme en Union soviétique ; qu’il
obéisse G un code scénique immuable
comme I’Opéra de Beijing (Pékin) ou que
son argument soit improvisé comme dans
les expériences d’avant-garde du ‘‘Living
Theater”’ ; qu’il reconstitue les moments
forts du mythe, de la religion ou de I’his-
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toire comme le thédtre grec, africain ou
thailandais, ou qu’il devienne une forme

"d’action immédiate et de ‘‘guérilla doctri-
. naire”’ en faveur des groupes marginaux

de la population comme en Amérique du
Nord et du Sud ; qu’il reprenne un texte
classique ou s’affranchisse de la “‘tyrannie
de la parole’’ comme certaines ceuvres de
Peter Handke et de Robert Wilson ; qu’il
continue une tradition scénique séculaire
comme en Egypte, en Inde ou en Chine,
ou la brise systématiquement comme dans
les pays occidentaux, au point que l'on
peut parler a leur propos d’une ‘‘tradition
de la rupture”’, dans tous les cas, le théatre
a toujours été un facteur de libération de
la capacité créatrice, individuelle et collec-
tive, et le miroir méme de l’identité.

Il est aussi le lieu ou'les différentes
cultures se rencontrent et le véhicule pri-
vilégié de leur commun enrichissement :
Antigone est adaptée a la langue créole et
aux croyances afro-haitiennes, Macbeth
aux formes expressives du théitre Yak-
shagana de I’Inde, Le cercle de craie cau-
casien aux traditions de la Géorgie,
Sophocle et Aristophane a une situation
politique précise de la Catalogne. Ainsi le
thédtre est-il un terrain non seulement
d’affirmation mais aussi de revendication

" de Pidentité culturelle. Tandis que I’on

adopte, en Europe, des techniques orien-
tales comme celles du Kabuki et du cirque
chinois pour jouer Shakespeare et qu’un
Peter Brook, avec sa troupe d’acteurs

_ internationale, va présenter des spectacles

dans les villages d’Afrique, les pays du

. tiers-monde, qui envoient dans les festi-

vals internationaux ce qu’il y a de mieux
dans leur thédtre traditionnel, utilisent les
techniques les plus récentes de I’avant- -
garde pour recréer, dénoncer ou tenter de

" changer, sur scéne, leur propre réalité.

Tels sont, parmi d’autres, les aspects du
thédtre qu’aborde ce numéro spécial du

- Courrier de I’Unesco, fidéle a I’idée que

cet art total et totalisant constitue une des
plus belles expressions de I’idéal supréme
de [’Organisation : la compréhension
mutuelle entre les peuples grace a la con- -
naissance de leurs cultures et de leurs for-
mes d’expression, dans’' leur immense
variété, connaissance libre de tout critére
hiérarchique et de tout préjugé de ’esprit.

Notre couverture : en bas, masque de Diony-
sos {1¢r siécle), musée du Louvre, Paris. Photo
© Réunion des musées nationaux, Paris. Au
centre : masque africain (Zaire}, Institut des
musées nationaux du Zaire, Kinshasa. Photo ©
Musées des arts décoratifs, Paris. En haut :
masque Né. Photo C. Lemzaouda © Collection -
musée de 'Homme, Paris.- +-


























































UNION SOVIETIQUE

Le théatre
sur la place

par Nelly N. Kornienko

que la vie. Au fil des siécles ses

formes se modifient, meurent,
renaissent et se métamorphosent et le
théatre change de visages, d'images et
de masques. Mais toutes ces formes,
celles qui ont fait leur temps comme
celles qui ont évolué ou connu une nou-
velle vie, continuent, aujourd’hui
encore, a alimenter la vie spirituelle des
peuples.

