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INTRODUCTION

Les définitions de la marionnette vue comme un jeu d'enfant, alors
qgu'elle est porteuse de nombreux mythes liégs a la mort ou a la
régénérescence et la sexualité, sont confrontées a une situation
paradoxale. Presque mort au début du XX° siécle, le pantin de bois
réapparait a la suite de la guerre dans son rapport a la mort, a la prothése,
aux membres artificiels[1 Venue de l'inframonde, la marionnette revient
dans les esprits au moment des massacres de la "grande guerre". Cette
image méme appartient de plein droit a la culture shamanique. Une
réflexion s'impose, a défaut de dogme ou de clergé organisé a propos de la
réalité traduite par le mot "shamanisme". Je préférerais parler de culture
des shamans.

La marionnette, phénoméne contradictoire, paradoxal, multiforme,
doit pouvoir trouver une définition suffisamment ouverte, méme si les
cultures de ceux qui pratiquent cet art, sont difficiles a appréhender. L'idée
de la relation entre la culture des shamans et la culture des montreurs de
marionnettes me semble, dans leurs rapports aux mythes et aux rites,
pouvoir constituer un "théoréme" capable de mettre en relation des faits
épars. Cette formule est empruntée a Georges Dumézil qui considére sa
vision linguistique d'un ensemble indo-européen comme un "théoréme", un
instrument destiné a établir un rapport entre des éléments dispersés.

Une premiére approche permettra de réfléchir a des définitions de la
marionnette et a de premiéres tentatives d'application a un texte de
Lemercier de Neuville désignant la main comme un étre pensant et au film

étrange, Dans la peau de John Malkovich.



Paradoxale, la marionnette ne répond jamais a la définition,
souvent fausse et parcellaire, qu'on en donne. On la sent simple,
fruste, proche, presque complice. Pourtant, elle est toujours I'Autre,
un Autre qui joue la vie ou plus exactement feint la vie. Clest sur
cette question du jeu marionnettique que me suis penché : qulest-ce
que jouer, en ce cas, et, surtout, comment le principe de vie, lillusion
que le manipulateur installe dans la figure se produisent-ils ?

On sait que, dans certaines régions du monde, un objet que
I'on va chercher dans le domaine des esprits peut se charger dlune
vie et se mettre a parler diun ailleurs inquiétant qui est le lieu de la
mort, de la violence en méme temps que de linconnu®. La figure,
autrement dit, I'ombre, la représentation symbolique sans recherche
de réalisme est un accompagnateur, mais aussi le moyen diagir a
partir de ce monde-ci sur llautre. Par exemple, avant de désigner les
marionnettes a fils, le mot chinois kuilei désignait des statues
articulées, les "gardiens de tombes", qui accompagnaient llempereur
dans la mort ; sans doute ces statues remplacaient-elle les serviteurs
et les soldats que primitivement, on enterrait vifs. En Indonésie,
apres lhorrible attentat de Bali, en 2003, un montreur diombres joue
I'Origine de Kala. Le dalang, le montreur de marionnettes, ne fera
pas un discours pour condamner les terroristes. Kala, capable de
dévorer tout étre humain, avatar négatif d'un dieu bénéfique, devra
mourir et renaitre sous sa forme positive. Le public devra, dans ce
rite, se purifier et chasser la violence qui I'habite. Les "forces du mal"
ne se trouvent pas seulement chez I'‘Autre. La mort et la
régénérescence s'inscrivent en chacun. Kala, avatar diun dieu
bénéfique est aussi présent dans tous ceux qui participent a ce rituel.
Le dalang, les marionnettes, les participants devront expulser toutes
ces forces maléfiques pour que de Kala, mort, la vie renaisse dans
une forme divine bénéfique.

C'est, en effet, en Chine, en I'Asie de Sud Est, en Afrique que

cette relation au culte des morts, le lien entre une forme de théatre et

! Une mort qui a tendance, en Afrique, en Chine, en Asie du Sud Est, a

ricaner lorsquiun mannequin, une effigie représentant un défunt et habillant son
cadavre seront accompagneés, dans une ambiance joyeuse, du village a la tombe.
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des rituels funéraires, les récits mythiques liant les origines d'un art
aux secrets de l'inframonde sont le mieux documentés et que de
nombreux faits aménent a tenter une mise en relation des données.
Celui qui manipule un objet ou une figure pour agir est le plus
souvent nommé shaman. L'idée shamanique du voyage dans le
monde des esprits, de la possibilité de faire venir leur présence
parmi nous, de "jouer" avec eux a pose, au départ, un probléme
d'interprétation. Peut-on donner vie a une figure anthropomorphe ou
zoomorphe sans se prendre pour dieu? N'y a-t-il pas la une grave
transgression ?

Les cultures européennes ont éprouvé un sentiment
dinquiétude devant llapparence insolite des figures et llabsence de
réalisme, et ont généralement renvoyé I/Autre dans son domaine. On
a désiré que les figures soient de petits étres dréles, souriants, ne
faisant pas pleurer les enfants et sil doit y avoir un rapport a
I'/Afrique, que ce soit le "Négre Banania" du castelet. Les petites
marionnettes, charmants personnages qui semblent faire réver les
enfants, par de petites saynétes, font rire garconnets et fillettes.

Les cultures européennes semblent avoir écarté la relation
entre le théatre d'acteurs ou de marionnettes et le monde des esprits
ou des morts qui nlaurait seulement existé que dans "la nuit des
temps"? Lorsque, en Europe, au début du XX°® siécle, les
marionnettes sont devenues une distraction pour les enfants, a ce
moment, alors que la puissance industrielle, la foi dans le progres, la
confiance en elle-méme que la culture dominante affirme, atteignent
des sommets, lorsque le monde est partagé et colonisé, la guerre
éclate. Les forces productives, les machines et les hommes
saffrontent. Tout bascule et les machines de guerre broient la chair a
canon. Blaise Cendrars® a chanté le monde moderne, la vitesse, le
transsibérien, la tour Eiffel, symbole vivant du monde nouveau qui

I'émerveille. Mais il a aussi décrit les rites de mort des champs de

2 Blaise Cendrars raconte cette histoire : autour du cortéege funébre de

Guillaume Apollinaire, la foule chante encore le refrain vengeur contre le monarque
prussien, autre Guillaume : "Ah il fallait pas, il fallait pas quiu y ailles ! Ah il fallait
pas, il fallait pas y aller! " La mort ricane. Blaise CENDRARS, Blaise Cendrars
vous parlel1, (Propos recueillis par Michel Manoll) Oeuvres complétes, tome 13,
Club francgais du livre, 1971, p.175.
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bataille, des membres coupés, des "gueules cassées", des
prothéses et llon pourrait dire quil a été particulierement sensible a
l'altération de la figure qui, elle aussi, se trouve atrophiée, diminuée.
Dans leurs relations a la machine, et plus encore, dans la guerre,
face aux armes modernes, les étres vivants ont quelque chose de
fantoches, de pantins, de mannequins, ce qui parfois fait rire.
Cendrars participe diune démarche esthétique qui vise a réduire le
corps vivant de l'acteur, jusque la chargé de tous les signes des
émotions et des passions, au moment ou l'on sién prend a lacteur
de théatre et a son envahissant ego et ou lihdustrie
cinématographique a confisqué le public et écarté la marionnette®.
Frédéric Sauser évoquera, en 1911, la spiritualité de la main avant
décrire et de publier dans Die Action® sous le nom de Blaise
Cendrars, un aboutissement de son idée pour un spectacle de forme
rituelle, un Thééatre des mains, une "mani-festation" A la guerre, sur
le théatre des opérations, il laissera une main®. Il convient de donner
un sens précis au mot "rite" qui comprend, a la fois, I'idée de la forme
d'une cérémonie religieuse et celle de I'usage ou de la coutume dans
une acception plus laique. Forme codifiée cérémonielle, religieuse ou
sociale, le rite peut s'inscrire dans la perfection formelle de la
pratique confucéenne, ou briller par la liberté créative du shaman-
artiste. Le supplément d'dame d'un rite vivant implique la croyance
partagée en un mythe fondateur que chaque cérémonie actualise et
renouvelle. En un mot, le rite trouve sa force dans sa source si elle
reste toujours vive.

De toutes ces morts effectives ou seulement souhaitées, va
surgir la "Sur-marionnette", lleffigie, la forme, la sculpture animée, en
un mot, la marionnette qui ressent le besoin de quitter son petit nom
pour tenter de se donner plus grande figure que liacteur. Dans le

contexte du machinisme, en réaction a la présence charnelle

3 Dans un monde ou un spectacle destiné souvent au grand public va étre

apporté, jusque dans les quartiers ouvriers avec llouverture, dans les premiéres
années du XX° siécle, des salles de cinéma, lieu de culte de nouvelles stars.
4 Blaise CENDRARS, "Théatre des mains", Die Action (1911).Texte publié
et traduit par Didier Plassard dans Les Mains de lumiére, édit. [IM, 1996.

Blaise CENDRARS, La Main coupée (1946), (Euvres completes, tome X,
Club francgais du livre, 1970.
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envahissante de l'acteur et ses rdles "sur-joués", des théoriciens et
artistes d'avant-garde vont tenter d'inventer une "Sur-marionnette”,
épure du vivant. Le comédien-marionnettiste, pour rendre lidée de
montreur de marionnettes dune époque, réduit a l@ppellation
dioperante, de machiniste, de manipulateur, sera a peine cité, réduit
a actionner une manivelle, susceptible diétre remplacée par un
moteur puisque cette époque est celle de la machine triomphante en
méme temps que celle de la mort de liacteur, de la fin des
marionnettes, des membres amputés et des prothéses. Tout ce qui
dessine un monde ou un nouveau théatre de figures tente de
renaitre®.

Toutefois, il faut remarquer que la relation entre la marionnette
comme "mort-vivant " et les rites funéraires, ne lienferme pas dans le
registre du morbide. La marionnette figure la vie qui vient, selon les
mythes, du monde des morts. Un bout de bois mort, des vétements
usés peuvent devenir épouvantails et donc symboles de fécondité et
de fertilité. Les rites funéraires, incluant, en Europe, les repas, eux
aussi strictement codifiés, avec leurs soupes de deuil, par exemple,
quelques libations toutes sacrées, se terminaient par de touchants
récits, parfois cocasses, de la vie du défunt. Le rire chassait les
larmes et la vie reprenait le dessus. Venue du monde des morts,
objet sans vie propre, forme morte, la marionnette ne vit pas, elle
feint la vie. Elle lie, en un méme mouvement, la mort et la

régénérescence et de ce fait est en rapport étroit avec la sexualité.

6 Eugéne Mouton, procureur devenu écrivain humoriste, écrira en 1857

Linvalide a la téte de bois®. Cette nouvelle raconte les aventures diun Picard qui
perdra, a la guerre contre le Turc, llessentiel de sa téte sauf un oeil, une dent et un
morceau de cervelet. Enterré, il sera réveillé par les larmes des militaires qui le
pleurent et lihondent. On lui fera, puisquil vit, une téte de bois et, "trop béte pour
devenir fou, il devint idiot". Comme Pinocchio, il traversera d/étonnantes aventures
ou il se verra confronté a des peuples exotiques et a des gens moins étonnants
que lui. On promettait a Pinocchio, faute diétre respectueux et obéissant, Ihdpital
ou la prison... Llhomme a la téte de bois connaitra la séquestration avant
Ilenfermement médical. La nouvelle diEugéne Mouton, pleine diironie et de
dérision constitue un magnifique canevas de piéce pour marionnettes. Le théme, a
la veille de 1914, obtiendra un franc succés. Dranem, comique troupier, chantera
en 1908 : "Elle avait une jambe de bois". Liair servira, peu apres, de "réclame" aux
Galeries Barbes, et se terminera par "bois, bois, clést moi le bonhomme en bois" !
En vérité, Ouvrard, autre comique troupier, chantera en 1877 une parodie de
L'Homme a la téte de bois (chanson dEtienne Trefeu et Maximilien Graziani). Cet
invalide la avait toute sa téte et nous permettra de passer sans transition a la
présence, forte, de la marionnette dans des rites de fécondité et de fertilité.
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Je ne me fixe pas pour but de réveler la présence de la sexualité
dans les cultures de la marionnette, comme si elle était fortement
refoulée et encore moins de parsemer un discours d'un lexique
spécialisé (castration, symbole phallique’). On fait simplement
semblant, pudiquement d'ignorer cette réalité. Dans toutes les
cultures de la marionnette du monde, les faits parlent d'eux-mémes.
La trique, le gourdin, la "cheville merveilleuse", le "suc de pomme"
provoquent le rire, la joie, la peur; dans llOobjet mort, se trouve
installée une représentation de la génération et de la vie. On peut se
demander si, dans la farce du Moyen Age, dont peut-étre le cadre (la
scena) dérive du castelet et ou la marionnette, peut-étre, a précédé
I'acteur, le "jeu du baton" n'a pas des caractéristiques de rite de
fécondité. L'épouvantail et le mannequin de charivari, objets
cocasses, grivois, morbides et drdles, a la fois, présents dans de
nombreuses cultures, ne viennent-ils pas trouver racine dans les
luttes de pouvoir entre les sexes ? On portera une attention toute
particuliere a la fagon dont I'un ou l'autre sexe, il s'agit surtout des
males, prétendent créer des enfants en ne partageant pas les roles’.

Le plus souvent, la marionnette, dans son statut de mort-
vivant, ne relévera pas du morbide. Le baton de Polichinelle peut
donner la mort, mais, baptisé "cheville merveilleuse" il désignera le
sexe masculin. Le mort-vivant peut, a la fois, faire peur et rire et,
dans le méme jeu, exprimer une sexualité débridée, violente, outrée,
comique. Dans les spectacles de marionnettes, mort et vie ne font
peut étre pas bon ménage mais forment un couple. La scéne de
ménage fait toujours rire, y compris si, du cété de la vie sexuelle
comme du cbté de la mort, la marionnette joue a transgresser toutes
les régles. Elle évolue encore en plein paradoxe. Voila bien un
domaine, ou dans le statut de I'Autre, une spécificitt marquée
s'affirmera, face a I'acteur, dans un art dramatique pourtant unique.
La transgression vient aussi se nicher dans l'idée, paradoxale, que

tout cela, en Europe, s'adresse aux enfants. On se représente

4 Gepetto a créé, seul, son "fils" incontrdlable, la fée en fera "un bon petit

garcon". En Nouvelle Guinée, les males "font les hommes" par linitiation, les
femmes créent des épouvantails.
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généralement Guignol avec son baton. Dans le sud de la Thailande,
les taloks personnages difformes, laids a la peau épaisse et sans
transparence colorée, a la bouche articulée portant un morceau de
peau humaine (et, semble-t-il, provenant d'un sexe masculin) et au
phallus articulé et animé, se livrent a de nombreuses plaisanteries a
caractére sexuel. lls sont promesse de fécondité mais aussi de
fertilité®. Dans la bonne société du XIX® siécle, en France, grivoiserie
et érotisme dans les théatres de marionnettes de salon apparaissent
comme une transgression admissible entre adultes, parce que la
sexualité des pantins fait sourire. Le rire, parfois, peut aboutir a
devenir une fin en soi et a noyer le sens de rites liés aux grands
moments du calendrier agraire et a ses fétes. Il a pu arriver que les
censeurs et les moralistes ne croient pas trop a l'innocence des
plaisanteries. Le théatre de marionnettes vient marquer, par des
solennités farfelues, le gai rituel des fétes agraires. Le théme
associant fécondité humaine ou animale et la fertilité ressort tout

particulierement dans les sociétés proches de la nature et du rythme

des saisons. Tres prés de nous, Le Jeu de Don Cristobal9 constitue
un excellent exemple, non en soi par la référence aux tendres épis
de blé mouillés, mais plutdt par la vie sexuelle agitée de Cristobal et
de dofia Rosita, ses amants et sa fécondité de Mere Gigogne. Les
rituels sleffacent la ou la routine maintient des pratiques dont on ne
comprend plus le sens. En plein XX® siécle, un poéte, Federico
Garcia Lorca, fait resurgir une vieille cérémonie champétre.

Un curieux cousin de la marionnette fait rire alors qu'il est
censé faire peur : [|'épouvantail. En Europe, il cb6toie les
représentations de saints populaires, les mannequins de charivari'

et se présente, téte sur un baton, comme une espéce de marotte.

8 Si le poids des religions monothéistes ou les pressions sociales ont

souvent amené a rendre plus discret cet aspect de la marionnette, il reste que le
projet diune exposition sur la vie sexuelle des marionnettes dans le monde
apparaitrait fort pertinent.

9 Federico GARCIA LORCA, Retablillo de Don Cristobal (1931), Le Jeu de
don Cristobal, Gallimard, Thééatre complet, T.2., 1983. Trad. Delvoye.

! Dans un rituel proto-théatral bruyant, on viendra donner vie a cette
représentation satirique du cocu devant la maison de linfortuné. Rappelons,
cependant, qu'on "plantait des cornes", symboles de fertilité et de fécondité, devant
la maison de celui qu'un grand personnage avait flatté en "honorant" son épouse.
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Fait-il peur aux oiseaux, ou veille t-il sur les cultures comme symbole
de fertilité ? Quelques indices permettent de supposer qu'il est un
intermédiaire entre des rites propitiatoires ou d'exorcisme et des
expressions proto-théatrales. Cette effigie cocasse et inquiétante,
dont on fait souvent peu de cas, peut aussi se placer en enjeu des
luttes de pouvoir entre les sexes, comme en Nouvelle Guinée,
permettre, en Chine, le passage de la représentation du dieu sur
l'autel a son jeu dans le village, et prendre la forme d'un jeu
d'adolescent en Afrique. Pergu, enfin, comme un jeu d'enfant, il
subsiste, en Europe, comme un repére folklorique, vaguement aussi
ridicule qu'un nain de jardin qu' Hundertwasser, architecte autrichien,

décrit comme une trace de l'imaginaire ancien :

Les gens placent volontiers des nains dans leur jardin () cela
ressemble fort au coin de recueillement avec le crucifix ou le
Bouddha oriental (1) Ma théorie est que le nain de jardin est une
sorte de dieu, le dieu des temps anciens, qui ont disparu, ont peut
étre méme été ruinés par notre monothéisme. Le nain de jardin est la
mauvaise conscience personnifiée de I'homme vis-a-vis de la
nature.

En Europe, en Afrique, en Asie, nous nous attacherons a
rechercher la trace des épouvantails. lls font peur, comme les
marionnettes, et rire (pour exorciser les menaces qulils
représentent). lls cétoient les mannequins de charivari et aussi les
marottes a la téte fichée sur un baton. Gardiens de récoltes,
eventuellement priapiques, on les désigne dans le Hainaut belge
picard par le mot "marmouset". Dans le temps et liespace, le sens du
terme glisse de sculpture grotesque a idole (chez Calvin), a fantdbme
puis épouvantail, marionnette et, enfant pour finir. Le mot précéde,
en France, "marionnette" qui apparait tardivement, probablement
avec le succeés du Jeu de Robin et Marion, écrit, vers 1284 par Adam
de la Halle™, (dit Adam le Bossu) qui fit fleurir les représentations sur
tous supports de la jeune fille, plutét quiavec une variation sur Marie,

meére du Christ. Le mot "marmouset" lui-méme constitue, avec ses

1 Harry RAND, Hundertwasser, édit. Benedikt Taschen, 1991, p. 186.
gl2-|arry RAND, dit Hundertwasser est né en 1928).

Adam de la HALLE, Le Jeu de Robin et Marion, Honoré Champion, 2008.
Trad. Annette Brasseur-Péry.



glissements de sens, une piste. Les saints populaires liés a la
fécondité et a la fertilité, souvent pourvus de grands batons, ont
amené a des pratiques étranges. A-t-on pu passer diune sculpture
de bois fixe a un épouvantail ? Saint Guenolé ou Guignolet peut-il
avoir une relation avec Guignol ? Les saints populaires, parfois
seulement facétieux, se retrouvent dans les farces. Quelle relation
peut exister entre le castelet et la scena de la farce, llun et l@utre
opposant ce que lion montre et ce que lon cache ? Le jeu des
marionnettes et le jeu masqué, en plusieurs lieux du monde, ont-ils
anticipé la présence visible de liacteur sur la scéne ? Le théme de la
fécondité aménera souvent a la création de poupées. Cette relation a
la fertilité et a lenfant peut-elle avoir produit la proximité entre
marionnette et monde de lienfance ? La farce, la sexualité cocasse,
la mort pour rire, la marotte et I'épouvantail : les cérémonies
marquantes de la vie humaine et de la nature, la mort, la sexualité, la
naissance, la vie devenues du folklore ou de simples jeux d'enfant,
laissent surnager I'image du "négre Banania" et du nain de jardin.
Que cache I'utilisation abusive, en Europe, des formules toutes faites
de "magie" des marionnettes qui associe mort et frayeur, rire et
régénérescence ?