...Le rideau se léve, avec son décor
peint aux vives couleurs du réve, sur la
grand-place d'une vieille ville russe.
Surgit une troupe bruyante de bala-
dins, de bouffons et de comédiens. Un
ours se dandine au bout de sa chaine,
un homme est juché sur des échasses,
les roues d’une charrette grincent, des
chevaux hennissent, des tambourins
résonnent avec force tandis que reten-
tissent balalaikas, gousli*, et mirlitons.
Ainsi commence la représentation du
““Conte du pécheur et du petit pois-
son’’ d’Alexandre Pouchkine, dans la
mise en scéne réalisée au Théatre cen-
tral des enfants & Moscou par le jeune
metteur en scéne soviétique Lejs
Taniouk il y a quelgues années, en
1966. Depuis, le spectacle a été joué
environ 700 fois, notamment en Bulga-
rie, dans la République démocratique
allemande, aux Etats-Unis, au Canada,
en République fédérale d’Allemagne et
autres pays.

La loi du théatre de foire veut que les
acteurs figurent aussi bien des person-
nages que des animaux, des arbres, le
soleil, la lune, le vent, faisant appel a
tout, depuis les masques et la panto-
mime jusqu’ala danse et aux arlequina-
des. Le spectacle est mené par le
Grand Bouffon des Petits Pois, joyeux
clown et amuseur populaire, Shut
Gorokhovi. ‘’Regardez, regardez, la
mer !’*, crie une petite fille dans la
salle. Effectivement les baladins ont
étalé sur toute la largeur de la scéne
une demi-douzaine de longues serviet-

I E théatre offre la méme variété

tes brodées russes et les changent -

soudain en vagues qui s’agitent au-

NELLY NICOLAEVNA KORNIENKO est une
spécialiste soviétique des sciences thédtrales et de
la sociologie de la culture. Dans son pays et a
I’étranger elle a publié plus de quarante ouvrages
sur des thémes de son domaine. Elle a été une col-
laboratrice de la section de sociologie de la cul-
ture de I’Institut soviétique de recherches scienti-
Sfiques sur ’art. Actuellement elle travaille a I’édi-
tion en russe du Courrier de I'Unesco.
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dessus de la téte des héros du conte.
Dansant a la créte d’une vague, miroi-
tant, sautillant, le Petit Poisson d’or de
la chance, Zolotaya Rybka, s'entre-
tient avec Starik, le Vieux pécheur. La
fable philosophique de Pouchkine, qui

montre combien sont insatiables les .

prétentions humaines et de quel prix on
les paie, est pleine d’une sagesse éter-
nelle. On lui a donc trouvé une forme
adéquate d’adaptation a la scéne : la
forme traditionnelle du spectacle popu-
laire, le théatre de tréteaux, qu’on
jouait dans les foires au milieu des cris
d'approbation et des lazzi du public.

...Sur la scéne il y a un cheval, un
vieux hongre gris qui se plaint des mal-
heurs de son existence. Jadis il con-
naissait la gloire, il était beau, dans la
vie tous les premiers prix étaient pour
lui, et le voila aujourd’hui solitaire et
condamné, on va I|‘envoyer chez
I'équarrisseur. Jamais, sans doute,
I’histoire tragique d"un cheval — et pas
n'importe quel cheval puisqu’il s’agit
du célébre Kholstomer de Tolstoi —
n’'avait fait entendre des accents aussi
profondément émouvants que sur la
scéne du Grand Théatre dramatique de
Leningrad dans la mise en scéne de
Gueorgui A. Tovstonogov, avec le
comédien Evgueni Lebedev dansle role
principal.

Le c6té. vulnérable et fragile d’une
existence est particulierement sensible
quand il esttransposé dans un monolo-
gue intérieur, sur scéne, aux yeux et
aux oreilles de tous. Sans doute est-ce
la premiére fois que l'esthétique du
théatre en plein air, du théatre de rue,
a ainsi pénétré les c6tés les plus inti-
mes de la vie humaine, car, bien
entendu, I'histoire du cheval, c’est
notre histoire a vous et 8 moi. Le thé4-
tre traditionnel a procuré une forme
tout & fait inattendue d’exploration de
la "'vie spirituelle de 'homme’’.