La question centrale est celle de Il@me de la marionnette. Il ne
slagit pas dientrer dans un débat dans lequel siaffronteraient le
matérialiste scientifique et rationaliste ("Pas di@dme sous mon ciseau
a bois!") et lidéaliste empreint de spiritualité. Répondant a la
question subtile "Quiest ce qui fait marionnette ?", Manip" nous
propose, entre autres, cette réponse diun marionnettiste : " [1 Si jai
limpression étrange quil y a une amellsi jai le sentiment que
finalement, lorsque liobjet prend vie, je ne suis pour rien ou pour pas
grand-chose, alors(] cela fait  marionnette ". Pauvres
marionnettistes, nous sommes bien peu de choses ! Si jiimagine, en
outre, avoir un peu de talent, ce sera magique, voire miraculeux !
Inversons le propos pour dire : Si grace a la maitrise de mon art et a

mon travail, je sais "préter une ame", communiquer la vie, faire don

Manip, Themaa, hors série 2005, septembre 2011.
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de llesprit a ma marionnette, nous réussirons ensemble a créer une
eémotion artistique. La relation entre lart de la marionnette et la
culture shamanique [ je reviendrai sur ce mot - pourra, sans doute,
éclairer ce débat qui est au cceur de cette réflexion.

On nlest guére surpris que les marionnettes africaines soient
percues comme la représentation des esprits ou des anciens. On
comprend moins, qu'en Europe, y compris parmi des auteurs réputés
rationalistes, on accorde une "ame" a la marionnette. Métaphore,
parfois, cette idée se veut poétique, prétend cbétoyer la pensée
enfantine ; elle sous-entend souvent I'horrible idée "qu'on dirait des
vrais". La littérature marionnettique n'échappant guére a ce travers,
oublie trop souvent de parler du comédien-marionnettiste, du
montreur de marionnettes, sauf pour évoquer son "talent de
magicien", surtout, pour les personnages qu'il aurait créés, alors qu'il
est rarement facteur de marionnettes. Or les marionnettes n'ont pas
d'ame. On leur en "préte" une, si l'on veut s'exprimer ainsi, elles
"rendent I'ame" lorsqu'on les accroche a leur clou. L'ame, qu'on
pourra, si l'on préfére, appeler esprit, souffle de vie, énergie
vivantel], vient habiter la figure grace a celui qui la transmet. Le
comédien-marionnettiste transfigure le mannequin mort pour le
charger de vie factice. La marionnette ne dispose pas diune ame
chevillée au corps. Ce n'est pas seulement du mouvement qui lui est
apporté par celui, avec lequel elle constitue un bindme : ce
"manipulateur", ce "tireur de ficelles" n'est pas remplagable par un
moteur. Il ne transmet pas une énergie cinétique comme le fait, au
cinéma, un projectionniste qui met la machine en fonctionnement et
restitue une énergie mise en conserve. Souvent le manipulateur nia
pas créé la marionnette : il lui transmet la vie. Comme un shaman, il
amene des esprits dans des matiéres mortes, joue avec eux pour un
groupe et de cette relation a trois, le maitre du jeu, son jeu de
personnages, (sa joue, disent les Wallons) son public, va naitre un
rituel. Ce "shaman-marionnettiste" peut méme ne pas croire aux
esprits mais son énergie quil transmet doit créer une manifestation
de cet autre monde. Dans la culture des shamans, une &me, un

esprit, bons ou mauvais, peuvent venir habiter un corps qui n'est pas
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le sien ou un objet. Une marionnette chinoise a fils, a la téte et au
corps creux, peut étre occupée par un esprit mauvais et il convient,
magiquement, de I'en protéger. L'artiste a dG apprendre un métier qui
lui permet de dépasser le geste laborieusement intentionnel pour
"jouer" liborement de fagon maitrisée. Le shaman "joue", lui aussi,
mais il a été initié, son savoir lui a été transmis, il a souffert pour en
hériter. On doit accepter lidée qu'il connait l'autre monde et
fréquente les esprits, sans pour autant se sentir obligé de partager
ses croyances. On verra vivre, en scéne, deux personnages posés
sur chacune des mains de l'artiste et celui-ci se sentira, tout a tour,
I'un puis l'autre. Il communiquera aux spectateurs sa foi en ces vies
si sa technique est slre et ceux-ci trouveront d'autant plus d'émotion
et de plaisir subtil que leur propre foi ne sera pas celle du
charbonnier. La figure morte qui se charge de vie, puis se fige de
nouveau, nous fait communier avec I'émotion de ces chasseurs-
cueilleurs qui ont du voir le corps vivant d'un renne s'immobiliser
dans la mort pour avoir été percé d'une fléche ; ou la vie abandonner
un homme sans méme qu'on puisse savoir pourquoi. La spiritualité
nait d'un fait inexplicable et seulement subi si I'on n'est pas en
contact avec le monde des esprits. Le shaman qui joue avec des
instruments, des représentations humaines ou animales en bois,
exprime la voix spécifique de chaque esprit, est, lui, capable d'agir et
de répondre aux attentes des personnes qui I'entourent.

Sous ce jour, llexpression "lI'ame de la marionnette", prend
une signification plus forte : ciest, diraient les taoistes, le lieu et le
vide ou la voie vient s'assembler, lieu qui varie selon les techniques.
Dans la marionnette a gaine, I' "ame" est le vide du cou ou vont se
loger les deux premiéres phalanges de l'index (et non les trois, ce qui
bloquerait le doigt), dans lequel elles ne "flottent" pas et ou la
premiére phalange va pouvoir trouver un appui pour permettre une
maitrise parfaite de la téte de la poupée. En vérité I' "ame" qui
entraine "le corps de la marionnette" niest active qu'avec laction de
I'index du marionnettiste. Une belle description de Lemercier de
Neuville, qui a eu des marionnettes sur son index, me semble bien

illustrer cette réflexion sur les marionnettes a gaine :
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Dés que le rideau est levé, il n'y a plus de directeur, plus d'auteur,
plus de comédien, tout cela est remplacé par un monde nouveau
créé subitement, qui a sa vie particuliére, ses passions, ses audaces,
ses défaillances. L'operante disparait pour faire place a deux
personnages dont l'un est sur sa main droite et l'autre sur la gauche.
Chacune de ces mains est un étre a part ayant une voix et des
mouvements distincts. Quand la main droite parle, la gauche écoute
et s'appréte a la réplique. L'operante qui change sa voix suivant la
main qui I'anime est devenu un étre passif, un instrument, ce n'est
pas avec sa volonté qu'il fait remuer le bras ou la téte du personnage
qui est en scéne qui l'oblige a lui préter ses doigts et ses paroles pour
avoir de la vie. Chaque main est un étre pensant. Ce petit étre né
fortuitement, sans enfance, sans vieillesse, n'a d'autre age que celui
qu'il parait. Une fois son rdle terminé, il rend son ame a l'operante et
redevient ce qu'il était avant : une poupée inerte sans corps et sans
voix™.

Affiche pour le XVe Festival de Marionnettes de Séville, mai 1995
in Puck , N°10, IIM (sans nom d'auteur)

Louis LEMERCIER DE NEUVILLE, Histoire anecdotique des marionnettes

modernes, éd. Calmann Lévy, Paris, 1892, p. 95, 97.
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Pour Lemercier de Neuville, dés I'ouverture du rideau, il n'y a plus
rien "d'intentionnel" (auteur, comédien, directeur... ce qui ne nie en
rien leur travail préalable). L'operante, on pourrait traduire ce mot
italien par "le comédien-marionnettiste” disparait, les deux
personnages sont "sur la main", pour étre précis, sur "l'index de
chaque main". "Chaque main est un étre pensant", le marionnettiste,
comme un shaman, prend possession, par son esprit qui se
concentre sur ses deux phalanges accueillies dans I' "ame" du corps
mort qui maintenant reprend vie. Le shaman-marionnettiste, lui,
"disparait" pendant ce "voyage". L'auteur achéve de donner de la
cohérence a son propos en décrivant la fin de 'opération : "Une fois
son role terminé, il rend son dme a l'operante et redevient ce qu'il
était avant : une poupée inerte sans corps et sans voix ". L'esprit de
l'operante quitte la poupée qui retourne a la mort et vient
"s'accrocher", pour reprendre le terme trivial employé par tous les
marionnettistes et qui, en Chine, s'applique aussi aux comédiens
dont l'art découle de celui, antérieur, de la marionnette et vient
signifier qu'ils ont "fini leur journée", achevé leur réle dans la piece.
On "s'accroche" aussi pour en finir, selon la langue populaire, pour se
pendre...

Bensky commente fort bien ce passage en ajoutant :

Pour que sa main devienne symboliquement un "étre pensant", il lui
faut une faculté prodigieuse de dédoublement, ou d'ailleurs il semble
impossible que son esprit ne soit pas radicalement altéré (...) Le jeu
de la poupée requiert de la part de celui qui I'exécute une altération
indubitable de sa notion de réel (...) La marionnette devient ainsi pour
lui le corps idéal de son illusion™.

Bien au-dela de l'idée, évidente, du "dédoublement", Bensky
introduit l'idée de "l'altération de I'esprit" et de sa "notion du réel", et il
semble bien proche, ici, méme si le mot n'est pas employé, de voir
dans l'operante un shaman. Il va de soi que son "voyage" l'a
réellement amené dans le corps de ses personnages s'il s'agit de
marionnettes a gaine. Ce voyage a pu s'effectuer seulement "en
réve" avec d'autres techniques de jeu. Le voyage, theéme majeur de
la culture des shamans, voyage dans le monde autre, I'emprunt de
I'échelle du monde, l'utilisation des plumes pour un envol réel ou
révé, nous ramene a une réflexion sur I'ame, unique ou multiple,

capable de se séparer du corps, conception dont I'Europe a hérité de

1 Roger-Daniel BENSKY, Recherche sur les structures et la symbolique de

la marionnette (1971), Nizet, 2000, p. 76.
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Platon qui l'a peut étre trouvée dans le shamanisme des
"Barbares"'®.

On l@a vu, le mot "marionnette" véhicule de nombreux a priori,
des visions réductrices ou parcellaires. "Shamanisme", quant a lui
peut étre associé a diabolique, charlatanesque, épileptique, maladie
mentale, consommation de produits psychotiques, états altérés de
consciencell ou, simplement, religion, voire, pour des formes
contemporaines et urbaines, activité sectaire. Le mot "shamanisme"
devra donc étre banni tant il siagit diéclairer le débat, donc dléviter
les sources de confusion. Il ne siagit pas, non plus, de tenter de
démontrer quiau "début des temps" le shamanisme et la marionnette
inventérent des formes de rituels chargés de spiritualité. On se
dispensera de vouloir révéler une vérité basée sur une "intime
conviction"'’. A linverse, on expérimentera lefficacité diune formule
capable de rendre lisible un fourmillement de données éparses et de
faits quion saura relier pour leur donner sens. Car, justement, liart de
la marionnette est multiforme, les images quion en connait, souvent
confuses, contradictoires ou paradoxales.

Les questions préliminaires pourraient étre celles-ci: d'ou
viennent les marionnettes ? Quand sont-elles apparues ? La
documentation sur la période médiévale, en Europe, est d'une
extréme indigence ; l'iconographie, a la fin de cette époque, ne
fournit que trois documents. Quelques rares écrits de [|'Antiquité
décrivent a peine le personnage animé, souvent simple métaphore.
Les Iégendes, les mythes se révélent plus évocateurs, alors que les
traces archéologiques, rares, nécessitent un effort important et
aléatoire d'interprétation : poupée ? Jouet ? Automate ?
Représentation de défunt ? Statues votives articulées ?
Marionnettes? Les récits mythiques, nombreux, décrivent des esprits
ou des déités facteurs de marionnettes, utilisant la terre, le bois, la

pierre, la paille, leur communicant un souffle vital. Voila, de nouveau,

1 Pour les Grecs, barbare désignait, avec une nuance de mépris, les

peuples qui ne parlaient leur langue, élément central de leur culture.
Je me suis gardé daffirmer mon "intime conviction" que les peintures
rupestres étaient des manifestations de pratiques et de rites shamaniques.
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le pantin habité par une ame. Trés souvent, en Afrique surtout, un
initié découvre le secret des marionnettes dans l'inframonde.

En Indonésie, le dalang est représentant diun dalang
fondateur et divin. En Amérique Centrale précolombienne, les dieux,
dans leur souhait diétre remerciés et loués pour leur création,
produisent des représentations humaines, de terre, dior, de bois,
capables de regarder le ciel et de lever les bras mais incapables de
leur rendre grace. |l faudra utiliser la pate de mais et du sang divin
pour aboutir a lhomme. Clest trés souvent au centre de la rivalité
entre les sexes autour de la question du pouvoir que les hommes
tenteront de siapproprier la capacité de concevoir'®.

Du plus grand intérét est le livre de Collodi, qui ne parle pas
ouvertement d'dame mais qui donne a lire dans les aventures de
Pinocchio, jusqu'a la fin de la premiére livraison en feuilleton, au
moment ou il pendra sans vie, a la branche d'un chéne, la métaphore
d'une vie, enfantine, sans ame ou esprit acceptant la raison, les
regles sociales, I'éducation. Cela I'aménera a |'épreuve, celle de
I'initiation. Un deuxiéme temps, celui du cheminement initiatique,
permettra au personnage de devenir, un "vrai petit gargon".
Pinocchio restera marionnette jusqu'au moment ou il acceptera
d'entrer, pleinement, dans les régles morales et sociales de la vie
humaine. Il est tombé dans la vie grace a Gepettol! mais la blche
de bois parlante était prédestinée a la vie. Collodi, avec Pinocchio,
fait de la marionnette la métaphore du cheminement initiatique, celui
de I'hnumanisation. Le personnage, est, au mieux, guidé, et on ne lui
communique ni ame, ni esprit. Pinocchio est vivant parce quion veut
bien y croire. |l abandonne son corps de bois, son état de pantin pour
un corps dienfant et [lon peut supposer quiune ame quitte un corps
pour llautre. Mais Collodi" ne nous en dit pas plus. Nlest-ce pas un
récit shamanique déguisé en conte pour enfant ? Comment définir la

marionnette si ce n'est dans sa relation a celui qui la fait vivre, d'une

18 Rares ont été les montreuses de marionnettes. Une exception pourtant

méritera étude chez les Baruya de Nouvelle-Guinée : les femmes créent des
épouvantails et un proto théatre... pendant que les hommes miment la grossesse
et "font les hommes" grace a linitiation.

19 Carlo COLLODI, Storia di un burattino, (1883), Les Aventures de
Pinocchio, Le Livre de Poche, 2003. Trad. comtesse de Gencé.
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part, et a son public, d'autre part ? Comment définir les objets rituels
et "l'art shamanique" sans évoquer la personnalité du shaman, et sa
relation a ceux qui lui font confiance ? Voila ce qui remet en cause la
notion de spectacle. Lorsqu'on décrit une utilisation d'objets
anthropomorphes ou zoomorphes dans un rituel, "spectacle" reléve,
au mieux, d'une facilité, souvent, d'un abus de langage. Mais voila
aussi qui fait apparaitre la nécessité de poser diune part ce quion
entend par le terme marionnette, dont nous avons déja souligné la
variabilité, dans une acceptation suffisamment large pour englober
les objets non seulement européens, mais aussi africains et
orientaux, et diautre part ce que recouvre le mot de shamanisme.

Le shamanisme a été, d'une certaine maniére, "révélé" par le
livre de Mircea Eliade® qui a donné au mot une définition, et surtout,
un contenu large ainsi qu'une forte densité. Sans doute, a-t-on vu,
depuis, du shamanisme un peu partout, parfois, trés loin de la
pensée de celui qui se voulait "historien des religions" sans, toujours,
situer son propos dans I'histoire, méme, des sociétés décrites. En
frisant la caricature, une vie communautaire dans un monde en
marge des regles sociales habituelles, une médecine alternative, des
états de transes favorisés par la consommation de quelque
psychotrope et un shaman auto proclamé menant le jeu, peuvent
étre décrits comme du shamanisme. L'utilisation d'un mot en "isme"
pour qualifier des croyances et des pratiques sans relation avec des
textes fondateurs révélés, des dogmes, des rites, des pratiques
codifiées et I'existence d'un clergé organisé de fagon plus ou moins
pyramidale, vient plaquer sur un ensemble de convictions et de
comportements, un cadre qui impose sa contrainte unificatrice a une
réalité multiforme. Le shamanisme, pourtant, fait preuve d'une
grande plasticité. Un shaman de Nouvelle Guinée raconta a un
ethnologue un mythe dans lequel un dieu portait le monde sur ses
épaules. La découverte de cet "Atlas papou" amena des réflexions

sur les invariants de la pensée religieuse humaine. On découvrit,

2 Mircea ELIADE, Le Chamanisme et les techniques archaiques de l'extase,

(1951), Payot, 2006.
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finalement, qu'un missionnaire avait raconté au shaman ['histoire
d'Atlas qui l'avait séduite.

Arnold Van Gennep fut l'un des premiers, en 1903, a mettre
en cause |l'utilisation du terme en "isme" et a souligner sa

dangerosité. || admet, néanmoins, l'existence

() d'une certaine sorte d'hommes jouant un rdle religieux et social
() mais le fait d'avoir des sorciers, de croire en leur puissance
supérieure est un fait, socio religieux sans doute mais qui ne suffit
pas & constituer une religion®'.

Il reconnait donc l'existence du shaman. Il convient d'ajouter
que celui-ci est dépendant de sa relation au monde des esprits mais
libre dans sa pratique, qui est souvent quasi artistique. Il ne se définit
pas comme "otage" des esprits, il les contréle, il "joue" et conclut des
accords avec eux. Psychopompe, il voyage dans un monde qu'il peut
voir et visiter pour aller a la "péche aux ames" et aux esprits qu'il
ramene dans le monde visible. Cela lui permet de guérir, de prévoir,
d'expliquer ce qui reste obscur aux autres dans le monde réel. |l est
capable de gérer la séparation de son corps et de son ame et cela lui
permet d'agir sur tout ce qui reléve du désordre que ceux de
I'inframonde projettent dans le nétre. Dans cette interaction entre
deux mondes, le propos sera de rechercher la présence de ces
transactions passant par lintermédiaire du personnage
psychopompe et des objets ou représentations qu'il anime pour agir
selon sa vocation. Il ne s'agira pas d'ceuvrer a la maniére d'un
théologien pour garantir la pureté de la pratique observée. Méme, si
parfois, par commodité, il m'arrivera d'utiliser le mot "shamanisme",
c'est a la "culture des shamans" que je choisirai de me référer en
mettant en lumiére mode de pensée et pratiques. |l ne s'agira pas,
en soi, de participer a un travail sur I'histoire des religions. La vie
qu'un officiant apporte a une forme inanimée, répondant a l'attente
de ceux qui participent au rituel, constitue le fait central permettent
I'interprétation du monde de la marionnette. Il ne suffit pas de définir

I'objet capable de recevoir cette vie, méme s'il posséde un caractére

2 Arnold VAN GENNEP, "De I'emploi du mot shamanisme", Revue de
I'histoire des religions, 1903, vol. XLVII, N°1, p. 51 a 57. Cité par Jeremy Narby et
Francis Huxley, in Chamans au fil du temps, Albin Michel, 2002, p. 62 et 64.
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rituel, une valeur artistique ou qu'il est porteur de sens. Il importe de
saisir dans quel processus de modification des relations, la figure
animée agit, par l'intermédiaire de qui elle agit, et pour qui elle agit :
trois fonctions, comme dans les théories de Georges Dumezil
concernant les Indo-européens. Ce qu'il déclare, en 1983, a Maurice
Olender, dans un entretien relaté sous le titre, Les Festins secrets de
Georges Dumezil, est d'un grand intérét. Il explique comment et
pourquoi l'idée indo-européenne constitue une réflexion basée sur le
comparatisme en matiere linguistique et ne s'égare pas sur le plan

ethnique ou "racial" :

L'indo-européen est une fiction savante, une équation algébrique.
(07) Vous comprenez mon idéal, c'est Thalés. Voila un homme dont
I'existence se résume en un théoréme. (LI ) Mais ici, en plus, il y a la
légende®.

A l'ensemble de la documentation internationale concernant
I'art de la marionnette, toutes les pratiques et croyances qui s'y
rattachent ou en constituent les prémices, un mode de lecture et
d'interprétation prenant en compte, au mieux, une relation entre trois
pbles (artiste, figure, public) a guidé la méthode que j'ai tenté de
mettre en ceuvre, destinée a éviter de se perdre dans le désordre
d'innombrables sources. Le parcours qulion retracera ici participe, a
sa maniere, de la tradition du voyage shamanique, avec ses
épreuves, bien sar, et grace a un véhicule, le "cheval" du shaman
sibérien matérialisé par son tambour. Le "théoréme" évoqué sera
donc, a sa maniére, un véhicule permettant d'appréhender un
désordre, un fouillis, souvent peu compréhensible, pour tenter d'en
lire le sens. Du voyage, devra étre rapportée la méthode de
recherche d'une théorie capable de remédier au désordre dans
l'interprétation des faits relatifs a la marionnette. Pour cela, |l
conviendra de s'assurer que le théoréme s'applique aussi a la réalité
moderne et contemporaine, fut-elle située a une grande distance de
la pensée et de la spiritualité dans laquelle les esprits et leur monde

interagissent avec le nétre. Il faudra proposer des perspectives, des

2 Georges DUMEZIL, "Les Festins secrets de Georges Dumezil" (entretien,

1983) in Race sans histoire (2005), Maurice Olender, Galaade Editions, 2009, p.
139.
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rituels nouveaux pour que l'art de la marionnette puisse s'élever de
nouveau a la hauteur du réle qui fut le sien. "La marionnette faisait
autrefois plus grande figure que vous-méme" écrivait Craig®.
Quelques intuitions, déja guidées par l'idée d'une relation entre
pratique de la marionnette et culture des shamans, m'ont amené a
mettre en lumiére des expériences modernes lorsqu'elles
s'attachaient a décrire une activité concréte.

L'exemple du théatre de marionnettes de Nohant, avec
George et Maurice Sand, a pu, sous cet angle, sembler exemplaire.
Dans L'Homme de neige®*, l'auteur décrit un voyage, celui d'un
marionnettiste qui ressemble fort a son fils, Maurice, et des rituels de
la marionnette qui lui permettront de découvrir son pere, de régler
ses problémes et de faire face au désordre. George Sand place au
centre de son roman le rdle du maitre du jeu, sa vision de la scéne,
sa technique, son métier. Un débat esthétique, technique entre
George Sand et son fils Maurice montreur de marionnettes de salon,
travailleur, méticuleux, inventif et talentueux, peut étre reconstitué
avec ses tenants et aboutissants. La relation entre liesprit diune
époque marquée par lintérét de la société pour des théories pseudo-
scientifiques liant la race, lintelligence, le caractére, la dangerosité a
la forme du crane vient colorer étrangement une pratique du théatre
de marionnettes dans le milieu des élites intellectuelles de liépoque.
Sculpter, écrire, jouer ne se limite pas a la traduction, en scéne, de
représentations sociales. George Sand décrira avec précision et
talent la relation entre le comédien-marionnettiste, la poupée gantée
en main droite, la poupée gantée en main gauche, le texte que le
mouvement de la marionnette va porter, ce que la relation avec le
public va ajouter dans une éphémeére écriture vivante du spectacle.

A l'inverse, Pinocchio, dont le parcours initiatique deviendra
un théme mythique de la culture marionnettique, échappe a une
relation, bien établie, avec ses trois pdles distincts. Pinocchio est un

pantin. Est-il une marionnette puisque personne ne le manipule, ne

% Edward Gordon CRAIG, The Mask (1908). Cité par Didier Plassard, Les
Mains de lumiére, édit. IIM, 1996, p. 229. Trad. Pierre-Yves Lasselin.
2 George SAND, L'Homme de neige (1869), édit. Aurore, 1993.
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lui donne vie, une fois accomplie liceuvre de Gepetto sur la blche de
bois parlante ? La blche de bois du pere La Cerise, capable de
quelques mouvements dindépendance et qui possede une voix,
sans articulation ni esthétique ou souci de représentation, est-elle
une marionnette ? Et llombre plate ? Et des restes humains habillés
et mis en mouvement en Afrique ? La marionnette est-elle un
instrument destiné a un jeu dramatique ? Ou chorégraphique ? Sa
fonction est-elle celle diun objet rituel ? Polichinelle (a tringle et fils)
sera a Paris, a la fin du XIX® siécle, un personnage de théatre
portant des pieces dlauteurs. Et, a la méme époque, une marionnette
a gaine satirique vivement manipulée, populaire, au langage
poissard. Au XIX® siécle, il deviendra, dans les jardins, une
marionnette sladressant aux enfants puis un clown ou un
présentateur au costume coloré, laissant sa place de meneur de jeu
a Guignol. Il deviendra, enfin, dans le dernier quart du siécle, pantin,
"ombre chinoise", jouet et image des "réclames" des grands
magasins. L'impermanence des choses échappe a la classification et
a la définition. La marionnette ne peut se définir comme entité isolée,
coupeée de ce que lui apporte celui qui la fait vivre et de ceux pour qui
elle joue.

La formulation de "culture des shamans", préférée a "shamanisme"
m'épargnera des débats, quelque puissent étre leur intérét, sur
llexistence ou non dun shamanisme africain, sur la réalité dun
shamanisme de la Préhistoire envisagé diaprés les interprétations de
peintures rupestres ou di@nalyses de tombes vieilles de plus de
25 000 ans. Il conviendra, tout autant, afin diéquilibrer en éclairant de
la méme maniére lautre terme de la réflexion, de proposer une
définition de la marionnette échappant aux seules réalités
contemporaines, autant qu@ un quelconque ethnocentrisme. On
utilisera, cependant, en fonction du contexte, "effigie", "figure"(1 Il
importe de pouvoir considérer quun reliquaire, peu ou prou
anthropomorphe, contenant tout ou partie des restes dilun homme et
quion met en mouvement, auquel on préte parole et vie pour prendre

place dans un rituel en partie théatralisé, éloigné, pourtant, de la
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vision dlun "spectacle" (show), puisse, ce reliquaire, entrer dans le
propos sur la marionnette en Afrique.

Il faut sans doute tenter de définir la marionnette en essayant
de se dégager d'une vision ethnocentrique ou d'une idée trés

parcellaire. Alain Recoing, proposait cette définition :

La marionnette est un objet mobile d'interprétation dramatique, en
opposition avec l'automate et différent aussi de la poupée-jouet, ma
par l'intention du manipulateur®.

Je pense qu'aujourd'hui, l'auteur éviterait de réduire a la
fonction de manipulateur le role de celui qui donne vie a son
personnage. Il aurait probablement introduit également la distinction
avec l'image cinématographique du personnage ou son existence
virtuelle sur I'écran. Mais le concept de marionnette apparait la
clairement défini. On pourra objecter que le marionnettiste prét a se
consacrer pleinement a la pratique de son art, le spectateur capable
de s'enthousiasmer devant les marionnettes ne reconnaitront pas
obligatoirement dans cette définition I'objet de leur passion.

André-Charles Gervais aborde justement la relation entre

I'artiste et son personnage :

Il suffit d'aimer sincérement sa poupée pour qu'elle recoive la vie.
Condition suffisante mais nécessaire, obligation mystérieuse : le
marionnettiste doit jouer, pour sa marionnette, le réle d'un créateur au
sens absolu du mot. A cette figure faite a sa ressemblance, il doit
donner I'amour et le secours, comme il les recoit du Créateur a la
ressemblance duquel il s'est fait®.

On espérera tout de méme que le marionnettiste, méme
mystique, voire idolatre, jugera également nécessaire la conquéte
d'une maitrise technique de son art. Définition rationaliste ou regard
sentimental sur la marionnette, concept laic ou acte de foi, démarche
protestante ou vision empreinte de catholicisme populairel! on
pourrait multiplier les caractérisations symétriques des citations de

Gervais et Recoing.

% Alain RECOING, Les Marionnettes, conférence inédite au Théatre Sarah

Bernhardt, 10 avril 1963.
% André-Charles GERVAIS, Marionnettes et Marionnettistes de France,
Bordas, 1947, p. 52.
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Jacques Chesnais, marionnettiste lui aussi, ne se satisfait pas
de la froideur du concept et intégre a la réflexion sur la marionnette
la relation entre le créateur et son ceuvre, les mythes de création de

'homme :

La marionnette est a elle seule toute une philosophie. A la naissance
du monde, on nous offre I'exemple du créateur formant 'homme a
son image. |l fait du limon une statue, puis lui insuffle la vie. Plus tard
nous voyons des hommes avec des statues que nous voyons
s'animer sous un prodige magique. A cbété des mythes, se placent
plus simplement les automates et les marionnettes. De tous temps,
les hommes ont cherché a pénétrer le mystére de la vie et, a défaut a
créer l'illusion de la vie. La marionnette reste bien la plus touchante et
la plus parfaite réussite de cette autosuggestion?’.

La marionnette devient ici un instrument de connaissance, un
outil philosophique, un objet de culte ce que Bensky28 définit comme
capable de produire une "altération mentale". Le dieu créateur, le
sage, le shaman, le marionnettiste tiennent leur place dans ce jeu
entre le mort et le vivant.

En Chine, les magiciens-marionnettistes souvent liés au
taoisme se vantent de faire en sorte que le dieu invoqué investisse
effectivement la marionnette destinée a le représenter pendant une
cérémonie. Le soir, la troupe jouera une piéce devant le temple mais
si le temps est mauvais et que le spectacle doit étre annulé, les
marionnettistes seront néanmoins payés car leur réle premier c'est
celui d'officiant. Dans ce cas, il conviendrait de formuler la définition
suivante : la marionnette est un objet mobile capable de chasser les
démons et dont le vide peut accueillir un dieul] Pis encore, cet "objet
mobile" pourrait devenir la proie d'un démon, d'une dme errante et ne
plus entrer dans une interprétation dramatique.

La relation entre la culture des shamans et lart de la
marionnette niest pas apparue comme une évidence, sous forme de
vérité révélée. Si elle me semble capable, aujourdihui, déclairer, en
en donnant larticulation et le sens, lapparence dun chaos
marionnettique et de pratiques semblant relever du bricolage, cette

relation est enfouie sous de nombreuses idées recues, des

z Jacques CHESNAIS, Les Marionnettes, Opéra, Ballet, Music-hall dans le

monde, N° IV, Institut Int. du théatre, 1955.
2 Roger Daniel BENSKY, Recherches sur les structures [ Op.cit.. p. 76.
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habillages et llexpression "cache-sexe" siavérerait assez juste, dans
des formes plus élaborées, pourtant, que la feuille de vigne. On ne
forcera pas le trait en décrivant cette relation comme un fait refoulé.
Les deux termes qui lexpriment ont constitué leurs propres
défenses, leurs travestissements ou leurs carapaces. |l a fallu, a
partir dlintuitions, voir apparaitre des signes forts dans liexemple
chinois pour que la formule éclairante slaffirme. Elle permettra, alors,
de se lancer dans un voyage shamanique, un parcours initiatique
pour relire et, surtout, relier des faits jusquialors relevant diune
érudition et non diune connaissance. Ce voyage viendra constituer le
plan de llensemble de ce travail.

L'idée diffuse de la relation entre 'art de la marionnette et la
culture des shamans se manifeste quelquefois. Dominique Houdart y
a clairement fait allusion lors de la journée d'étude sur Les Rituels de
la marionnette qu'il a dirigée au Musée Gadagne, a Lyon, le 3 février
2003.

La communauté humaine ne peut se passer de ces rituels qui
apparaissent avec le shamanisme dés la préhistoire. () Le
marionnettiste, comme le chaman, créé par le rituel un monde
symbolique, et le rituel lui confére un réel pouvoir®.

C'est au cours d'un travail de recherche mené sur la
marionnette en Chine®* que cette relation forte entre culture des
shamans et spécificité de cette forme de théatre m'est apparue de
facon claire. La relation entre la marionnette et les cultes des morts
et des ancétres me semblait, auparavant, lisible mais peu compatible
avec l'idée de "jouer les dieux" ou de "jouer les morts". L'idée que
cela pouvait amener a une insupportable transgression posait
probléme. L'exemple chinois et la découverte de la pérennité d'un
fonds culturel shamanique a permis de répondre a cette
interrogation. Amener une ame dans un corps mort relevait, a la fois,
du pouvoir des shamans et de I'art du marionnettiste. |l avait fallu,
pour cela, établir un regard critique sur l'idéologie impériale et sur la

2 Dominique HOUDART, Les Rituels de la marionnette, Rencontres de

Gadagne, Musée Gadagne, 2004, p.14.

%0 Alain GUILLEMIN, Le Jeu du shaman a plume, a gaine,a tige, a fils et
dombre [1 a travers les cultures de Chine, mémoire de master 2 en Etudes
Théatrales, juin 2008, Lille 3.
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légende dorée d'un art en Chine. Cette question et les conclusions
qui en ont été tirées viendront constituer la premiére étape d'un
travail qui consistera a généraliser la réflexion sur la marionnette et
le shamanisme.

Sur cet arc du Sud-Est asiatique, qui part de la Chine vers la
Thailande puis la Malaisie et I'lndonésie, la marque de la culture des
shamans apparaitra nettement, vivante voire parfois renaissante, et
également, ailleurs, simple trace ou marque profonde, mais vidée de
son sens et de sa vie. Un rite peut se dessécher et, parfois, se
gorger, a nouveau, de vie.

On ne s'engagera pas dans les polémiques a propos de
I'existence d'un shamanisme africain, aujourd’hui ou a I'époque
préhistorique. La relation au monde des morts et des esprits, la
présence des marionnettes dans les mythes de nombreux peuples,
la relation des personnages de bois avec les conflits entre les sexes,
les rites de fécondité et de fertilité semblent s'affrmer comme des
faits marquants. Tous les thémes du shamanisme existent en
Afriquell mais on ne peut y identifier, a proprement parler, des
shamans. Les marionnettes semblent porter les esprits de part leur
propre puissance. Quelle relation les marionnettistes, cachés,
entretiennent-ils avec une culture du secret ? La culture shamanique
africaine, sans shaman visible, est-elle un fantéme ? La culture du
secret en fait-elle une forét invisible ?

Une plongée dans la Gréce antique nous aménera a porter
attention aux relations entre la pensée rationaliste et le shamanisme.
Quel rapport entretient la tragédie grecque avec le rituel, la musique
et la transe ? La pensée rationaliste grecque ne vient-elle pas
s'inscrire entre la disparition d'un fonds shamanique ancien et des
emprunts aux Barbares a I'époque de Platon ? L'idée d'un corps et
d'une ame unique, capable de s'en détacher, ne vient-elle pas de ces
emprunts a une idée forte dans la culture des shamans?

Les représentations des saints facétieux du Moyen Age
frangais, ceux d'une religion populaire qui a laissé des traces jusqu'a
I'époque moderne, marquaient le répertoire des farces d'un esprit
empreint de grivoiserie, ont-ils pu évoluer de la statue d'église a celle
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des chapelles champétres, aux épouvantails et mannequins de
charivari ? Saint Gwenolé-Guignolet et Guignol ont-ils inspiré Laurent
Mourguet ? Les cultes de fécondité et de fertilité ont-ils laissé des
traces dans des pratiques rituelles ?

Des réflexions sur le théatre du Moyen Age améneront a voir
apparaitre, en ombre, a peine lisible, la marionnette comme un
elément a part entiére de l'art dramatique, ses manifestations lors
des "entrées royales" dans les villes, en particulier. Le castelet et la
farce pour marionnettes n'ont-ils pas précédé la scena, cadre
matériel imposant ses régles de jeu au répertoire de la farce ?
N'ayant laissé que peu de trace, n'a-t-on pas, trop souvent, oublié
que le jeu de la marionnette constitue, aussi, une hypothése
permettant d'interpréter de nombreux textes restés obscurs ? Le
conflit entre les sexes, la grivoiserie, la présence forte d'un baton
phallique viendront souvent constituer, dans un grand nombre de
cultures, I'un des rituels de la marionnette.

Avant de chercher a appliquer a la marionnette de I'époque
moderne, en Europe, le "théoreme" de la relation entre culture des
shamans et caractére rituel de ce versant de l'art dramatique, une
réflexion sur la place du "je" dans son rapport aux autres, devra étre
menée. Pour comprendre le lent passage de I'hominisation au
processus d'humanisation de I'nomme pendant la préhistoire, on
s'arrétera pour réfléchir aux spécificités de la pensée humaine en
construction dans le rapport a l'autre. L'idée d'un shaman capable de
devenir le "véhicule" d'dame ou d'esprit, I'activité d'un marionnettiste
en mesure, en scéne, de donner vie a des personnages multiples
impliquent une capacité spécifique, dans les liens que leur "je"
tissent avec les autres, a situer le réle et la fonction d'objets
transitionnels ou rituels, porteurs de vie, comme la navette I'est dans
le tissage : marionnettes, représentations en bois ou en os, tambours
prennent place dans une relation triangulaire modifiant la simple
boucle de la construction de la personnalité dans le rapport a autrui.
Cette réflexion sera mise en miroir avec l'idée de I'ame chez les Gimi
de Nouvelle Guinée, ou chez un poete comme Fernando Pessoa,

dans sa relation a ses hétéronymes Cette réflexion prendra la forme
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d'une "chasse a I'ame" pour ne pas quitter la culture des shamans.
Ou l'énergie vitale d'une marionnette s'assemble-t-elle ? Posséde-t-
elle une ame ? Qui lui donne vie ? Comment une théorie, comme
celle de [limagerie mentale, peut-elle donner une vision,
scientifiquement acceptable, des faits, sans rejeter ni s'approprier en
bloc, tout ce qui vient de la culture des shamans ?

L'idée de la création non sexuée de la vie humaine, souvent
révée par les males dans le cadre du conflit de pouvoir entre les
sexes, en relation avec le récit de la création de 'homme par les
dieux, se retrouve dans les mythes, les grands textes religieux et
aussi les contes. Le fait que le personnage de bois ou de terre
puisse posséder une ame, que la question soit théologiquement
traitée, voire matériellement située (le golem ou la goutte de sang
divin pour I'homme créé par les dieux en Amérique Centrale
précolombienne), ou simplement noyée dans le merveilleux comme
pour le Pinocchio de Collodi, masque le réle du shaman ou du
marionnettiste. Les sources diverses (les Juifs de Prague, les
Aztéques, les Baruya de Nouvelle Guinée, le Pinocchio italien()
permettront de varier les angles de vision, sans s'abandonner a un
discours facile sur "la magie de la marionnette qui posséde une
ame". Ce discours ne tourne t-il pas le dos a la réalité de la relation
etablie entre celui qui, pour créer un lien, dans un rituel, avec son
public, réve de vie qu'il met en ceuvre dans des effigies mortes ou
vives, a son gré ?

Deux expériences, vécues et pensées, permettront d'appliquer
le théoréme de la relation de la culture des shamans a l'art de la
marionnette. Celle de George Sand et de son fils Maurice, autour de
I'expérience du théatre de marionnettes de Nohant, permettra
d'évoquer des problémes matériels, techniques, humains, des choix
esthétiques au service d'un rituel. Le sacré, parfois, se trouve en
contradiction avec des choix matériels (les burattini ou les marottes),
qui peuvent, éventuellement, se révéler dogmatiques et, s'opposer,
par la méme, au caractére vivant du rite.

Une expérience personnelle, autour de La Tentation de Saint

Antoine, I'histoire de cette piéce, la pratique d'une relation privilégiée
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avec le public a travers les roles d'Antoine et de Pluton, le Saint
Moine et le Grand Diable, tentera de montrer, concretement,
comment peut se créer un rituel chargé de vie.