S’il n'y avait pas eu, dans [|'histoire
du théatre populaire, les représenta-
tions de berikaoba, la mascarade géor-
gienne du carnaval qui remonte au
2¢ millénaire avant notre ére et est liée
au culte paien de la fertilité agraire, le
spectacle de Robert Stouroi, a Tbilissi,
Le cercle de craie caucasien, de Bertolt
Brecht, n’aurait pas semblé aussi

* Instrument russe & cordes

pincées.

populaire

authentiquement géorgien et brech-
tien, et aussi réellement international
— au point d’étre accessible sans
traduction — aux spectateurs du Mexi-
que et de Gréce comme a ceux d'An-
gleterre et de Yougoslavie.

Volontairement mesurée et d'un ton
plutét retenu, la piéce de Brecht s’est
soudain transformée en un joyeux et
pittoresque carnaval qui fait appe! a la
participation du spectateur. Les héros
posés de Brecht se sont mis 3 chanter
a la géorgienne, a parler avec les ges-
tes et le tempérament des monta-
gnards, s’apparentant aux figures tra-
ditionnelles du folklore géorgien : le
Guerrier, le Fiancé, la Marieuse, la Fian-
cée. La coincidence était trop belle
puisque dans Brecht, c’est justement
du “‘cercle de craie’’ caucasien qu'il
est question. On peut seulement
s’étonner que personne n’ait eu cette
idée avant Stouroi !

D’un autre cété, ce choix s’expli-
que : c’est précisément depuis les
années soixante que s’est renouvelé
I'intérét pour les racines des cultures
nationales, pour les sources de la men-
talité populaire. Par exemple, en
Ukraine pour le théatre de marionnet-
tes, en Moldavie pour les montreurs de
marionnettes et les musiciens ambu-
lants, au Tadjikistan pour les specta-
cles improvisés des comédiens ambu-
lants, en Azerbaidjan pour les farces
populaires du type de |I'"“oioun’’, etc.

Les formes du thééatre en plein air, du
théatre de rue, du théatre démocrati-
qgue connaissent actuellement en
Union soviétique, il faut le noter, une
véritable renaissance et dans les gen-
res les plus divers: de |'opéra aux
spectacles de variétés, du ballet sur
glace aux mises en scéne expérimenta-
les des universités, des tournois spor-
tifs et des jeux olympiques au théatre
politique.

A Moscou, le théatre de la Taganka
de louri P. Lioubimov fonde systémati-
guement son esthétique sur la recher-
che d'une synthése entre les formes
traditionnelles du carnaval de rue (ce
faisant, Lioubimov emprunte au carna-
val son ¢6té improvisé et non pas son
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Pali, le général singe et allié de Rama, com-
bat Thotsakan dans une scéne du théatre
khon (“’drame masqué’’) de Thailande. Tou-
tes les ceuvres du répertoire du khon racon-
tent la lutte acharnée que méne contre Thot-
sakan — le démon aux dix tétes et le roi de
Longka — Rama dont I'épouse, Sida, a été
enlevée par son ennemi. Dans ce type de
théatre, un récitant et un cheeur relatent et
chantent I'action que les acteurs miment sur
la scéne. Le théme des livrets, les pas et les
mouvements de la danse donnent a penser
que le khon est I'héritier direct du théatre
d’ombres et de marionnettes.

Photo © S.0.A.S. {School of Oriental and African Studies), Londres










































FINLANDE

‘école des femmes

L n'y a pas silongtemps encore, |'ap-
parition d'une femme sur scéne
était considérée comme un phéno-

meéne étrange, voire suspect. Les
grands roles féminins de Shakespeare
furent concus pour étre interprétés par
des hommes. Lorsque des femmes
purent enfin les jouer, I'enthousiasme
que ‘suscita cette innovation entraina
des outrances : les roles furent étoffés
de morceaux de bravoure, la distribu-
tion s’enrichit de personnages fémi-
nins non prévus, telle piéce fut parfois
affublée d’épisodes nouveaux, et
méme d'un autre dénouement que
celui imaginé par |'auteur.