Dans la premiére moitié du XX® siécle, jusqu'a la seconde
guerre mondiale, cette méme lecture de I'histoire, celle des
marionnettes européennes confrontées aux bouleversements et aux
chocs de la période, tentera de mettre en lumiére la volonté
d'inventer de nouveaux rites. Balayer le vieux monde, bousculer le
passéisme, donneront lieu a des tentatives prometteuses. La critique
virulente du passé, la remise en cause du jeu du comédien hérité du
XIX® siécle, le rejet de la marionnette, enfermée dans la recherche
du réalisme, seront menés avec brio. A-t-on, seulement, eu le temps
de tenter de batir de nouveaux rites ? Les grands mythes de
I'époque ne manquaient-ils pas de fondements solides pour pouvoir
y aboutir ? Si l'on veut bien considérer que l'idée de George Sand,
selon laquelle il n'y a qu'un seul art dramatique, constitue un acquis,
si on ajoute que I'établissement d'une hiérarchie entre un "grand
théatre" situé au dessus d'un "petit théatre", celui des marionnettes,
ne repose matériellement, ici ou la, que sur des accidents de
I'histoire, il reste a établir, pour le comprendre et lui donner toute sa
dimension, quelle est la spécificité d'un jeu offrant la vie a des figures
mortes.

Ainsi, j'ai pris comme objet diétude les pratiques mettant en
ceuvre le fonctionnement propre a la marionnette, lorsquielle niest
pas un substitut de liacteur, et quielle trouve ce quion peut nommer
"sa vérité". Sa relation fondamentale a la mort et la régénérescence,
son statut de mort-vivant, inversent les rapports que I'acteur
entretient avec son existence en scéne : la marionnette doit trouver
sa force et affirmer sa présence en simulant la vie. Si celui qui lui
transmet I'énergie vitale échoue, les mots ne sont plus portés et la
parole se meurt. Le jeu rituel s'immobilise pour laisser place a un
discours vide. Lienquéte a donc été menée dans différents lieux ou le
jeu de marionnette (et de ses avatars) a pu ainsi se réaliser, lieux
géographiques et lieux historiques, examinant les observations de
terrain faites par des voyageurs, des anthropologues ou des
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ethnologues. Ce travail se rattache donc a lianthropologie théatrale,
qui étudie le comportement de I|étre humain en situation de
représentation, sans se préoccuper de lexpression artistique, ni
tenter de construire une théorie ou méme une histoire suivie du jeu
de la marionnette dans le monde. Ces enquétes ont permis un
ensemble dianalyses des principes qui sont a la base du jeu du
montreur de marionnettes. Elles n'ont pas pour but d'aboutir a une
synthése. La méthode s'est batie autour du théoreme, évoqué plus
haut, et les observations, alternances de propos scientifiques,
d'examen de matiére mythique, et dlexpériences personnelles
viennent, progressivement, liaccréditer.

Le texte que I'on va lire a, pour cette raison, une construction
rhapsodique, morceaux cousus liés par un fil, que j'ai voulu fil
d'Ariane et qui fait idée. Quel est le principe commun dans ces
diverses cultures ? Comment expliquer ces comportements et
comment rendre compte de la force du jeu de marionnettes ? Cette
vie mystérieuse ne peut étre isolée comme une catégorie, étudiée
comme objet. Elle nait de la modification méme des relations entre la
figure, celui qui lui donne la vie et le public qui s'en nourrit, pour que
I'échange et le partage créent un processus enrichissant.

L'idée de la relation entre la culture des shamans et le monde
de la marionnette s'exprime, dans des domaines treés divers, sans
qu'on puisse savoir si c'est de fagon accidentelle ou consciente. Elle
s'installe, au moment ou on constate des résurgences inattendues
de cette culture dans le monde industrialisé, en milieu urbain et vient
constituer le sujet méme d'une comédie américaine. Comment la
réflexion sur la culture des shamans et ses définitions peuvent-elles
venir éclairer un film, Dans la peau de John Malkovich®, passionnant
et, pourtant assez obscur, dont la marionnette, le montreur de
marionnettes et la culture shamanique soutiennent toute la structure?

Voila donc une occasion dlappliquer ce théoréme a propos
diun objet non identifié ou mal répertorié. Voila un film auquel une

personne qui siintéresse a la marionnette ne comprend pourtant, a

3 Spike JONZE, Being John Malkovich, USA (1999), avec John Cusack,
John Malkovich, Cameron Diaz.
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priori, pas grand chose. Ce fut, en tous cas, mon cas. Mais il pose
question : on finit par se demander comment une comédie
américaine peut bien soulever tant de probléemes. Nous voila en plein
shamanisme urbain contemporain avec un sujet tout aussi délicieux
que Lilnvalide a la téte de bois d [Eugéne Mouton®.

Quiil siagisse de ce film ou de LIHomme de Neige de George
Sand dont la matiére siavere passionnante, on pourra regretter que
le sujet traité avec, a la base, une magnifique documentation, ne
produise que des oeuvres mineures. Le film ne réussit pas a étre
assez drole pour une comeédie. Le sujet aurait pu procurer une force
bien plus considérable a liceuvre. Mais, il aurait sans doute fallu
quion siinterroge clairement sur une question actuelle du type : peut-
on siemparer de moi aujourdihui ? Qui peut le faire ? Un marchand ?
Une secte ? Un communicant ?

Est-il purement accidentel que notre marionnettiste se
prénomme Craig ? Depuis 1980, 295 424 enfants américains ont
recu ce prénom. La vague trouve ses pics en 1955 (7 432 enfants)
en 1960 (10 713 enfants) en 1969 (8 879 enfants). Ce pic, de 1955 a
1969 vient encadrer la date de la mort dEdward Gordon Craig en
1966. Peut-on supposer que la connaissance de liceuvre du
dramaturge ait pu amener a donner a quelques milliers dienfants ce
prénom ?

Comédie américaine et vendue comme telle, elle n'est pas
dépourvue d'intérét mais reste dans les limites du genre. "Le film le
plus fou, le plus délirant de cette fin de siecle" se définit ainsi : Dans
la peau de John Malkovich est trés probablement "le film ovni le plus
allumé, le plus déjanté et le plus fou de I'histoire du cinéma". Craig,
marionnettiste au chémage, trouve un emploi de bureau a I'étage 7
et demi d'un immeuble car le patron veut "plafonner les dépenses" et
tous sont obligés d'évoluer penchés en avant. Il découvrira un
passage grace auquel on peut se retrouver dans la peau de John
Malkovich, pour un quart d'heure. Belle idée dont on use de facon

systématique avec des rebondissements qui constituent un scénario

%2 Eugéne MOUTON, Linvalide(l , op. cit..
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ou l'on n'a rien oublié : I'image, le sexe, la psychanalyse de bazar, la
transsexualité, I'argent, la victoire sur la mort[!

C'est parfois drolel] mais le sujet trouve une densité qui vient
parfois troubler le plaisir de la comédie. La bonne recette d'émission
ou l'attraction nouvelle pour parc spécialisé fonctionne bien. Mais
cela entre en conflit avec de vraies questions que le film pose en
permanence. Loft story se transforme parfois en "café-philo" !

Le marionnettiste, dans ce film, nous est montré dans ses
représentations classiques, celle de Gepetto fabriquant ses
personnages, peu ou prou a son image, démiurge régnant sur son
petit monde clos. Tout le meéne a I'échecl] Echec économique :
Craig Schwartz (John Cusak) conscient de la situation déclare "y a
personne qui veuille d'un marionnettiste aujourd’hui avec le gel
economique ambiant". Echec personnel de celui qui se sent
persécuté : "la possibilité de faire mon travail, mais ¢a, ¢ca m'est
interdit, parce que je suis trop dérangeant(]" Echec devant
l'incompréhension du public : Craig joue dans la rue, un spectacle
qui n'a rien d'un spectacle de ruel] Un adulte laisse son enfant y
assister un moment] Or le spectacle s'adresse a lui, pas a I'enfant
et notre pére de famille réagit avec violence contre le
marionnettistel] "dérangeant" car il ne laisse pas enfermer ses
personnages dans le domaine de l'enfance. Un critique
cinématographique, a la sortie du film, en rajoute encore a cette
incompréhension de l'art de la marionnette puisqu'il parle a propos
de Craig de "ses spectacles de rue aux relents pédophiles". Une
scene érotique dans wun spectacle de marionnette prend
immédiatement une coloration pédophilel] puisque ‘"les
marionnettes c'est pour les enfants".

Craig laisse paraitre, pourtant, divers troubles de l'identité :
chez lui et sa femme Lotte (Cameron Diaz) on trouve un chimpanzé
qui souffre d'une maladie psychosomatique car il a du mal a assumer
"le vécu identitaire des chimpanzés", un perroquet et des
marionnettes1 Craig qui veut faire la conquéte de Maxine se verra
renvoyer avec meépris son image de marionnettiste "je ne pourrai

jamais m'intéresser a toi, tu joues a la poupée !" Mais il définit bien la
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signification de son activité... qu'on ne peut méme pas qualifier
d'activité professionnelle "c'est peut-étre l'idée d'étre dans la peau
d'un autrel] assumer lidentité d'un autrel] penser, étre
difféeremment (1" Oui mais Craig joue avec une marionnette qui est
son portrait et son double !

Il finira donc par chercher un "vrai" travail en répondant a une
annonce ainsi libellée : "Engageons homme aux mains rapides.
Petite taille avec dextérité exceptionnelle des doigts, pour
classement rapide". Ainsi fonctionne en France Péle Emploi qui
propose aux marionnettistes intermittents du spectacle tout travail
d'animation dirigé vers les enfants et tout ce qui évoque la
manipulation et I'agilité manuellel] au risque de faire réapparaitre
des images a connotations pédophiles ! Craig, a priori, ne veut pas
"tricher" avec la marionnette : l'image télé d'un confrére manipulant
une marionnette géante mue par des mécanismes complexes le rend

pour une fois agressif ("frimeur ! Petit enfoiré !")

f*ﬁw

B

ll

Thomas Holden manoeuvrant ses fantoches par Draner
in Thomas Holden et ses fantoches, Louis de Moranges E. Perreau, 1879

Mais en répondant a son annonce, Craig va s'engager dans
une démarche similaire : deux scénes symétriques encadrent le film,
a l'ouverture celle ou le marionnettiste "se manipule" en dominant sa
représentation en marionnette dans un montage a fils (méme si

quelques images de synthése doivent pallier a des impossibilités
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techniques) a la fin celle ou il manipule John Malkovich qu'il "habite".
La chorégraphie est identique dans les deux scénes. C'est I'image de
soi, rencontrée dans un miroir qui déclenche la danse violente qui
suit. Dans la scéne du début, le double de Craig, marionnette
manipulée par lui et qu'il représente, n'accepte pas son image. C'est
bien normal puisque Craig veut étre marionnettiste "pour étre dans la
peau d'un autre". A la fin du film, Craig qui "squatte" John Malkovich
et va en étre chassé, manipule son "véhicule" exactement comme |l
se manipulait a travers sa marionnette : I'image de soi ou d'un autre
n'est rien, c'est la manipulation qui fait sens !

Au fond, le discours sur le marionnettiste est tout a fait
intéressant, comme ce que le film traduit de l'image de l'acteur de
cinéma. Mais si le marionnettiste est parfaitement classique dans
son comportement, John Malkovich est lui un cas étonnant. Il ne
construit pas d'image de lui-méme, n'en laisse pas construire
absent des tabloids et de la presse people, pas de vie privée réelle
ou romancée médiatisée, associé aux réles de méchants aux USA, il
est connu en Europe pour des choix de rbles éclectiques. Il est
"professionnel". Dans le film il est décrit comme "célébre a cause de
sa célébrité". Tout le monde le connait mais personne ne sait dire
dans quel film on I'a vu jouer ! Et c'est bien paradoxal pour un acteur
d'accepter de jouer dans un film ou l'on a perdu tout caractére
individuel. John Malkovich me fait penser a ces marionnettes a fils
chinoises creuses et dont on dit que le facteur de marionnettes leur
donne immédiatement un nom de peur qu'un démon s'y niche et s'en
empare!’

Lorsqu'il découvre qu'on le "visite", qu'il n'est qu'une attraction,
sa colere reste "trés pro". Devant ces gens qui font la queue pour
payer et avoir le droit d'emprunter le passage secret qui leur permet
de passer un quart d'heure dans sa peau, il réagit au fond seulement
comme s'il se rendait compte qu'on a indidment omis de lui verser
ses droits d'auteur!

Craig, donc, a quitté sa défroque de marionnettiste pour
devenir acteurl] On sait que c'est la consécration dans la vision

"habituelle” ou I'on considére le "manipulateur” (et réduit a cela)
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comme un "sous-acteur". Mais les deux scénes du miroir déja
évoqueées nous le disent bien, I'acteur, en tout cas John Malkovich
n'est plus qu'un instrument manipulable.

Craig faisait vivre Craig, sa marionnette. Craig, dans la peau
de Malkovich n'est finalement plus rien sauf manipulateur dans tous
les sens du terme : pour étre marionnettiste célebre, il s'est emparé
de John Malkovich. Simple escroquerie méme si elle est présentée
sous la formule de la réinvention de I'art de la marionnette !

Lorsque des images veulent étre de beaux gags, elles
deviennent immeédiatement gringantes. Malkovich emprunte sa
propre image, il "est en lui" et y découvre un monde de Malkovich,
sortes de "poupée Barbie". Belle attraction pour Disneyland] sauf si
I'on se met a se demander si I'on peut, du point de vue de I'éthique,
cloner une marionnette ! Le mélange des genres fonctionne mal et le
film est, trop souvent, de ce fait, incohérent : c'est bien dommage ! Il
nous semble cependant bien plus intéressant pour ceux qui
s'intéressent a la marionnette qu'aux amateurs de comédies
américaines.

Il m'avait semblé que "l'accés a Malkovich" était un peu
sordide, ressemblant a un petit entrepdt destiné a remiser des
produits d'entretien. En réalité il évoque, a mon sens, (est-ce
seulement dans mon esprit ?) la porte par laquelle le cercueil quitte
la compagnie des vivants pour pénétrer dans l'espace destiné a
l'incinération. Tout cela reste cohérent dans le monde de la
marionnette peuplé de "morts-vivants". L'idée shamanique du voyage
de I'ame, celle de la pénétration d'un esprit dans le corps d'une
personne se Voit, ici, mis en scéne dans le cadre d'une comédie
américaine avec son style, propre. Un film impose la présentation de
réalités matérielles que le shaman, lui, peut éluder.

On aura donc bien remarqué que notre marionnettiste porte le
prénom "Craig". Au dela des interrogations déja évoquées a ce sujet,
on ne peut que penser a Edward Gordon Craig et a son idée de "sur-
marionnette". John Malkovich, manipulé par Craig, n'est pas sans
relation avec cette idée. Mais il est acteur, avec le profil particulier

qui est le sien "sans image claire et affirmée". Il n"habitera" pas un

33



réle, mais sera "habité". La "sur-marionnette", un siécle plus tard,
reste une belle idéel | en friche.

Ce que recouvre la notion d'ame, dans différentes cultures
pour aboutir a une définition qui trouvera une forme stable apres
Platon, mérite une réflexion précise et détaillée. Liévolution de la
pensée du philosophe grec, a ce sujet, semble avoir subi linfluence
de la culture des shamans pour aboutir a l'idée d'une ame unique,
indépendante du corps. Plus finement encore, si lon veut bien
admettre que l|@me vient aux marionnettes par le shaman-
marionnettiste, quel élément matériel voire technique de Ia
marionnette, ou plutét de chaque type de marionnette, regoit liesprit
limpulsion, lénergie, le souffle et par assimilation peut se voir
appeler ame ? Quel rapport de domination, diosmose, de pensée le
comédien-marionnettiste ~ dlaujourdhui  établit-l avec  son
personnage ? Quien est-il de llenfant, en fonction de son
développement, de celui qui souffre de maladie ou de handicap
mental ? Comment sétablit la relation visible en scéne entre le
marionnettiste et sa marionnette en fonction de la position de
chacun, de la taille de la marionnette, de la mise en lumiere de lun
ou de llautre ? On rappellera que le shaman affirme sa présence en
agissant dans llombre.

Au-dela des réflexions sur les techniques de jeu, les forces et
les faiblesses d'expression de la marionnette, ses limites, souvent
notées, dans sa capacité a étre linstrument d'un théatre
essentiellement psychologique, la raison de ses succes lorsque des
auteurs venus de la poésie I'ont servie, la spécificité de ce "continent
de l'art dramatique" doit étre analysé. Le passage par une figure
animée met au centre du jeu un objet troublant dont la vie interpelle
d'autant plus qu'il refuse le réalisme, qu'il est chargé de la créativité
d'un personnage en relation avec les esprits, ou d'un plasticien, ou
d'un facteur de marionnettes au service de l'invention d'un rituel. Ce
rituel doit-il surprendre, choquer, troubler, émouvoir ? Faut-il qu'il
s'habille d'un costume respectable, qu'il entre dans le moule d'une
forme de théatre acceptée et reconnue ? Peut-il mieux que toute

autre forme aborder sans détour les grands problémes de la vie ?
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Porter a la scéne des visions du monde, neuves ? Mettre la langue
au service de la marionnette en mouvement ? Avec sa capacité a
jouer de son caractére paradoxal, de sa disponibilit¢ a porter
librement un texte et a créer une écriture d'images, peut-il s'épanouir,
volontairement, dans un étrange double jeu ?

Devant un temple chinois, Guanyin apparait et le montreur de
marionnettes "joue" la déesse : car la "statue", cette sculpture venue
de l'art du Gandhara avec les moines bouddhistes sur la route de la
soie, devient une "sculpture en mouvement", comme auraient dit les
Futuristes. Marionnette a fils, elle se refuse a entendre Salvador Dali
lorsqu'il déclare : "Le moins qu'on puisse demander a une sculpture,
c'est qu'elle ne bouge pas"®. Le facteur de marionnettes n'est pas
seulement un sculpteur, il crée des objets destinés a étre habités par
les dieux ou les esprits, ambition bien plus vaste que celle de
Pygmalion dont se moque Alfred Jarry*: "O le désespoir de
Pygmalion, s'il n'edt pas été un fourneau, qui aurait pu créer une
statue et qui ne fit qu'une femme". Car la difficulté consiste a rendre
présente la déesse. "Il est plus facile d'élever un temple que d'y faire
descendre I'objet du culte" nous dit Samuel Beckett* tandis qu'Oscar
Wilde se moque du spectateur qui ricane pour conjurer sa peur :
"Dans un lieu de culte, tout le monde devrait garder son sérieux, a

I'exception de l'objet du culte"®.

3 Salvador DALI, Les Cocus du vieil art moderne, Grasset et Fasquelle,

1956, p. 38.
3 Alfred JARRY, L'’Amour absolu (1899), Editions Mille et une Nuits, 2001,
p. 62. "Fourneau" désigne, ici, un vieil imbécile. Brunella Eruli, remarquant que la
date de parution de ce roman correspond exactement au début de la
psychanalyse, écrit dans "L'Immaculéé Conception" (L'Etoile absinthe, N° S 7-8,
dec. 1980) "On ne lira pas L’Amour absolu au premier degré tel le récit
d'évenements réels ; on I'écoutera comme un récit fait par une patiente au docteur
Freud".