La tradition théatrale primitive, fon-
dée sur le folklore, était, elle aussi, liée
essentiellement au monde masculin, a
I'évocation de la chasse ou de la
guerre, et illustrée par des hommes. A
cela, une exception : les célébres pleu-
reuses finno-ougriennes. Pendant
longtemps elles ont préfiguré les futu-
res protagonistes de I'art dramatique
finlandais. La pleureuse communigue
au reste de I'assemblée son puissant
sentiment de tristesse et de douleur.
Mais sa complainte effrénée, bien
qu’organisée sur un canevas transmis
de génération en génération, est par-
tiellement improvisée et constitue, de
ce fait, une interprétation. C’est par
son jeu lyrique qu’une pleureuse pro-
fessionnelle oblige toutes les person-
nes présentes a eéprouver, que ce soit
face a la mort ou a la séparation entre
parents et enfants, lors du rituel des
noces, une émotion collective.

En Europe, c'est au 17e siécle que
les femmes commenceérent & “‘monter
sur les planches’’. De nombreuses
actrices suivirent I'exemple de la céle-
bre actrice allemande Caroline Neu-
berg : a I'époque, une femme qui vou-
lait faire du théatre devait quitter sa
famille, jouer d’abord des roles de gar-
cons puis épouser un partenaire ou le
directeur de la troupe.

En Scandinavie, les premiéres influen-
ces théatrales venues de I'extérieur se
manifestérent a travers les troupes
ambulantes. Celles-ci eurent a lutter
contre la faim et la misére car le théatre
était mal vu, notamment dans les
milieux religieux qui donnaientle tonen
considérant le théatre comme une
source de dépravation. Pour survivre
dans ce climat social défavorable, les

IRMELI NIEMI, de Finlande, est professeur de
littérature et de thédtre comparés a I’"Université
de Turku et professeur chargé de recherches de
I’Académie de son pays. Critique de théatre, elle
a publié plusieurs livres et travaux de recherche
sur le thédtre finlandais et européen.
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par Irmeli Niemi

troupes devaient témoigner d’une
grande cohésion. Aussi étaient-elles
souvent des entreprises familiales ou
pére, mere et enfants travaillaient en-
sembile.

Lors de la montée du mouvement
nationaliste au 19e siécle, on s’attacha
passionnément a créer un théatre de
langue finnoise. Au début, des étu-
diants jouérent de petites comédies
dans des cercles fermés. Mais, bien-
t6t, Aleksis Kivi (1834-1872) écrivit
en finnois les premiéres piéces d'une
réelle valeur artistique. Le dramaturge
n’admettait pas que les réles féminins
fussent tenus par des étudiants et cela
souleva des problémes ardus. Finale-
ment, une actrice réputée, née en
Sueéde, Charlotte Raa, qui ne maitrisait
pas vraiment la langue, mais qui était
animée du désir d’aider la culture fin-
landaise, apprit un important premier
réle en finnois. Cet exploit, réalisé en
1870, donna I'impulsion nécessaire au
théatre finlandais, qui accéda rapide-
ment au statut d’un art prisé et active-
ment exercé par tous les groupes
sociaux. ‘‘La femme, dénuée de la
vaine fatuité de I'"homme, accomplit
généralement ce qu’elle a décidé d'en-
treprendre’’ dit Aleksis Kivi en faisant
allusion & cette initiative courageuse
de Charlotte Raa.

Avant le tournant du siécle, dans
tous les pays nordiques, de grandes
actrices eurent une influence notable
sur les destinées du théatre et inspiré-
rent de nombreux jeunes auteurs dra-
matiques. A I'époque du naturalisme,
le théatre contribua & mettre en lumiére
les problémes que posait la société. La
situation que celle-ci réservait a la
femme devint, par le biais du théatre,
I’objet d’'un grand débat, parfois viru-
lent. A cet égard, aucune piéce n'a
soulevé autant de passion que La mai-
son de poupée (1879) d’Ibsen. il y a
cent ans, partout dans les pays nordi-
ques, le personnage de Nora fut au
centre des discussions qui évoquaient
la possibilité, pour une femme, de déci-
der de sa propre vie, de sa responsabi-
lité et de ses devoirs.