% Samuel BECKETT L'lnnommable (1949), Editions de Minuit, 2004, p. 95.
% Oscar WILDE, Aphorismes, Mille et une nuits, 1995, p. 28. Trad. Bernard
Hoepffner.
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JOUER LES DIEUX

A Partir d'une connaissance réelle de l'histoire de la marionnette et, en
tout cas, des ouvrages qui traitent de ce sujct, un travail sur la marionnette en
Chine m'a amené a découvrir la Présence de la culture des shamans conservée
mais masquée derriere les trois grands courants traditionnels de la pensée
chinoise : taoisme, confucianisme et bouddhisme. |es grancls textes de la
pensée chinoise ont été Précicux dans cette démarche avec un intérét Plus
Parl:iculicr pour maftre Tchouang Crchouang%scu, Zhuangzi). On sait que les
ceuvres de l‘antiquité chinoise ont été détruites en 2.1 3 avant JC sur ordre de
l‘emPereur an Sl‘]l Huangdi... Puis réécrites. Des textes traduisant la Pcnséc
de maitre Tchouang ont été co”ectés, sans doute transmcormées, d'autrcs, dont
le rapport au vieux maitre est sans doute indirect ont été efjoutécs, tout cela se
rassemblant dans ce qu'on aPPe”e [e Tc/;ouang—tscu. Attribuer au vieux
maitre cette oceuvre est une aPProximation commoclc, sans doute un abus de
|angagc‘ Lc Lao~tscu, Lc [_ic~tscu, ont été, de la méme maniére, des textes de
base... souvent relus 3 mesure que la connaissance de lhistoire de la culture
chinoise s'enrichissait. | es trés riches commentaires de ces ceuvres (Marcel
Giranet, Jcan | évi, Jean—f:ranc;ois Bi”ctcr, f:ram;ois Ju”ien... et tout
sPécialcmcnt le débat entre ces deux derniers) ont Iargcmcnt contribué 3
éclairer une réflexion sur les trois grancls courants de pensée et l'héritagc
shamanique. “ imPortait, avec une critiquc de |’idéo|ogic imPériale, de cheminer a
travers ['histoire du pays qui a traversé deux millénaires dans un cadre Politiquc

et géographiquc relativement stable.
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Liempreinte chinoise du shamanisme, malgré sa force, a
rarement été, jusquia une époque récente, mise en lumiere. Mircea
Eliade pourtant remarquait que "le chamanisme chinois a dominé,
semble-t-il, la vie religieuse antérieurement a la prééminence du
confucianisme et de la religion de IEtat"’.

Des découvertes archéologiques ont apporté de nombreux
eéléments probants permettant de comprendre le sens et liorigine de
marques shamaniques dans la culture du pays. Une culture
shamanique, dont liart de la marionnette siest largement nourri a été
conservée pendant deux millénaires sans étre désignée comme telle,
mais sans étre combattue ou expulsée. Jacques Pimpaneau, situe

bien le probléme et ses causes en expliquant

(J ) que lihformation sur les chamans soit si ténue ne permet pas de
conclure quil siagissait diun phénoméne marginal, la vision se
trouvant faussée par le fait que les ouvrages de liAntiquité nous sont
parvenus édités et révisés par les Lettrés Confucéens®.

Il convient de rappeler que les Toungouses, marqués
profondément par le shamanisme, ont été chassés de la plaine
centrale du Fleuve Jaune, dont ils étaient peut-étre originaires au
quatrieme millénaire avant notre ére. Chantal Zheng nihésite pas a
remarquer que la trace dune culture est encore lisible si llon ne

privilégie pas celle du centre, celle des Han :

Par l'archaisme de leurs techniques, par la parfaite conservation de
bon nombre de leurs croyances, de leur langue et de leur coutumes,
du fait qu'elles étaient peut étre a I'écart des grandes voies de
circulation, ces populations non chinoises de la périphérie nous
donnent non seulement les moyens de reconstituer leur histoire,
mais, partant, de compléter utilement celle de la Chinell Le
chamanisme chinois fut un des seuls a croitre puis a dépérir dans le
cadre diune institution étatique. (...) Il slinsére dans le cadre dune
institution étatique et ce jusquiau début de liépoque Han*.

3 Mircea ELIADE, Le Chamanisme et les techniques archaiques de lextase

off).cit., p. 354.

s Jacques PIMPANEAU, Chine, Mythes et Dieux (1995), Editions Philippe
Picquier, 1999, p. 292.

3 Chantal ZHENG, Mythes et croyances du monde chinois primitif, Payot,
1989, p.120 et p.143.
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Jacques Pimpaneau aborde ces questions dans Chine.
Histoire de la littérature®. |l pose le probléeme du shamanisme, sa
marque sur le théatre de marionnettes, limportance de lhistoire et
de liévolution des genres musicaux avec beaucoup plus de netteté
que dans son ouvrage consacré aux marionnettes*'. Douze années
séparent les deux ouvrages cités qui ont sans doute permis
diapprofondir une réflexion. Ne faut-il pas penser que la recherche
sur liart de la marionnette gagne a siinsérer dans des problématiques
plus vastes, a étre éclairée, ou a ouvrir elle-méme des perspectives,
comme indicateur marquant diune vision du monde dans une

réflexion élargie ?

A- Llempreinte culturelle shamanique dans
la littérature chinoise

Le shamanisme a marqué la littérature chinoise au point que
ce qui porte la trace de cette culture se retrouve justement sous cette

appellation :

Lidée de littérature comme art est sans doute née tout simplement
de la nécessité de classer dans les bibliothéques, des ceuvres qui
nétaient ni des classiques, ni de Ihistoire, ni des ouvrages
philosophiques ou techniques. Le "classique des vers" nlavait pas
posé de probléme : édité par Confucius, il était devenu un classique a
cbté des autres et il était normal de conserver ces poémes qui
retracaient lhistoire des ancétres, ces codes utilisés par les
cérémonies du culte ou méme ces chansons qui servaient dans les
cours damour et donnaient une idée du folklore, de la mentalité
populaire. Mais restaient les Chants de Chu et les fu qui en
dérivaient. Il niétait pas possible de coller liétiquette "utilitaire" a des
imitations de chants chamanistiques visiblement écrits pour ouvrir sur
des ailleurs (1) Il fallut inventer une nouvelle rubrique : ciest ainsi
quiapparut létiquette "littérature™ (1) On reprit le terme général
auparavant employé pour les connaissances livresques et on lui
donna une acception restreinte : les écrits dlou émane une beauté et
qui étaient a liorigine des ceuvres directement issues des Chants de
Chu : Si bien que toute une partie de la littérature chinoise allait étre

40 Jacques PIMPANEAU, Chine. Histoire de la littérature (1989), Ed. Philippe
Picquier, 2004.

4 Jacques PIMPANEAU, Des poupées a llombre, le théatre dombres et de
poupées en Chine, Univ. Paris VII, Centre de publication Asie Orientale, 1977.
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marquée par le chamanisme comme une autre partie devait |étre par
le didactisme moral des Classiques®.

Jacques Pimpaneau apporte dimportants éléments sur la
place de la mythologie ancienne qui, contrairement a ses équivalents
grecs ou hindous, ne subsiste que sous la forme de bribes. Le grand
autodafé de Qin Shi Huangdi, deux siécles avant notre ére, et la
volonté de rationalisation de IUnivers qui suivit, marquérent un

tournant. LIEmpereur Jaune est devenu le héros civilisateur :

Son combat contre le monstre Chiyou encore joué par le théatre
diombres paysan de la province du Shaanxi, a été réinterprété
comme lunification de lempire par la soumission des tribus, en
particulier les tribus du Sud®.

Nous verrons que la culture dorigine populaire, celle dont la
couleur est marquée plus nettement par le shamanisme, vient du
Sud:

Plus important encore pour marquer ce fossé entre les pensées
mythiques et post-mythiques, est Iiévénement qui conclut les mythes
chinois : Zhuang Yu, qui succéde a |[Empereur Jaune, coupa la
communication entre le Ciel et la Terre. Ciétait la fin dilun monde ou
les esprits venaient sur terre et ol les hommes montaient au ciel.
Cette communication ne put désormais se faire que par des
spécialistes, les chamanes, ceux-ci étant méprisés par tous ceux qui
cherchaient a rationaliser la société et I'univers*.

Liordre impérial et celui des lettrés confucéens vont pouvoir
régner. Llautodafé croit pouvoir marquer lentrée dans liordre
rationnel. Mais les décisions autocratiques ne reglent pas les
questions. Llordre diun régime autoritaire, avec son cortége de
vilenies, de corruption, crée un espace propice au désordre et donc
un domaine ou le shaman sera seul capable d/agir pour faire face. Le
shamanisme sait trouver sa place aux coOtés de liordre politico-
religieux ou dans liespace diombre quiil génére. Il réussira souvent a
sépanouir aux cotés du bouddhisme, a siadapter en siacclimatant
dans le monde musulman (soufisme, confréries(!), a colorer de

facon plus ou moins marquée des pratiques chrétiennes. Le monde

42 Jacques PIMPANEAU, Chine. Histoire de la littérature’ , op. cit., p. 99,
100.

. Ibid., p. 101.

4 Ibid., p. 101.
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religieux chinois, en labsence de dogmes intangibles et de structure
ecclésiales, laissera vivre ce fonds culturel. Il est intéressant de noter
que le théatre diombres qui ne vient pas de cette culture rationalisée
aura a charge de jouer les mythes marquant la fin de Iiépoque de la
pensée shamanique dominante. Et |'lon décrira "llinvention" de cet art
a la Cour, dans lientourage de liempereur, sous linfluence de

magiciens taoistes !

Le rationalisme qui au contraire sépare, étiquette, hiérarchise, nia pas
complétement chassé la pensée mythique grace a la littérature et a
llart qui ont permis la survie de certains sentiments en leur donnant
llaura de la beauté®.

A propos des Chants de Chu (Chu ci) compilés par Lu Xiang

(en 776 A.C.), Jacques Pimpaneau fait la remarque suivante :

A la culture du bronze, du "Classique des vers" et des philosophes
politiques comme Confucius et Mencius, siOpposait la culture
méridionale de la laque, des Chants de Chu, et des philosophes
taoistes comme Zhuang zi. La religion et la mythologie devaient étre
aussi différentes entre ces deux cultures. Dans celle du sud, les
chamanes ou médiums devaient jouer un grand role*.

La vogue de lusage des drogues est notée aux IV® et V°®
siécles. Puis on usera du "vin" (boissons alcoolisées diverses) chez
les poétes, avec, par exemple, Li Bai (701-762). Llartiste taoiste
recherche les états altérés de conscience et lihspiration par tous les

moyens.

De méme que la littérature prit la succession des mythes, lacteur et
lécrivain devinrent les successeurs des chamanes et le théatre
élabora toute une esthétique pour remplacer limpact de la transe et
du rite. Deux courants de pensée au lieu de ne garder que les atours
de la pensée chamanique, vont essayer de retrouver les facultés
créatrices des chamanes tout en négligeant des croyances encore
vivaces dans le peuple mais mortes chez les lettrés sous les coups
du savoir : ce sont le taoisme et le bouddhisme chan. lls vont en
particulier chercher des techniques autres que la transe qui
permettraient diavoir accés a un au-dela*’.

Emblématique diune telle attitude, bien plus tard, on trouvera
Li Zhi (Li Zhuowu, 1527-1602) petit lettré refusant lihdispensable

servilité nécessaire pour réussir, devenu moine bouddhiste par golt

4 Ibid., p. 102.
40 Ibid., p. 44.
4 Ibid., p. 102.
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de la discipline dlesprit que cela implique et sans vraiment partager

les idées du bouddhisme ; il mourra finalement en prison. Pour lui, il

faut garder llesprit dlenfance (Tong xin) :

Quand lesprit dienfant est oblitéré, ce sont les connaissances et les
opinions venues de liextérieur qui tiennent lieu diesprit ; alors toutes
les paroles quion prononce sont des paroles de savoir et dopinion ;
elles niémanent pas de liesprit dienfance et liornement nly change
rien. En homme faux, on tient des propos faux, on agit faux, on fait de
la fausse littérature] seule me touche la littérature authentique de
ceux qui possédent liesprit dienfance. Quiai-je a faire des classiques,
de Confucius et de Mencius*!

Quelques remarques concernant les styles musicaux

semblent importantes si llon se souvient que, par dela les petites

différences techniques et esthétiques entre des marionnettes de

régions diverses, ce sont surtout les musiques et les langues qui

marquent les oppositions. Mais sur ce sujet, les auteurs se montrent

treés discrets. On peut comprendre au moins que dans ces deux

domaines, les rythmiques ne peuvent étre sans importance sur le

déroulement du spectacle, sur la manipulation des marionnettes.

La question des musiques est abordée a plusieurs reprises

dans Chine, histoire de la littérature. Rien ne subsisterait de la

musique que godltait Confucius :

48

Il ne reste de la musique ancienne que celle des Tang qui a été
conservée a la cour du Japon et le morceau "Mouton offert en
sacrifice pour annoncer le 1er du mois" pour en donner une idée. I
est impossible de savoir quelle était la musique quiappreéciait
Confucius. Celle dont il parle est la musique raffinée, yayue, elle doit
étre diacceés facile, simple, apporter le calme ; elle ne peut étre créée
et appréciée que par des gens qui ont du xiuyang, maitrise et culture
de soi. Cette sorte de musique a été oblitérée au profit, diune part, de
la musique populaire capable de plaire a ceux qui niont pas cette
culture et maitrise de soi, et dautre part, de celle que Confucius
vilipendait déja sous le nom de musique de IEtat de Zheng dont il
reconnaissait la puissance mais quil reniait parce que tout aspect
moral en était absent, parce quielle était entierement sensuelle. Cette
musique de Confucius n@ pas connu de continuit¢ comme la
musique religieuse en Occident a pu le faire grace a l[Eglise, puisque
le confucianisme nia jamais fondé dEglise®.

Ibid., p. 134, 135 (Voir aussi Li Zhi philosophe maudit (1527-1602), Jean-

Francois Billeter, Droz, 1979. Un trés beau livre sur ce remarquable personnage).

49

Ibid., p. 88, 89.
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Il reste que la réflexion doit porter sur des musiques quion ne

connait pas et quion nlentend pas, dont on ne connait que les

jugements esthétiques et, en vérité, moraux pour liessentiel, quion a

porté a leur sujet.

Jacques Pimpaneau revient sur ce méme sujet a propos des

relations entre théatre et musique :

L@évolution est la méme pour le théatre : le passage diun genre a
llautre est di a ladoption diune musique différente qui a entrainé la
nécessité de réécrire des livrets, diimposer dlautres régles. Clest
Ilhistoire de la musique qui a entrainé avant tout une évolution ; la
technique thééatrale, les conventions, le répertoire sont au contraire
restés pratiguement les mémes quand de nouvelles nécessités
musicales niobligeaient pas a des changements. Il nly a diilleurs
peut-étre pas diautres littératures ou la musique ait joué un réle aussi
important. Il est impensable de comprendre le développement du
théatre, de la poésie, la diversité des genres oraux si lon fait
abstraction de la musique®.

Il faudra bien, avec des travaux de musicologues (et si

possible avec une évocation sonore !) comprendre ce qulimpliquent

concréetement les changements de styles musicaux évoqués. Les

travaux de Lucie Rault, en particulier Musiques de la tradition

chinoise®', permettra de le faire en placant la musique au centre de la

réflexion a propos de spectacles, ou elle méne le jeu, porte, voire

constitue, la part rituelle du spectacle.

Mais Jacques Pimpaneau fait une remarque qui remet en

cause le discours officiel chinois concernant la marque des Han sur

la culture nationale :

50
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Sous les Tang, a cbété des "poémes réguliers" aux régles prosodiques
trés exigeantes et des" poémes anciens" plus libres qui existaient
jusque 1a, les chansons populaires resteront comme métre
prosodique, méme si a cette époque elles nétaient plus chantées ;
parce que le langage en était plus familier, la versification plus variée
et moins astreignante, parce quielles niétaient jamais abstraites ou
générales, qulelles offraient des possibilités narratives exclues dans
les autres genres (1) Diautre part, a la fin de la méme dynastie
Tang, apparut un nouveau genre, les ci ou poémes chantés basés
sur une musique nouvelle. A cbdté de la musique traditionnelle,
devinrent a la mode surtout a la capitale, diune part des musiques
venues diAsie centrale, ce quion appelait les "airs barbares", et

Ibid., p. 147.
Lucie RAULT, Musiques de la tradition chinoise, Cité de la Musique, Actes

\?ud, 2000.

Jacques PIMPANEAU, Chine. Histoire de la littérature, op.cit., p. 219.
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dautre part des chansons populaires du Sud appelées "airs des
hameaux et venelles" *.

On aborde, ensuite, les éléments concrets liés a la poésie
dans ses rapports a la musique. La mélodie détermine la longueur du
poéme, celle de chaque vers, le ton qui correspond a chaque mot, la
place de chaque rime. Alors quion se contentait dans les poémes
réguliers de marquer une opposition entre le ton plat et ceux a
variation mélodique, les nouveaux modeles prosodiques respectent
la différenciation des quatre tons.

Les regles prosodiques se révélent trés complexes et
contraignantes. Pour désigner la notion décriture diun poéme
chanté, on en vient a utiliser un verbe qui signifie strictement
"remplir". La langue trés figée de certains spectacles de
marionnettes, la symbolique trés forte de la gestuelle ameénent a
penser que le passage dlun style musical a un autre, lutilisation
diune langue plutdt quune autre (éventuellement de groupes
linguistiques différents, langues a tons ou non, aux rythmiques
éloignées) ne peuvent qulavoir une influence forte sur la
manipulation des marionnettes, sur leur vie en scéne.

Pour conclure, il faut noter que dans l'histoire du théatre
chinois, la technique théatrale, les conventions et le répertoire n'ont
pas varié. Pourtant, il a, parfois, fallu réécrire les livrets et imposer
d'autres regles lorsqu'on a adopté une musique différente. Cela met
en valeur l'importance de la musique dans la forme et la structure

mémes de l'art dramatique en Chine.

B- Bouddhisme et théatre diombres

Si lallégorie de la caverne dans La République de Platon
nous montre que notre regard sur le réel dépend de linterprétation
que notre angle de vision particulier impose, le bouddhisme, lui, ne
croit pas a la réalité du monde, quil considére comme un simple
théatre diombres. On ne peut conclure que les disciples de IEveillé

aient inventé cette technique théatrale et il serait peu bouddhiste de

*2 Ibid., p. 219.
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réver que le théatre diombres ait pu trouver son existence réelle
grace a ceux qui doutent de la réalité du monde.

Par la vision du monde quiil représente, le théatre diombres
peut étre considéré comme manifestation de liesprit du bouddhisme.
Sous liangle historique, rien niest moins sir et il conviendrait de
posséder a ce sujet des sources indiennes. Or a ma connaissance,
on dispose de trés peu déléments solides sur le théatre de
marionnettes en Inde.

Jacques Pimpaneau décrit les bianwen, genre indien introduit

en Chine par les moines bouddhistes :

Le premier genre en langue vulgaire, celui des bianwen apparus vers
le VII° siécle et dont on a retrouvé des versions plus au moins
partielles parmi les manuscrits enfermés dans une grotte de
Dunhuang mis au jour au début de ce siécle, est un genre indien. Les
bonzes racontaient les légendes dorées du bouddhisme, les vies
antérieures du Bouddha et des bodhisattvas pour lédification des
fidéles en faisant alterner passages en prose récités et passages en
vers chantés. Ces récits ont été traduits en chinois et les premiers
bianwen racontérent des histoires bouddhiques®.

Ce genre populaire fut imité en Chine pour raconter des
histoires éventuellement tirées de llhistoire de la Chine et ce genre
indien se trouve a la source de la littérature populaire en langue
vulgaire. Jacques Pimpaneau® se référant & Zheng Zhenduo et a
son Histoire illustrée de la littérature chinoise® fait remarquer que le
théatre chinois semble étre né dans la province qui commercait avec
Ilnde (on y a trouvé un exemplaire de Sakuntala, piece indienne de
Kalidasa). On observe de nombreuses similitudes entre les théatres
de ces deux pays.

Pour illustrer lhistoire autour de laquelle sfarticulaient ces
bianwen, on semble avoir présenté des rouleaux peints afin diillustrer
le récit. On peut se demander si des ombres animées ont pu agir
dans les parties dialoguées du récit. Curieusement, le genre frangais
de la "chantefable", qui fut trés populaire aux XlI® et XlII® siécles,

ressemble fort dans sa structure aux traces que nous conservons de

%3 Ibid., p. 150, 151.

> Ibid., p. 152.

% ZHENG ZHENDUO, Histoire illustrée de la littérature chinoise, Renmin
wenxue chubanshe, Pékin, 1982.
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ces bianwen. On y dit, on y chante, on y parle : récit, chant et jeu
dialogué alternent. Gaston Baty avait émis llhypothése, a propos
d/Aucassin et Nicolette (en picard arrageois, début XIII®, auteur
anonyme), dlun conteur-musicien qui racontait et chantait a c6té diun
castelet ou un marionnettiste et ses marionnettes a gaine jouaient les
parties dialoguées (avec seulement deux personnages par dialogue
car il jouait seul avec ses deux mains). Bien sir, ces similitudes
nlimposent pas de penser que la Route de la Soie se soit prolongée
au XII® siécle jusqu'a Arras! Jacques Pimpaneau évoque les

bateleurs, chanteurs et conteurs sous les Song et ajoute :

En outre, il y avait des spectacles diombres et de marionnettes. Le
théatre diombres et de marionnettes aurait a liorigine servi a des
conteurs pour illustrer leurs récits, comme déja sous les Tang ils
utilisaient des rouleaux peints®.