Dans la foulée d’lbsen, Minna Canth
(1844-1897), surnommée ‘’la sévére
amazone de la littérature’’, écrivit a la
fin du 19e¢ siécle des piéces ol elle
n’hésitait pas a dépeindre, avec des
couleurs crues, la misére des ouvriéres
tourmentées par des hommes déloyaux
et ivrognes. Elle y révélait aussil’hypo-
crisie des nantis et les habitudes sclé-
rosées de la bourgeoisie. Par la suite,
Minna Canth dut s’engager sur une
voie plus conciliante, et préna la cohé-
sion familiale et la tolérance mutuelle.
En effet, la puissance décapante des

ceuvres de cette femme dramaturge
n’'était pas du gout de tous. Ainsi, la
direction du thééatre qui avait monté
son drame révolutionnaire, Enfants
d’un dur destin, interrompit les repré-
sentations par crainte que les idées de
I'auteur ne suscitent, dans les cercles
populaires, |'agitation sociale et la
révolte. Dans ce drame, Canth mettait
en scéne divers types de femmes,
meéres, épouses et maitresses rejetées,
alors que les personnages masculins
étaient tantdt des vauriens, sur le
modéle de ceux de Zola, tantdt des
héros libérateurs qui rappelaient les
Brigands de Schiller.

Le matriarcat agraire de la société
finlandaise, cette tradition culturelle
paysanne dominée par les femmes for-
tes, a trouvé une remarquable expres-
sion, au début de ce siécle, dans les
pieces de Hella Wuolijoki. Cette série
de cing piéces axées sur I'histoire du
domaine rural de Niskavuori met a nu

" les violents conflits moraux et écono-

miques qui couvent sous |'apparente
sérénité de la vie paysanne. Les per-
sonnages de ces piéces parlent de la
vie finlandaise, d’'une maniere univer-
selle et aisément communicable. Des
drames de Wuolijoki ont été joués dans
divers pays, dont I’'Union soviétique et
le Royaume-Uni.

Wuolijoki fut également active en
politique et les circonstances la mirent
en relation avec Bertolt Brecht
{1898-1956). Lorsque I'exil conduisit
I"auteur allemand et ses compagnons
jusqu’en Finlande, elle les accueillit
dans sa maison. De cette rencontre
naquit un projet de collaboration dont
I'aboutissement fut Majtre Puntila et
son valet Matti (1940), Wuolijoki
publiant sa propre version de la piece
en finnois.

Les dramaturges finlandaises actuel- -
les — telle Eeva Liisa Manner dans son
ceuvre Terre de Sienne brilée — s'atta-
chent souvent aux difficultés des jeu-
nes filles. Pirkko Saisio, elle, montre
dans ses ceuvres les revers de la
société de bien-étre contemporaine.
Selon Saisio, les femmes ne réussis-
sent pas dans la vie parce qu’elles ne
savent pas se fixer des objectifs bien
définis. Mais entre le manque de scru-
pules des hommes et la faiblesse des
femmes ne régne pas la relation sim-
pliste de cause a effet que mettaient en
avant les drames naturalistes. Alors
méme qu’elle prend la défense de la
femme, Saisio sait voir également en
I’'homme une victime des circonstan-
ces : les forces économiques anony-
mes qui exercent leur pression a l'inté-
rieur de la société ne font pas de dis-
tinction entre les sexes.






CHINE

Le langage symbolique
de I'Opéra de Beljing

, OPERA de Beijing (Pékin),
dont la popularité a franchi les
frontiéres de la Chine, occupe

une place & part dans le thédtre mondial.
Cette forme dramatique sans équivalent
est I’un des trésors culturels de la Chine.