En seulement quelques années, des recherches sur ce sujet
en Chine républicaine ont été menées avec un esprit critique et des
prétentions réellement scientifiques. Jacques Pimpaneau présente

en conclusion de son travail quelques éléments a ce propos.

- Wang Guowei (1877-1927), lettré mort au début du XV° siécle a mis
en relation les cultes médiumniques et les débuts du théatre en
Chine.

- Gu Jiegang avait fondé une ethnologie chinoise, collecté et publié
de nombreuses ceuvres populaires.

- Hu Shi remit a Ilhonneur des auteurs oubliés ou niés pour avoir écrit
en langue populaire (Histoire de la littérature chinoise en langue
parlée.)

- Zheng Zhenduo prolongea cette action avec une recherche de
documents, romans, piéces parfois seulement conservés au Japon.

- Wen Yiduo (1898-1946) interpréta des textes anciens en utilisant
des données ethnographiques (Chants de Chu, par exemple). Il fut
assassiné pour avoir défendu la démocratie.

- Hu Feng, communiste qui vivait en zone tenue par le kuomindang,
critiqua "les clichés soi-disant marxistes" du Discours de Yanan de
Mao Zedong et refusa le discours imposé. Plusieurs intellectuels,
partisans de la démocratie, furent victimes de leur engagement sans
quion sache si le KKM.T. ou le P.C.C. furent responsables de leur
mort.

- Aprés 1949, Zhou Yang slimposa comme le Jdanov chinois.
- Il convient de remarquer des revues comme La Nouvelle Marée (Xin
chao) avec en sous-titre anglais The Renaissance. Llorientation est
moderniste, démocratique, opeosée a la Chine féodale sur le plan
littéraire, linguistique, social®’.
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Jacques PIMPANEAU, Chine. Histoirell , op. cit., p. 326.
o Ibid., p. 329 et sq.
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Il va de soi que ces textes et travaux ont eu du mal a traverser
leur époque, le "mouvement anti-droitiste", la "révolution culturelle". ||
y a la des pistes quion peut tenter diexplorer. Llune dientre elles
semble particulierement importante. En 1918, a l[Université de Pékin,
se crée le Centre de Recherche sur les Chansons populaires. Des
textes furent publiés avant diaboutir a des écrits théoriques. On
analysa dialectes et coutumes. En 1923, le Centre s/ouvrit a tous les
aspects de la culture populaire. A partir de 1926, la plupart des
membres partent pour luniversité Sun Yat-sen de Canton. On y crée
un Centre de Recherches sur le Folklore et on tente de constituer un
musée ethnographique : une ouverture vers des travaux occidentaux
et élargissement des recherches et des travaux. Mais la guerre
contre le Japon met fin a lactivité a Canton, méme si ces tentatives
rejaillissent a Nankin et Pékin. Cette dynamique se prolongera apres
194901 non sans difficultés et autres accidents.

Dans Le Tchouang-tseu, un dialogue décrit la confrontation du
Maitre, a linvitation de son disciple, avec un shaman. A liévidence, il
est reproché au shaman de mal utiliser ses pouvoirs, sans forcément
remettre en cause son état. Le maitre lui donne une legon qui le fera
slenfuir. Or, la legon est une lecon de shamanisme et celui a qui elle
sladresse, devant le corps du maitre, semble-t-il abandonné pour un
temps par son esprit, reconnaitra la de vrais pouvoirs que lui-méme
ne maitrise sans doute pas. On peut probablement lire, Ia, non la
critique diune pensée, mais celle diune pratique que le charlatanisme
a pu desservir. La relation historique entre les shamans et les lettrés,
au moment ou ils se constitueront en corps comme un des piliers de
l'iétat, permettra de mieux comprendre comment une culture
spécifique est venue enrichir celle qui allait devenir dominante en

perdant ce qui donne la possibilité de lidentifier.

C- La marionnette : la vie dans le manque de
vie

Devant un temple, Guanyin apparait et le montreur de
marionnettes "joue" la déesse : car la "statue", cette sculpture venue

de l'art du Gandhara avec les moines bouddhistes sur la Route de la
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Soie, devient une "sculpture en mouvement", comme auraient dit les
futuristes.

Le shaman est au centre d'un rite, dans la mesure ou il exerce
réellement sa fonction de psychopompe, de guideur d'ame. Son réle
est de conduire I'dame du défunt au ciel ou en enfer, ou d'amener un
esprit, une ame, la personne réelle d'un dieu dans sa représentation,
statue ou marionnette. A défaut de pouvoir jouer réellement ce role, il
devra se contenter d'exorciser, d'utiliser des pratiques magiques.
Voila comment, au Tibet, a l'issue d'un repas funéraire, on effectue

une priére pour chasser I'ame du défunt. :

Ecoute bien, Ténzing, tu es mort. Tu n'as plus rien a faire ici. .On n'y
a pas besoin de toi. Suis ton chemin. Tes créanciers sont venus, ils
ont saisi ton bétail et tes chevaux. lls ont pris tes enfants pour en faire
leurs domestiques et, ainsi, acquitter un peu de ce que tu dois. Ta
femme n'est plus dans la maison. Elle en a été chassée pour que tes
créanciers puissent disposer de la maison ou la vendre. Comme elle
était assez forte pour travailler, Tseundup I'a prise chez lui. Il va en
faire sa seconde femme. Si tu voyais tout cela, tu t'en affligerais. Mais
tu ne peux rien empécher, tu ne peux plus cultiver un champ, ni te
servir d'outils. Il est donc inutile que tu viennes rbder ici. Nous t'avons
bien nourri, cela suffit. Va ou tu dois aller et ne viens déranger
personne ici®®.

Pour l'essentiel cette "priere" est constituée de mensonges
destinés a faire fuir I'ame devant l'ignominie supposée des siens.
L'utilisation d'un shaman psychopompe, guidant I'ame vers son but,
est d'une autre élégance. On se félicitera de pouvoir disposer d'une
marionnette capable de mobiliser Zhong Kui a des fins d'exorcisme,
ou de faire en sorte que Guanyin soit effectivement dans la
marionnette a fils représentant la divinité. On ne manquera pas,
pourtant, de se désoler de voir un marionnettiste délaisser ses
spectacles au profit de ses autres talents. Un exemple de ce type a
été cité avec un témoignage de Jacques Pimpaneau®. Il nous a
d'ailleurs affirmé qu'on était mieux rémunéré pour avoir joué "battre
le chat" a des fins d'exorcisme, sans public, que pour avoir présenté
un spectacle bien plus long et bien plus difficile a jouer. Mais,

également, les obstacles mis, sous des formes différentes entre

%8 Alexandra DAVID-NEEL, Immortalité et réincarnation (1961), édition du
Rocher, 1961, p. 107.
Jacques PIMPANEAU, Des poupées a l'ombre, op. cit., p. 101.
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1911 et 1976, a la "religion populaire" avec ses fétes et ses
occasions de donner spectacle, avaient coupé le théatre de
marionnettes de ses conditions d'existence matérielles et spirituelles.
Kristofer Schipper rappelle que le mouvement contre la religion
populaire se manifeste dés 1898 avec le projet de transformer les
temples en écoles. Les réformateurs confucéens alliés aux groupes
chrétiens, en particulier protestants, obtiennent de I'Empereur cette
réforme qui sera bloquée a l'issue de cent jours[] mais continuera a
s'appliquer :
Les temples étaient le coeur méme - le nexus - de la société.
Presque tous étaient construits par les communautés locales
laiques (hui) connectées les uns au autres par linstitution du
partage de I'encens, ils étaient les gardiens de I'histoire, de I'éthique
civile, de la culture sous toutes ses formes. Pour le simple individu,
les temples offraient un accés libre au divin () Mais ce qu'il
convient de souligner avant tout, c'est le fait que le décret de 1898
priva d'un seul coup les gens ordinaires de tout ce qui, dans leur

existence, avait eu un sens. En effet la religion en Chine n'était
jamais devenue une fonction différenciée de I'activité sociale®.

Et I'auteur tire le bilan, largement confirmé par d'autres, que la
"révolution culturelle" n'eut plus guere de "vieilleries" a détruire.
Coupé des temples et de la religion populaire, le théatre de
marionnettes avait déja lourdement perdu ses bases avant le milieu
du XX°® siécle. Les dix derniéres années de Mao n'ont fait qu'achever
brutalement un processus.

Rien ne permet de montrer, actuellement, qu'une tolérance
plus grande a I'égard de la pratique religieuse populaire ait pu avoir,
depuis, pour conséquence, un renouveau du théatre de
marionnettes. Une longue interruption aura, inévitablement, posé des
probléemes de transmission de pratiques artistiques ; une génération
de montreurs de marionnettes n'a pas été formée. On a vu des
troupes tentant d'allier de vieux montreurs a de trés jeunes gens.
Pour cela, encore faut-il que le matériel n'ait pas été détruit, bralé,
vendu.

Inévitablement, les débats menés ailleurs dans le monde, ne

peuvent que se développer en Chine. Les partisans de la "tradition"

60 Kristofer SCHIPPER, La Religion de la Chine. La tradition vivante, Fayard,
2008, p. 392 a 394.
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et ceux du "modernisme" ou de la marionnette contemporaine
s'affronteront. On ne manquera pas de voir se développer des
spectacles folkloriques pour touristes, opposés a des naivetés jouant
sur la mise en ceuvre de moyens technologiques nouveaux.

Les Chinois, sans doute, s'intéresseront, de nouveau, a leur
théatre de marionnettes s'il émerveille I'étranger. Des spectacles,
écrits ou créés par des Occidentaux, sur des sujets chinois ou avec
des marionnettes chinoises, peuvent également jouer un réle,
intéresser ou agacer, cela va de soi, mais ils éveillent l'intérét. Un
parcours, un voyage ou un survol "en esprit" ne peuvent manquer
de faire éclore quelque chose.

Il reste que la réflexion sur ce qui a pu constituer la spécificité
et la richesse de l'art de la marionnette en Chine, mérite, surtout,
qu'on aboutisse a quelques conclusions pour formuler de fagon plus
nette des hypothéses, pour mieux poser les questions, pour orienter
des recherches dans des directions peu envisagées a ce jour. Pour
utiliser le cas chinois, au compte d'une réflexion sur les racines de la
pratique et de l'art de la marionnette, susceptible d'aboutir a de
nouvelles définitions.

La marque du shamanisme, sa diffusion dans un fonds
culturel chinois, le fait qu'il n'ait pas été rejeté, exclu, mais plutot bien
digéré, dissout, donc, dans sa forme visible et reconnaissable, sans
que son apport ait été refusé par la culture ou les cultures du pays,
ne sont, sans doute, pas étrangers a la place et aux caractéristiques
du monde de la marionnette qui s'y est développé. De cela, on a
beaucoup a apprendre pour tenter de restituer la nature méme et les
fonctions de la marionnette.

Il convient, donc, d'établir une relation entre le shaman et le
marionnettiste. Quelques éléments trop parcellaires et fragiles ont
été proposés mais, a-t-on vraiment cherché dans cette direction ?
Historiens et archéologues n'ont pas obligatoirement apporté une
attention véritable a ces questions. Le shamanisme et certains de
ses rituels nous sont apparus remarquablement proches d'une

pratique artistique, de rites dont les formes cétoient parfois celles du
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spectacle, et se concentrent autour d'un "artiste inspiré" utilisant
dans son jeu des objets animés.

La relation du shaman a l'objet, auquel il va apporter la
présence d'un esprit et d'une vie, ne nous amene-t-elle pas a nous
réinterroger sur la définition méme de la marionnette ? Le voyage
extatique du shaman en présence d'un groupe humain ne constitue
pas un exercice, ne se résume pas a une "performance"”, ne se réduit
pas a un "évéenement". Qu'avons-nous a en apprendre sur le sens
méme d'un spectacle ?

Un art peut-il trouver un sens autour d'une formule résumant
un choix idéologique ou d'une simple recette ? La croyance dans les
vertus d'un rythme sauveur, dans l'affirmation rationaliste de la
nécessité de manipuler les formes et les concepts dans une recette
spontanéiste consistant a s'émerveiller pour tout ce qui "bouge". On

peut opposer a cela la formule de Kantor :

La vie ne peut étre exprimée en art que par le manque de vie et le
recours a la mort, au travers des apparences, de la vacuité, de
I'absence de tout message61.

On peut, bien sar, voir la I'art du shaman-marionnettiste
donnant a un bout de bois la signification méme du combat pour la

vie.

1- Shamanisme et marionnettes : simple métaphore ?

Bien des éléments énigmatiques, morts, mais tellement préts
a accueillir la vie, doivent étre ramenés sur la scéne. On laissera
flotter comme des ombres ces personnages africains, ces "ancétres"
maliens, ces voix d'oiseaux, ces effigies funéraires, ces femmes
sorties du tronc de l'arbre, ces marionnettes cotoyant des génies!
On suivra des yeux la fuite des membres de la famille Polichinelle de
I'Inde a I'Europe entiére, la cavalcade des ombres de Karagheuz
autour de la Méditerranée. Au cceur du monde, Parusha, le géant

indien démantelé, manipulé donnera son corps en morceaux pour

Tadeusz KANTOR, Le Théétre de la mort (1977), édit. L'Age d'Homme, 2004. p.
221.
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créer les hommes. Les représentions des morts, en Amérique
Centrale, fuiront devant les Espagnols pour aller se terrer, a I'abri des
destructeurs d'idoles. Bernardino de Sahagun en citant un long récit
en langue nahuatl (documents conservés aux bibliothéques du
Palais Royal et de I'Académie Royale de Madrid) recueilli au
Mexique, décrit le teukui kuizti, "celui qui fait danser et apparaitre les
dieux" en citant une formule qui pourrait aussi bien étre chinoise et
présente un "saltimbanque" et magicien précolombien. Partout, la
marionnette trouve ses sources dans le culte des morts, non dans le
morbide, mais dans la promesse de régénérescence.

Un autre bond dans le temps et I'espace, et nous voila de
nouveau avec le shaman-marionnettiste de Brno, en République
tcheque : I'homme est un Néanderthalien, ce qui me le rend,
curieusement, par méfiance a I'égard des sapiens sapiens,
sympathique, a vécu vingt cinqg mille ans avant notre ére, a été le
seul a étre inhumé hors de I'habitat et avec aucun objet ressemblant
a une arme, contrairement aux autres défunts. Il est accompagné de
bijoux, de petits objets divers, "jouets sacrés" et d'une statuette
articulée, en os, portant des traces de manipulation®.

En Chine, apparait ce groupe de yong d'époque Han,
découvert en 1979, des personnages de taille humaine constitués de
treize pieces de bois articulées, portant des percages, des orifices
qui permettent de penser a l'utilisation de ficelles destinées a une
manipulation. |l ne faut pas exclure la possibilité que I'animation de
ces yong puisse relever plus de l'automate que de la marionnette®.
Kristofer Schipper signale a propos des "chiens de paille", ces
substituts de corps véritables, qu'ils ont permis d'effectuer des rites
sur des "corps de remplacement". Une controverse, qui semble avoir
impliqué Confucius, mais il s'agirait plutét de Mencius, concerne le

caractére immoral de ces objets. En vérité, la controverse ne porte

62 Martin OLIVA, La Tombe du paléolithique supérieur de Brno Il, une

contribution aux origines du shamanisme, Archéologicke rothledy XLVIII, Prague,
1996.
83 Frédéric HEDUIN, catalogue de l'exposition Marionnettes et ombres

chinoises, Théatre d'Animation Picard, 2000. p. 2.
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pas tant sur les chiens de paille, vieille tradition, mais sur les
figurines yong :
Ces substituts de paille n'ont qu'une lointaine ressemblance avec des
étres réels, tandis que les figurines yong, qui possédent des

meécanismes articulant leurs membres sont par trop réalistes et donc
immorales®.

En 1979, des archéologues découvrent un groupe de yong
d'époque Han :

Ces figurines de bois de taille humaine présentent des particularités
techniques qui permettent d'émettre I'hypothése qu'elles aient pu étre
animées comme des marionnettes. En effet elles sont constituées de
treize piéces de bois, articulées les unes avec les autres, assurant
aux yong des mouvements semblables a ceux d'un étre humain. De
plus un certain nombre d'orifices ou trous aménagés ou perces le
long des membres et en bas du torse suggérent qu'ils servaient de

guide a des ficelles ou cordes, créant ainsi un mécanisme de
manipulation du sujet®.

On se souvient aussi de ces curieuses statuettes, les guerriers
nus de Jing, découverts en 1990, dans une nécropole, a Yangling,
celle de Jindi, pére de I'empereur Wudi. Elles étaient nues, sexuées,
faites pour étre habillées, articulées, datant d'environ 141 A. C. Pas
de trace, la, de manipulation mais, a cette époque ou vont disparaitre
les mannequins funéraires, on sait, d'apres les annales des Han,
qu'apparaissent les marionnettes a fils. Ajoutons a cela le mot, kuilei,
désignant les "gardiens de tombe", mannequins funéraires, les
danses d'exorcisme, les marionnettes.

On ne reviendra pas sur le débat autour de I'antériorité
éventuelle des marionnettes sur les comédiens a l'opéra et les
arguments de Sun Kaidi®® sinon pour rappeler que la présence d'un
dieu en scéne sous la forme d'un comédien, fut-il masqué, pose,
sans doute, plus de problémes (Il faut "se prendre pour la divinité"),
que d'affirmer que celle-ci investit la marionnette qui la représente.
Le shaman ne commet, en la matiere, aucune transgression. Il se
situe dans son réle, a la fois au service du dieu et des fidéles. Il nien

serait pas de méme si un prétre catholique communiquait du

o4 Kristofer SCHIPPER, La Religion de la Chinell , op.cit., p. 231.
85 Frédéric HEDUIN, Marionnettes et ombres chinoises, op. cit., p. 2.
68 SUN KAIDI, Kuilei xi Kaoyuan, Shangai, 1952. (Sur l'origine du théatre de

marionnette, écrit entre 1940 et 1944).
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mouvement au bras d'une statue de saint pour simuler un "miracle" !
Le shaman fait ce qu'on attend de Iui et, quelque soient ses
méthodes, il ne triche pas. Enfin, Mircea Eliade et divers
témoignages ont décrit le jeu des shamans avec des personnages
de bois, des oiseaux de bois, la facon dont ils les font parler, chanter

en contrefaisant leur voix.

2- Les mythes théatralisés : "les scénes ou I'on joue

les dieux"

Jacques Pimpaneau consacre une part importante de son
travail au Nuoxi, théatre sacré qui manifeste le passage d'une

cérémonie rituelle a une représentation dramatique de la religion :

Dans I'Antiquité, existait une cérémonie d'expulsion des pestilences.
Le principe de ce rite a persisté tout au long des siécles mais il a
pris des formes diverses avec le temps et des influences variées.
Dans le nord de la province du Sichuan par exemple, un homme qui
connaissait les formules contraignantes pour faire descendre des
divinités sur terre, montrait d'abord celles-ci sous forme de
marionnettes a fils qui les représentaient au ciel. Puis lui et son
assistant portant chacun un masque terrifiant, se livraient a des
danses acrobatiques jouant le combat entre un dieu puissant et un
démon. Celui-ci, apres plusieurs essais pour esquiver les coups du
dieu, en grimpant par exemple aux piliers, finissait par s'enfuir,
vaincu. La cérémonie était complétée par un personnage déguisé
en Guan Yu qui parcourait le village a cheval pour nettoyer tout le
lieu, rien qu'en se montrant®.