Ce qui fait de Iopéra de Beijing une
forme dramatique totalement originale et
plus compléte que ’opérette, le ballet ou
le théatre, c’est que tout — intrigue, per-
sonnages, et décors — y est évoqué uni-
quement par le jeu et le chant des acteurs.
Cette fusion ingénieuse, et tout a fait a
part, qui a recours au chant, au jeu, a la
récitation et aux arts martiaux, engendre
une représentation symbolique plut6t
gu’une imitation de la réalité. Tous les
moyens utilisés pour exprimer le carac-
tére et les sentiments intimes des person-
nages, le développement de lintrigue et
I’atmosphere générale de la représenta-
tion, sont codifiés d’une maniere extré-
mement précise.

S’il est vrai que tout théatre vise & reflé-
ter la réalité, la diversité des ressources
créatrices, des caractéristiques nationa-
les, des points de vue esthétiques, des cul-
tures et des traditions, a donné naissance
a une multitude de formes dramatiques
différentes. D’une fagon générale, le
théatre moderne a évolué a partir de trois
approches conceptuelles principales,
celle de Stanislavski, qui préconise la
reproduction de la réalité, celle du grand
acteur chinois Mei Lanfang, qui recom-
mande de s’attacher & I’essence de la réa-
lité, et celle de Brecht qui s’efforce d’inté-
grer le “‘réalisme’’ de Stanislavski et le
“‘symbolisme’’ de Mei Lanfang.

La méthode de Stanislavski, qui repose
sur le principe de I’““imitation”’, remonte
ala Greéce ancienne et & Aristote, qui pré-
conisaient la théorie selon laquelle ““I’art
imite la nature”’. Le thédtre du 17¢ siécle
était soumis au principe des trois unités
de lieu, de temps et d’action, et le 19¢ sié-
cle a été profondément marqué par les
drames d’Ibsen, autant de formes drama-
tiques qui devaient beaucoup au thédtre
classique. Elles tendaient, toutes, a
reproduire aussi fidélement que possible
la vie réelle, ce a quoi devait concourir
aussi le “‘quatriéme mur’’*. Or, pour Mei
Lanfang ce ‘‘quatriéme mur’’ n’existe

LU TIAN, de Chine, est membre de I’Associa-
tion des dramaturges chinois el conseiller perma-
nent de la Société chinoise des arts de la scéne, et
sous-directeur de son Département de théorie et
recherche. Il est I’auteur de L’art du Long Tao
(réle du figurant dans I’'Opéra de Beijing) et Les
visages - peints du Kunqu (une. forme locale
d’opéra née dans le sud de la Chine).
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pas. La théorie dramatique de Mei Lan-
fang refuse I’illusionnisme et différe radi-
calement en cela des théories qui préconi-
sent la représentation de la réalité.

Le ‘“‘symbolisme’ et non *‘‘I’imita-
tion’’, caractérise ’esthétique de I’opéra
de Beijing. L’intérét de la représentation
théatrale ne réside pas dans la reproduc-
tion des apparences de la vie réelle. Un tel
théatre ne vise pas des ressemblances
superficielles, mais s’efforce au contraire
par des moyens symboliques d’exprimer
en quelque sorte la quintessence ou I’es-
prit intrinséque de la réalité. Il s’agit
d’une stylisation de la réalité, d’un code
qui n’exprime que I’essentiel de I’action,
destiné a produire dans I’imagination du
public des images dramatiques exactes et
concrétes.

11y a donc collaboration créatrice entre
les acteurs et le public pendant Ja durée de
la représentation puisque, sans la partici-
pation active de I’imaginaire collectif de
I’auditoire, le spectacle ne pourrait pas se
dérouler de fagon satisfaisante. Par
exemple, comme la scéne est démunie
d’accessoires au sens propre du mot, il
existe toute une série de mouvements par
lesquels les acteurs peuvent montrer
qu’ils ouvrent ou ferment une porte,
qu’ils se déplacent a cheval, en charrette
ou en barque, etc. C’est ce que Mei Lan-
fang a résumé un jour dans la formule
“L’acteur posseéde en lui-méme tous les
accessoires dont il a besoin.”” Dans la
piéce le Carrefour, par exemple, deux
acteurs usent de mouvements stylisés
pour évoquer deux hommes qui se bat-
tent dans I’obscurité. Comme [’espace
scénique est brillamment éclairé et
dépourvu de tout décor, c’est le jeu des
acteurs qui doit amener le public & com-
prendre que ’action se déroule dans les
ténebres. Un acteur qui se déplace en cer-
cles indique qu’il effectue un long voyage
d’un point a un autre. S’il reléve ses man-
ches pour cacher son visage et se met
ensuite & chanter ou a monologuer ou a
faire un aparté ‘‘beigong’’, il faut com-
prendre qu’il ne se trouve pas au méme
endroit que les autres acteurs, lesquels ne
sont donc pas en mesure de I’entendre,
méme s’ils se trouvent en fait & ses ctés.

Littéralement parlant, les canevas de
I’opéra de Beijing évoquent davantage le
“‘théatre ouvert” que le “‘théitre fermé”’
illustré par Ibsen. Certains d’entre eux
sont rédigés a la premiére personne, mais
la plupart sont des récits a la troisiéme
personne qui décrivent les personnages et
le déroulement de P’intrigue. Dans Les
infortunes de Su San, par exemple, la
courtisane Su San, accusée a tort, est

escortée jusqu’a la capitale de la province
ou elle va étre jugée. En route pour la
capitale, elle chante : *“‘Su San a quitté le
village de Hongdong, la voila sur Ia
route...”’ ; ainsi le chant de [D’actrice
décrit le décor de ’action.

Grice a son extréme souplesse, I’opéra
de Beijing ne subit pas les contraintes du
temps et de ’espace et la représentation
peut fort bien suggérer ‘‘I’immensité des
eaux poissonneuses’’ ou ‘‘de vastes plai-
nes au ciel traversé d’oiseaux’’.

Pour pouvoir interpréter ce type de
textes ‘‘libres’’, en leur conservant une
unité stylistique, les acteurs s’appuient
sur un certain nombre de conventions
dramatiques inspirées de la réalité qui
sont autant d’expressions artistiques
stylisées et normalisées visant a créer des
images par la musique et par la danse.

Il existe a 'opéra de Beijing des dis-
tinctions traditionnelles entre les diffé-
rents emplois : réles masculins (sheng) et
féminins (dan), ‘‘réle maquillés’’ ou jing
(personnages masculins qui se distin-
guent généralement par une particularité
de leur aspect physique ou de leur carac-
tere) et clowns (chou). Chacun de ces
emplois dispose d’un registre spécifique
de mouvements de scéne et de styles d’ex-
pression. Par exemple, le rdle long tao
peut étre tenu par un acteur qui repré-
sente, a lui tout seul, bon nombre de sol-
dats. C’est ainsi que quatre soldats et
quatre généraux situés de chaque coté de
la scéne symbolisent une armée de plu-
sieurs milliers d’hommes. Le Qu ba est
une sorte de danse qui évoque un chef de
guerre plein d’énergie au départ d’une
expédition ; le zhou bian exprime le fait
de marcher la nuit ; le rang ma, une
cavalcade dans les champs, etc.

11 existe deux catégories de conventions
symboliques : Ia premiére , du type
métonymique, reproduit fidélement un
certain type de mouvements convenus ;
par exemple, le public saisira immédiate-
ment qu’un acteur qui danse en portant
un aviron est supposé se déplacer en bar-
que, méme s§’il n’y pas de bateau sur la
scéne. Un deuxiéme type de conventions
symboliques se passe complétement d’ac-
cessoires. Dans une scéne de L ’assassinat
de Yan Poxi par Song Jiang, par exem-
ple, Song Jiang monte Pexcalier pour
rejoindre sa maitresse Yan. Il n’y a pas

* Le ‘“‘quatriéme mur’’ es! une conception du
thédlre naturaliste, en vertu de laquelle le cadre
du proscenium représente le quatrieme mur de la
piéce dans laquelle se déroule ’action, mur qu’on
a enlevé au bénéfice des spectateurs sans que les
acleurs soient censés s’en apercevoir.
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