On remarquera que, de nouveau, l'objet mort représente la
divinité et passe au statut de dieu vivant parmi les hommes dans son
etat de marionnette grace a celui qui l'appelle a s'en emparer. La
marionnette anticipe la présence de comédiens-prétres masqués. Le
statut des danseurs des troupes de Nuoxi actuelles est particulier.
Les officiants ne sont pas des prétres taoistes, méme si des
éléments de leurs costumes les apparentent a ceux-ci. A l'occasion
des rites destinés a consacrer un nouveau masque (on dit : "ouvrir le
regard") la présence d'un prétre taoiste est alors indispensable. On
justifie la présence et l'utilisation d'un masque. Parce qu'on a évoqué

le role d'un chef de I'Eglise Taoiste dont I'exorcisme avait abouti a

o7 Jacques PIMPANEAU, Chine. Mythes et Dieux, op. cit., p.324.
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fendre le crane de soldats devenus dieux des pestilences, on les
représenta sous la forme d'un masque. Trois freres qui vengérent
leur pere en mettant a mort les démons montérent ensuite au ciel.
Leurs seuls visages apparurent aux villageois a travers les nuages.
lls furent donc conservés parmi les hommes sous forme de masques
permettant de chasser les démons. Qu'une marionnette, par contre,
représente sur terre une divinité va de soi et cela n'a pas a étre
justifié.

Les dieux principaux de Nuoxi forment une trinité et I'on sent,
la, lI'influence déterminante du taocisme religieux dans les provinces
ou il est traditionnellement fort. On retrouve des pratiques et des
influences similaires avec le théatre rituel de la province du Anhui :
des danses d'exorcisme avec des marionnettes. Il en est de méme
dans le Fujian et a Taiwan avec Zhong Kui, ou dans le Guangdong
avec Zhao Xuantan. Jacques Pimpaneau cite la formule qui définit
les ballets joués avant l'opéra a l'occasion de représentations
offertes aux divinités a 'occasion d'une féte : "La scéne ou I'on joue
les dieux" (bansciansci) "Jouer", mot clef de la pratique shamaniste
trouve la un sens sur lequel il faudra revenir. La transmission de
pratiques anciennes a pu se faire plus facilement dans les
campagnes des provinces ou les vieux shamans de I'Antiquité ont
été remplacés par les prétres taoistes qui ont repris les rites
d'exorcisme. La ou ce personnel religieux des origines a laissé la
place a des lettrés confucéens, les transmissions des cultures
populaires se sont, sans doute, déroulées de facon nettement moins
favorables.

Il faudrait approfondir la présence du rire dans ce théatre. Des
prétres jouent les dieux dans un théatre religieux, éventuellement
devant un temple et se livrent a des plaisanteries a caractére sexuel
avec une assez lourde insistance. Cela peut surprendre... ou
choquer ! Jacques Pimpaneau résume bien la question sur laquelle il
faudra revenir, en écrivant :

Le rire, pas seulement en Chine, a toujours eu un pouvoir
d'exorcisme (...) Un fantdbme ou un démon devenu risible perd par la
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sa puissance, le rire dissipe les terreurs de la nuit®.

Il faut, enfin, revenir sur les Empereurs des Quatre Orients de
I'Antiquité devenus rois-gardiens du bouddhisme finalement intégrés
dans la projection céleste de la bureaucratie impériale confucéenne.
La aussi, il est possible de voir comment et pourquoi on a adapté la
description du ciel, les mythes qui y sont liés. Mais il importe de
tenter de remonter aux formulations d'origine dont la trace, parfois
vivante, a pu se conserver dans les régions de Chine peuplées, en
tout ou en partie, de populations provenant d'ethnies minoritaires
parfois repoussées dans des zones refuges ou elles ont cherché,
phénomeéne classique, a maintenir de vieilles traditions. L'Empereur
de I'Est, Taihao, s'appelait a I'origine Fuxi. Il avait formé avec Nuwa
le couple créateur des hommes et de la civilisation. Fuxi et Nuwa
étaient représentés avec un buste et une téte humaine sur un corps
de serpent. On les représenta longtemps, jusqu'a I'époque Han, dans
les tombes.

Nuo Gong et Nuo Mu "le pére et la mere du nuo" (c'est-a-dire
de l'exorcisme) sont les divinités principales de la religion populaire
dans l'ouest de la province du Hunan. |l s'agit, bien sar, d'une
dénomination locale de Fuxi et Niwa. Jacques Pimpaneau, qui a
bien voulu commenter quelques éléments de ce texte, apporte des

données complémentaires :

Nuo gong et Nuo mu sont les ancétres, car ce frére et cette sceur
sont les seuls humains qui ont échappé au déluge. Lui a un visage
rouge, car il fut honteux de s'étre uni a sa sceur, et il fallu par deux
fois un signe des dieux pour qu'il accepte de faire le nécessaire pour
que I'humanité perdure®.

Ces divinités sont représentées sur les autels familiaux par
des tétes en bois évoquant I'image d'un roi et d'une reine. Ces tétes
sont creusées de la méme maniére que celles des marionnettes a fils
ou a tige. A l'occasion des rites, ces tétes sont montées sur une

structure en bambou et habillées. L'image qui représente le dieu va,

68 Ibid., p. 326.
69 Jacques PIMPANEAU, lettre a Alain Guillemin, 28 avril 2011.
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des lors, devenir le dieu™. Le mythe local fait des deux divinités un
frere et une soeur qui, confrontés au dieu du tonnerre, l'aident par
pitié. lls sont sauvés du déluge par les graines de gourdes offertes
par les dieux qui produiront des calebasses devenues embarcations.
lls devront s'unir pour perpétuer le genre humain. Le tonnerre, le
déluge, les graines de la régénérescence, les calebasses au vide
productif et salvateur, l'inceste enfin, comme source de la survie de
I'humanité : une étonnante accumulation d'éléments pour fonder des
rites d'exorcisme et de fécondité.

Qui étaient donc ces Empereurs des Quatre Orients des
origines que remplacerent les influences bouddhistes et
confucianistes ? L'Empereur du Sud, Yandi était également celui du
soleil et du feu. Il semble également avoir favorisé I'apparition de
I'agriculture et fondé la médecine traditionnelle. A I'Ouest, I'empereur
Shaohao et ses fils dominaient les eaux, le soleil couchant. Un fils,
un tigre ailé, présidait aux exorcismes.

Fuxi, empereur de I'Est, était décrit avec un corps de serpent
et apporta aux hommes le feu, la technique de la cuisson, les Huit
Trigrammes.

L'Empereur du Nord, Zhuanxu, administra le royaume des
oiseaux, assisté de Yugiang, les forces de la mer et du vent. Puis il
devint Empereur du Centre, provoqua l'apparition des riches et des
pauvres, instaura le statut inférieur des femmes. Ses fils furent des
monstres dangereux apportant toutes les grandes calamités. On voit
donc que ces dieux primordiaux représentaient les grandes forces
naturelles avant de patronner les mutations fondamentales, pas
toujours les meilleures de la Préhistoire de I'humanité. Il subsista
dans le taoisme religieux la croyance dans l'influence des étoiles aux
cbtés de l'acceptation de la réalité de la bureaucratie céleste. Mais le
Taoisme a largement perpétué, directement ou en cotoyant la
religion populaire, les formes anciennes et I'habitude avec les

marionnettes de "jouer les dieux".

7 Rituel enregistré en vidéo en 1993. Copies au Musée Kwok on et a

I'INALCO.
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De nombreuses descriptions entretiennent I'ambiguité : parle-
t-on de marionnettes ? S'agit-il d'automates ? De nombreux
témoignages attestent de la présence de ces derniers comme
"gardiens de tombes", effigies funéraires animées, avant d'étre
utilisées au palais de I'empereur, par exemple. Yangdi, en I'absence
de sa concubine, la conservait auprés de lui sous la forme d'un
automate ou d'une marionnette, capable de se lever, de marcher, de
lui servir a boirel

L'ombre de Dame Li "inventée" par un magicien taoiste, Shao
Weng, ancétre des montreurs d'ombres venait consoler, dit-on, le
Fils du Ciel de la mort de cette femme. Liu Jilin synthétise la portée
du contenu de cette "invention" (il y en eut d'autres !) de la

marionnette d'ombre :

La mort, le souvenir, I'image, les esprits et les magiciens, I'amour et
enfin I'histoire simple et bréve : la marionnette d'ombre tout entiére s'y
résume’’

Un autre empereur, Minghuang (712-756) a laissé un poeme

sur une marionnette a fils :

Du bois sculpté et des fils suspendus forment un vieillard.
Sa peau ridée, sa couronne de cheveux sont aussi vraies que la
réalité.

Aprés avoir été manipulé un moment, tout s'arréte, il ne reste plus
rien,

Encore semblable a la vie humaine, qui n'est qu'un réve’.

On remarquera linsistance sur le réalisme de Ila
représentation humaine par une marionnette a fils. Ici, le propos ne
s'arréte pas a l'idée naive, "on dirait des vrais". La marionnette vient
illustrer, au mieux, lidée bouddhiste selon laquelle la réalité
matérielle n'est qu'un leurre, une illusion. Le merveilleux, dans la
poupée animée, ne se situe pas dans le fait qu'elle crée l'illusion du
monde réel mais qu'elle révéle surtout, le caractére illusoire de la
réalité. Les descriptions d'aprés lesquelles on ne peut discerner la
nature exacte du personnage (automate ? Marionnette a fils ? Autre

technique ?) montrent surtout une chose : il importe de saisir cette

& LIU JILIN, Le Théatre d'ombre chinois, éd. Aurore, 1988, p. 7. Traduction
anonyme.
2 Jacques PIMPANEAU, Des poupées a l'ombre, op. cit., p. 10.
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image de la vie fugitive, et non de comprendre et d'analyser.
"Lorsque le Sage montre la lune, le fou regarde le doigt".

Il reste que si automates et marionnettes ne peuvent se voir
confondus, ils ont pu, les uns et les autres, exprimer le fait que le
mannequin funéraire ou la statue du dieu constituent, avant tout, un
réceptacle capable de permettre la présence vivante de celui qui est
représenté. Bien sdr, cela ne se limite pas a I'enceinte de la cour.

Jacques Pimpaneau décrit™

un automate de bois sur la place du
marché, a Hangzhou, un bonze demandant I'aumbne et remerciant
d'un mouvement de téte, chaque fois qu'une piéce venait tomber
dans son escarcelle. Les descriptions d'automates abondent, par
exemple ceux de Ma Jun, sous I'empereur Mingdi (227-239),
capables de jouer les Cent attractions. Les marionnettes, avec des
danses, des numéros de jonglerie, d'acrobatie, se sont également
exprimées dans ce domaine. Les Cent attractions (bai xi), les danses
rituelles des magiciens (Fangxiangshi) interprétées ensuite par les
marionnettes sont passées de l'offrande aux dieux a la distraction
destinée aux hommes, sans qu'on puisse pour autant parler de
spectacle, en tout cas pas sous une forme dramatique. On
conservera a l'esprit que la trace de ces glissements subsiste. Une
troupe peut venir chasser les mauvais esprits d'un lieu avant son
inauguration et jouer "battre le chat" en |'absence de spectateurs
avant de présenter Le serpent blanc, par exemple, pour le public,
devant le temple.

Jacques Pimpaneau™ propose un exemple, montrant
l'influence réciproque de l'opéra et du théatre de marionnettes, en se
refusant a prendre position au sujet de I'antériorité de I'un par rapport
a l'autre, tant les éléments probants s'averent fragiles. Cet exemple,
sans détruire l'interprétation qui en est faite, nous semble pouvoir
amener a d'autres conclusions. Une piéce humoristique de I'opéra de
la province du Hubei présente deux veilleurs de nuit qui parcourent la
ville en frappant sur un gong et en entrechoquant deux blocs de bois.

lls s'amusent a imiter les marionnettes d'ombres en se tenant de

& Ibid., p. 10.
" Ibid., p. 129.
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profi. On peut se demander si [I'utilisation de gongs et de
percussions de bois, n'induit pas, dans la proximité avec l'orchestre
du théatre d'ombres, ce jeu des veilleurs. Pour pousser la
plaisanterie plus loin, il manque le tambour, rythmant le jeu des
ombres. Or, nos deux compeéeres se mettent a chanter et, en
particulier, ce refrain étonnant : "Pressons notre cheval a monter
I'escalier" ! Un passant leur fait remarquer qu'on a rarement vu cet
animal se livrer a cet exercice. Les veilleurs lui répondent : " Dans le
théatre d'ombres, c'est comme ¢a, les hommes peuvent s'élancer
dans l'atmosphére et les chevaux avancer sur les nuages". Sa force,
en effet, consiste a pouvoir représenter le réve, le monde fantastique
sans difficulté. Le cheval n'aura pas besoin de "grimper I'escalier"
pour aller "avancer sur les nuages". Mircea Eliade synthétise ici la

fonction shamanique de I'animal :

(0) psychopompe et funéraire, le cheval facilitait la transe, le vol
extatique de I'dme dans les régions interdites. La "chevauchée"
symbolique traduisait I'abandon du corps, la "mort mystique" du
chaman™.

Le theme s'avére des plus riches. Dans un mythe iakoute, un
"diable" percera son tambour de trois trous avec son baton, en fera
un cheval a trois pattes qu'il montera pour partir vers I'Orient. Eliade
cite également le fait que les tambours de shamans, réalisés avec
une peau de cet animal, deviennent le cheval qui permet I'ascension
céleste. Ce cheval-tambour est décrit par son propriétaire comme ce
qui lui permet de transporter les ames. Le "cheval a huit pattes" sera
souvent évoqué, les représentations de la téte de I'équidé sur un
baton sont nombreuses dans le matériel utilisé pour les cérémonies.
Le théme, tres riche, est abondamment documenté par Mircea Eliade
et la phrase de nos deux compéres peut donc étre lue de deux
maniéres non contradictoires : le théatre d'ombres permet de tout
montrer sans se voir arrété par les contraintes triviales du respect du
réalisme. Il permet, également, la réalisation du vol shamanique,

sous la forme, pour le spectateur du "vol en esprit". L'escalier doit, lui

75

366.

Mircea ELIADE, Le Chamanisme et les techniques de l'extase, op.cit., p.
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aussi, étre dégagé de la réalité matérielle qu'il évoque. Il peut nous
renvoyer au sept (ou neuf) "marches sur I'axe du monde permettant
I'ascension céleste". Néanmoins la formule, "le cheval céleste est
dans l'escalier", mériterait une place parmi les productions
surréalistes.

On a vu, le théatre d'ombre accompagner les armées de
Gengis Khan ou de ses successeurs, des généraux ou des
empereurs s'y intéresser pour ses récits des combats et des grandes
batailles, sa capacité a "raconter des histoires de tous les temps par
une seule bouche, faire mouvoir des deux mains un million de

soldats"’®

selon I'adage des montreurs d'ombres chinois. On a pu
dire également que le théatre d'ombres, depuis la dynastie Song ou |l
jouait des piéces inspirées des Trois Royaumes, dans lesquels les
batailles et les combats tenaient une place centrale a influencé
l'opéra qui s'est mis ensuite, lui aussi, a représenter ces
affrontements guerriers avec, bien sir, beaucoup plus de difficultés.
Il faudrait également, en se refusant a séparer, a toute force, les
genres, intégrer le réle des conteurs qui ont pu narrer des grandes
batailles, dont on sait qu'ils en montraient des représentations, qui
ont pu animer les images sur un écran d'ombres et passer ainsi du
récit aux premiers éléments de jeu dramatique. La encore, on sait
que les chefs de guerre ont toujours aimé les cérémonies et les
actes propitiatoires avant les affrontements décisifs. Les images
d'une bataille célebre, sous la direction d'un personnage historique
ou mythique, pouvaient aussi avoir cette fonction. En ce sens, le golt
de Gengis Khan pour le théatre d'ombres n'apparait pas comme une
simple lubie.

Enfin, nous avons vu comment la musique et ses instruments
pouvaient avoir déclenché chez les deux veilleurs de nuit la
représentation métaphorique de leur fonction de rédeurs, d'ombres
nocturnes avec le théatre de silhouettes. Le méme exemple aménera
a une réflexion sur modernité et tradition ainsi que sur art de cour et

art populaire. Sous la dynastie Tang, deux types de musiques

e LIU JILIN, Le Théatre d'ombre chinois, op. cit., p. 4.
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classiques cohabitent : une musique traditionnelle, chinoise qui,
passée de mode deviendra populaire, souvent paysanne et les
formes modernes apportées via la route de la soie et par les
conquérants venus de I'Asie Centrale. La musique chinoise
traditionnelle, devenue populaire, en ce sens "déclassée" s'enrichira
de mélodies paysannes, constituera le support du théatre de
marionnettes avant de reprendre pied parmi les élites par
l'intermédiaire de l'opéra. Une forme artistique ancienne, parfois
savante, a été enfermée, rejetée dans un contexte sociologique rural
qui a fait preuve de "conservatisme" mais a su l'enrichir de ses
propres apports d'airs et chansons villageoises. Cette musique liée
tres vite au théatre de marionnettes est revenue a la cour par cet
intermédiaire ou par celui de I'opéra qui lui a emprunté instruments,
mélodies, et formes. Tout cela, évoluant d'un monde a l'autre, d'une
époque a la suivante, d'une classe sociale a l'autre, se colorant
d'apports religieux divers, ne peut, on l'imagine, que laisser perplexe
I'historien idéologue officiel contemporain chargé d'étiqueter
convenablement le phénoméne. On se souviendra du fait que la
présence, a la cour ou dans laristocratie, des théatres de
marionnettes, préférés a d'autres types de spectacles, était motivée
par la disparition des artistes derriere un écran ou un castelet et
n'apparaissant pas, ainsi, aux yeux du public féminin.

Ironie de I'histoire, le théatre de marionnettes, on I'a vu, a été
le "cheval de Troie", autre cheval, de la pénétration d'une culture
exportée par la Russie soviétique, d'un "modernisme" réduit au tube
fluo et a la sono remplagant les "lanternes merveilleuses" et les
musiciens de l'orchestre classique chinois. Tout cela a mené a
"perdre son ame" pour continuer a coOtoyer l'univers mental

shamanique.

3- Les lettrés confucéens et le shamanisme

Le bouddhisme chinois, relevant majoritairement du
Mahayana s'est, sans difficulté majeure enrichi du fonds de culture

shamanique préexistant dans le monde chinois. Le taoisme a hérité,
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au moins, des pratiques de guérison, de divination, d'exorcisme, de
magie léguées par les shamans. Il n'a pas rejeté l'idée du vol
magique dans le monde des esprits. Le confucianisme semble avoir
situé ces pratiques dans la forme méme de certains rites.

Joél Thoraval” met en lumiére les origines du corps des
lettrés confucéens qui semblent avoir été recrutés parmi les
représentants de la culture des shamans et cite les chercheurs
chinois qui ont travaillé sur ce sujet’®. Zhang Taiyan (1869-1935),
lettré révolutionnaire, s'attache a combattre la volonté de donner au
confucianisme un réle de religion d'état. Pour cela, cet opposant
exilé au Japon, juge nécessaire de prendre de la distance avec le
phénoméne qu'il analyse en abordant la relation de Confucius a son
époque. Son écrit, L'Origine des ru lui permet de montrer que ces
clercs (les ru) eurent une existence antérieure a celle du maitre. Ces
magiciens sont décrits comme capables de danser et de proférer des
invocations pour provoquer la pluie. Le Chinois Hu Shi, qui fut
étudiant aux USA de 1910 a 1917, marqué par Dewey et le
pragmatisme, va encore plus loin, en 1934, avec son Explication sur
les ru. Pour lui, ces lettrés sont des clercs, spécialistes des rituels de
la dynastie des Shang et cantonnés a un rdle de petits magiciens. lls
se sont installés dans ces fonctions aprés leur soumission a la
dynastie des Zhou. Il faudra revenir sur cette question en traitant des
marques laissées par le shamanisme en Chine.

Jean-Francois Billeter” évoque Confucius comme énigme a
travers I'ouvrage de Jean Lévi®*. La dévotion aurait commencé deés la
mort du maitre, trés vite on n'aurait conservé de son oeuvre que
I'idée de la piété filiale pour en faire un catéchisme et des "funérailles
de véritables messes". Les confucianistes vont passer de I'état de
magiciens, qu'étaient probablement les ru, a celui de maitres de

cérémonies itinérants. Compliquer les régles et les rites, mettre en

" Joél THORAVAL, "La Tentation pragmatiste dans la Chine
contemporaine”, in La Pensée en Chine aujourd’hui, sous la direction d'Anne
Cheng, Gallimard, 2007, p. 103 a 134.

8 Ibid., p. 119, 120 (a popos de Hu Shi et Zhang Taiyan).

7 Jean-Francois BILLETER, Etudes sur Tchouang-tseu, Ed. Allia, 2006.
gChapitre "Confucius : I'enigme") p. 163 a 192.

0 Jean LEVI, Confucius (2002), Albin Michel, 2003.
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scene les douleurs des descendants et aboutir a un "byzantisme
protocolaire procure de l'importance et des gratifications" a ceux qui
ménent le jeu. lls vont, en outre, rédiger des traités, constituer les
écritures canoniques du confucianisme, justifier la ritualisation de la

vie sociale :

Dans la mesure ou la conformité est jouée, représentée sous la forme
rituellement correcte, son caractére coercitif est occulté par la
perfection formelle de I'exécution et de son caractére esthétique®’.

Et Jean-Francois Billeter commente Jean Lévi en montrant

comment ce formalisme ne pouvait amener qu'au desséchement :

La "vacuité" qui est au coeur de l'idéologie lettrée ne sera jamais
comblée, écrit Jean Lévi, sinon par des suppléments d'ame
demandés a la cosmologie, au taoisme et au bouddhisme. Jean Lévi
a raison de rappeler le conservatisme foncier du "confucianisme" qui
est sorti de 13%.

Le philosophe Li Zehou méne une réflexion d'un grand intérét.
Dans son parcours personnel on trouvera des jalons nommés Marx,
Dewey, Confucius ou Kant. Depuis les années 90, le philosophe vit
aux USA mais sa réflexion sur un "confucianisme post communiste"
I'a ramené sur le devant de la scéne. Il a argumenté sur ce qui lui
semble constituer le socle sur lequel la culture chinoise s'est fondée :
un "shamanisme rationalisé". Le shamanisme n'est-il pas fondé sur
la toute puissance de l'esprit qui vient s'exprimer a travers des
pratiques et des rites? Le shaman, désigné par les esprits, bénéficie
d'un pouvoir tant religieux que politique. Le geste, la musique, le
costume, tout contribue a manipuler I'ordre cosmique.

Li Zehou considére que dans le peuple chinois se situent "les
structures profondes du confucianisme" devenues par imprégnation
"la partie essentielles de la structure psychologico-culturelle du
peuple Han". Il n'en oublie pas pour autant que ce peuple a acquis
une identité particuliere et une conscience marquées par plus d'un
demi siécle de "société socialiste". Et cela doit étre pris en compte
pour ceux qui veulent voir éclore un nouveau confucianisme

contrairement a ce qu'affirme :

o Ibid., p. 246.
Jean-Francois BILLETER, Etudes sur Tchouang-tseu, op.cit., p. 176.
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() la "théorie des trois époques" qui considére la philosophie des
Song et des Ming comme le coeur du confucianisme, il convient, pour
percevoir les spécificités de la tradition confucéenne, d'opérer un
retour aux textes classiques de I'époque pré-impériale. Car, comme
je l'ai souvent indiqué, la différence de la Chine par rapport a
I'Occident s'enracine dans sa tradition chamanique antique, dans la
rationalisation directe du chamanisme originel®.

Le philosophe montre que I'esprit confucéen des origines s'est
construit sur I'émotion, le ging, la sensibilité, I'émotion artistique et
religieuse. Et il ajoute que, aprés la période classique le ging,
I'émotion, n'a plus trouvé sa place dans la philosophie chinoise.

Comme commente Joél Thoraval:

Le "confucianisme" qui constitue I'arriere-fond de l'intérét de Li Zehou
pour l'approche pragmatiste est donc le produit d'une perspective
diachronique, qu'exprime sa reconstitution historique de la tradition.
Mais il est aussi I'effet d'une perspective synchronique : I'opposition
délibérée a un mouvement philosophique contemporain, représenté
par des penseurs confucéens s'étant exilés hors du continent aprés
1949%,

La fin de la Chine-monde et son entrée, qu'on sait bien
incomplete, dans les échanges mondiaux, ouvrent des débats, tant
sur l'avenir que sur le passé avec des regards nouveaux.

A I'évidence, les idées toutes faites, les jugements a priori, les
affirmations sans fondement tombent et, de nouvelles réflexions et
des recherches longtemps rendues impossibles deviennent
d'actualité. Depuis que l'idée poétique, digne de Cyrano de Bergerac,
selon laquelle la Grande Muraille serait visible de la lune, fait
nettement moins recette, on remet en cause d'autres certitudes...
Celles qui concernent la langue, et surtout I'écriture, se voient
solidement ébranlées. La encore, le rdle du ritualisme se trouve au
centre d'un débat et le langage du corps de la marionnette, sa
gestuelle ritualisée viennent éclairer certaines questions. La langue
des marionnettes en Chine, les conditions mémes d'une écriture pour

leur théatre se posent dans des conditions originales et sans doute

83 LI ZEHOU, Shuo ruscue sigi (sur les quatre périodes du confucianisme),

in Yuandao, 6, 2000. Cité par Joél Thoraval, "La Tentation pragmatique, dans la
Chine contemporaine”, in La Pensée en Chine aujourd’hui sous la direction d'Anne
Cheng, Folio, essais chez Gallimard, 2007, p.125.

8 Joél THORAVAL, La Pensée en Chine aujourd'hui, op. cit., p. 122.
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trés riches. Les contributions de Viviane Alleton®® et de Chu
Xiaoquan permettent de trés importantes remises en cause®®

Cette notion de "shamanisme rationalisé", déja évoquée, a
une forme trés satisfaisante pour l'esprit. Il rend compte de la
transformation d'un monde de représentants d'un shamanisme
eventuellement dégradé et réduit a des pratiques magiques, a la
divination, a une fonction de guérisseur et a un rdle joué a l'occasion
des déces et des enterrements, en un personnel traditionnellement
appelé "lettrés" (ru) qui finiront par constituer I'école confucéenne
(rujia).

Une réflexion sur les rites funéraires ouvre pourtant des
perspectives. On peut tenter d'y distinguer les éléments qui ont
constitué le rite avant que celui-ci se fige en une pratique formelle ou
la précision du geste et la bonne définition de I'acte deviennent une
fin en soi.

Trois livres de I'époque confucéenne, celle du personnage
historique, sous la dynastie des Tcheou (700 a 200 av. J.C.)
permettent d'appréhender concrétement ces questions. Les San Li
se présentent de la fagon suivante :

-LiKi: memorres sur les bienséances et les cérémonies®
- | Li Cérémonial®®
- Tcheou-Li ou rites des Tcheou®.

Il n'a été possible d'aborder ces textes qu'a travers ce que
nous en présente le petit ouvrage de Marc Bonnard et Elisabeth Le
Dru qui les cite et, en quelque sorte, les résume®™. L'ouvrage détaille
le rituel dans ce qu'il faut considérer comme un cas spécifique, celui
de la mort d'un prince feudataire du premier rang. Tout commence a

I'agonie du prince, puis en suivant des périodes, avec des durées de

8 Viviane ALLETON, "L'Ecriture chinoise : mise au point" in La Pensée en

ChinelJ op. cit., p. 241 a 269.
8 CHU XIAOQUAN, "ldentité de la langue, identité de la Chine" in La
Pensée en Chinel] op. cit., p. 270 a 299.
87 LI KI, Mémoires sur les bienséances et les cérémonies, Imprimerie de la
M|33|on Catholique Ho-Kienfou, 1913. Trad. S Couvreur.

LI KI, Li Cérémonial, Imprimerie de la Mission Catholique Ho-Kienfou,
1916. Trad. S Couvreur.
89 ANONYME, Tcheou-Li ou rites des Tcheou, Imprimerie Nationale, 1851.
Trad. Edouard. Biot. Version numérique par Pierre Palpant, collection Les
chromques des sciences sociales.

Marc BONNARD, Elisabeth LE DRU, Les Rituels de mort dans la Chine
ancienne, Dynastie des Tcheou, 700 a 2000 av. J.C, Dervy-livres, 1986, p. 16.
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jours, de mois, d'années basées sur des chiffres symboliques.
L'agonie ne laisse rien au hasard, on nettoie, on arréte les cloches et
les musiques, on prépare le deuil avec discrétion, on apporte un soin
extréme aux vétements du défunt et de ceux qui vont porter le deuil.
De la ouate de soie, posée sur la bouche, permet de guetter le
dernier souffle. On va ensuite procéder au rappel de I'ame, élément
des plus importants. La chambre funebre est préparée avec une
précision extréme, puis la toilette du défunt s'effectue avec une
grande méticulosité. Les visites de condoléances, leur déroulement,
les propos, les gestes, les présents apportés, tout est détaillé.

Avant de revenir a ces questions pour tenter de procéder au
"rappel de l'ame" de la marionnette chinoise dans le monde
contemporain, le mode de pensée et la culture shamanique doivent
permettre une relecture de quelques définitions.

L'une d'entre elles, claire, précise, volontairement trés
scientifique et rationaliste pourra constituer un bon point de départ a
cette réflexion. A partir d'une premiére formulation d'Alain Recoing,

Bensky propose la définition suivante :

Une marionnette est, au sens propre, un objet mobile non dérivé,
d'interprétation dramatique, m{ soit visiblement, soit invisiblement a
I'aide de n'importe quel moyen inventé par son manipulateur. Son
utilisation est I'occasion d'un jeu théatral®'.

Si l'on veut bien élargir un peu la derniére phrase et
considérer que la marionnette peut également s'exprimer avec art
dans le domaine de la danse, la définition, claire et précise semble
aller a l'essentiel. Il faut bien admettre, pourtant, qu'elle ne prévoit la
capacité du personnage a accueillir un dieu ni a devenir l'instrument
de pratigue d'exorcisme. La formulation de Bensky est-elle
seulement "laique" laissant chacun, avec ses croyances y ajouter la
coloration de ses convictions a titre privé ?

En Chine, pour une part de son activité, la définition de la
marionnette pourrait devenir : "La marionnette est un objet mobile

capable de chasser les démons et dont le vide peut accueillir un

o Roger-Daniel BENSKY, Recherches sur les structures et la symbolique de

la marionnette, op.cit., , p. 22.
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dieull ". Le rite d'exorcisme ne constitue guére un spectaclel faute,
souvent, de spectateur ! Mais, c'est sur ce terreau de la religion
populaire mélant tacisme, bouddhisme, confucianisme, appuyée sur
les temples locaux, que les théatres de marionnettes ont prospére,
participant aux fétes et pratiquant séances d'exorcisme et
cérémonies funéraires. Le XX°® siécle a introduit une forte rupture en

instituant I'idée de religion, selon Vincent Goossaert :

En, Chine, un néologisme, Zong Tiao fut adapté du japonais pour
traduire la "religion" comprise comme un systéme structuré de
croyances et de pratiques séparées de la societé et organisant les
fidéles en églises ! (LU ) En adoptant le systéme de "religion" dont le
modele était le christianisme, et la notion complémentaire de
"superstition" (mixin), les intellectuels ont introduit dans le paysage
religieux une coupure radicale et inédite*.

Imaginons, pourtant, qu'on transforme cette définition en
devinette en demandant d'en trouver le premier mot :"marionnette".
"Théatral" mettra certes sur la voiel! si la personne interrogée veut
bien considérer que la marionnette est bien l'instrument d'un théatre,
fut-il spécifique.

La découverte du mot "manipulateur" permettra sans doute de
trouver la réponse. Le marionnettiste est généralement pergu comme
un "manipulateur”, et le terme semble bien réduire sa fonction a celle
d'un technicien dans un statut proche de celui qui se consacrera au
travail d'éclairagiste. Il participe a un "jeu théatral" pourtant et I'on
regrettera de ne pas user du suranné "montreur de marionnette". Au
passage, on notera que le "manipulateur” n'a pas formellement a se
voir désigner comme l'inventeur de linstrument permettant son
action. En Chine, le montreur de marionnette est rarement, en méme
temps, "facteur de marionnette".

Ne faut-il pas considérer simplement qu'on a affaire a un
comédien dont la spécialité, s'exprimer a travers un objet ou un
personnage animeé, en fait un "comédien-marionnettiste". Et si le
comeédien n'est pas percu comme celui qui se met en valeur sur la

sceéne (dont on dira qu'il est un "cabotin" en usant de fagon péjorative

%2 Vincent GOOSSAERT, "L'Invention des "religions" en Chine moderne" in

La Pensée en Chine aujourd’hui (1 op.cit., p.188, 189.
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du mot picard qui désigne la marionnette !) mais celui qui se met au

nAa

service de son personnage en lui donnant une "ame", nous voila

revenu a une formulation tout a fait compatible avec celle du
"shaman marionnettiste" déja employée, un peu hativement, a
I'occasion de telle ou telle description de son art.

Le "manipulateur", méme si I'on veut bien laisser de cété le
caractére horriblement connoté du terme, évoque le "tireur de
ficelle", celui qui communique seulement du mouvement a son
personnage. Cela peut, a la rigueur et de fagon treés restrictive,
convenir a celui qui ferait danser sa poupée. Le jeu théatral implique
interprétation, voix(] Une marionnette est un “instrument",
comparable au violon par exemple, en ce qu'il permet d'en jouer
grace a un long travail pour aboutir a une maitrise technique. Les
marionnettistes ont souvent besoin de s'entendre rappeler que leur
immense talent ne leur interdit pas de ressentir le besoin de travailler
leur technique. L'instrument maitrisé doit permettre, en outre, a
I'artiste, s'il n'est pas seulement celui qui domine sa technique,
d'exprimer une sensibilité. |l convient en outre d'ajouter que le violon
possede une "voix", un son propre. Cela doit étre prété a la
marionnette.

Le "miracle" se produit lorsque qu'un vulgaire bout de bois ou
de chiffon qui ne "ressemble a rien", va devenir personnage, prendre
vie, lorsque ses qualités propres vont se voir transcender. Que le
dieu soit descendu habiter ce bout de bois, que s'exprime, 13, le tao,
ou l'art du marionnettiste importe peull Cela n'empéche pas de
parler, par dela les mots, a peu prés de la méme chose. La
marionnette, nous l'avons vu, en Chine, exprime, de facon
symbolique, une tendance au syncrétisme que les monothéismes ont
pu, parfois, seulement tolérer.

Un violon peut se voir définir comme une caisse en bois sur
laquelle résonnent des cordes frottées sans aborder les qualités
propres de linstrument ou celles du musicien. La marionnette

possede, elle, un statut trés instable :

Le paradoxe de la marionnette est dans sa capacité d'exprimer plus
que le comédien parce qu'elle a moins de moyens ;( [J ) c'est de nous
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découvrir plus largement la vie parce qu'elle ne la posséde pas ; c'est
de nous faire accéder au réve parce qu'elle est en bois et de nous
obliger a lui donner une réponse parce qu'elle est muette®.

écrit André-Charles Gervais. Elle crée un trouble parce qu'elle
est autre mais surtout parce qu'on sait bien que la vie lui est prétée.
Le jeune enfant, en un regard peut voir celui qui fait vivre la
marionnette. Cela n'empéche pas, pour lui, que le personnage soit
vivant. L'attitude de [I'adulte restera, souvent, rationaliste en
apparence comme pour masquer le trouble, souvent une peur
exorcisée par le rire. Le travail de Bensky aboutit d'ailleurs a corriger
ou compléter sa définition de la fagon suivante :"La marionnette est
une virtualité expressive n'ayant aucune ipséité autre que formelle.
Elle est devenue un é&tre par la vertu créatrice du jeu"®. L'utilisation
du mot "jeu" dont nous avons vu l'usage fort par les marionnettistes
et le caractéere central dans la culture shamanique donne en effet la
clef permettant d'ouvrir a la vie la définition citée du méme auteur.

Gaston Bachelard nous donne une description de ce qui se
joue dans la marionnette, au moment ou se rencontrent ce qu'y
projette l'artiste et ce qu'y trouve le spectateur (Il cite une page de

Hermann Hesse publiée dans la revue Fontaine, N°57, page 725) :

Un prisonnier a peint sur le mur de son cachot un paysage : un petit
train entre dans un tunnel. Quand ses gédliers viennent le chercher, il
leur demande "gentiment qu'ils attendissent un moment pour que je
puisse entrer dans le petit train de ma toile afin d'y vérifier quelque
chose. A leur habitude, ils se mirent a rire, car ils me regardaient
comme un faible d'esprit. Je me fis tout petit. J'entrais dans mon
tableau, montais dans le petit train qui se mit en marche et disparut
dans le noir du petit tunnel. Pendant quelques instants, I'on apergut
encore un peu de fumée floconneuse qui sortait du trou rond. Puis
cette fumée se dissipa et avec elle le tableau et avec le tableau ma
personne"] Que de fois le poéte-peintre, dans sa prison, n'a-t-il pas
percé les murs par un tunnel ! Que de fois peignant son réve, il s'est
évadé par une lézarde du mur ! Pour sortir de prison tous les moyens
sont bons. Au besoin, a elle seule, I'absurdité libére®.

Lorsque le spectacle permet par la réverie, de s'absenter,

lorsque le marionnettiste est devenu autre et voit son esprit altéré,

9 André-Charles GERVAIS, Marionnettes et marionnettistes de France, op.

cit., p. 35.
94 Roger-Daniel BENSKY, Recherches sur les structures , op.cit., p. 79.
% Gaston BACHELARD, La Poétique de I'espace (1957), Quadrige PUF,

2001, p. 141, 142.
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pour reprendre une formulation de Bensky, un élan se crée, des
réponses sont apportées aux questions poseées par "le bout de bois".
Claude Levi-Strauss permet clairement d'expliquer les conditions
d'une rencontre fructueuse entre la maitrise scientifique d'une

technique et le caractére magique de ce qui est apporté par l'artiste :

L'art s'insére entre la connaissance scientifigue et la pensée
mythique ou magique car tout le monde sait que l'artiste tient a la fois
du savant et du bricoleur : avec des moyens artisanaux, Il
confectionne un objet matériel qui est en méme temps un objet de
connaissance®.

Il est intéressant d'appliquer a l'art de la marionnette des
définitions qui ne lui ont pas été spécifiguement destinéesl 1 ou qu'on
n'a pas formulé a partir d'a priori ou de jugements restrictifs a son
sujet. La présence de la marionnette mise en "jeu", de cet autre qui

révéle la vie, en fait un "objet de connaissance".

4- Le shaman : un artiste inspiré

Mircea Eliade conclut son ouvrage sur le shamanisme en
montrant, rapidement, ce qu'a pu apporter cette culture aux contes,
a l'imaginaire, aux récits de parcours initiatiques, a la littérature
épique avec des emprunts aux récits de voyages et d'aventures dans
des mondes surhumains. Il ajoute a cela des commentaires trés
lumineux sur la création linguistique et poétique du shaman qui parle
avec les plantes, les bétes, utilise des termes venus d'autres
langues. Il constitue un langage secret, un monde clos, un univers

personnel :

C'est a partir de créations linguistiques de cet ordre, rendues
possibles par l'inspiration" pré-extatique, que les "langages secrets"
des mystiques et les langages allégoriques traditionnels se sont
cristallisés plus tard®.

A partir des mémes sources, nous avons pu voir comment, a
partir du sacrifice d'un cheval, le shaman construisait un rituel

comprenant de nombreuses caractéristiques propres a la fois a la

% Claude LEVI-STRAUSS, La Pensée sauvage, Plon (1962), Agora Pocket,
1990, p. 366.
o Mircea ELIADE, Le Chamanisme(l op. cit,, p. 397.
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cérémonie et au spectacle : "jouer" les dieux ou les esprits implique
aussi des formes proches du jeu dramatique. On développe, |3,
aussi, une "liberté surhumaine".

Mircea Eliade conclut I'épilogue de son travail avec la phrase

suivante :

Quel beau livre on pourrait écrire sur les "sources" extatiques de la
poésie épique et du lyrisme, sur la préhistoire du spectacle
dramatique et, en général, sur les mondes fabuleux découverts,
explorés et décrits par les anciens chamans®.

La singularité de cette culture shamanique dans le monde
chinois se trouve sans doute, surtout, dans [affirmation, chez
I'extatique, d'un univers personnel et dans la revendication d'une
liberté aux sources souvent surhumaines. Par dela méme les
croyances autour desquelles elle s'est batie, la culture shamanique,
seule, rend compte de la pratique réelle du marionnettiste dans son
rapport a l'objet animé, sa relation a son public, sa problématique
personnelle écartelée entre son rdle unique et central et la nécessité

qui lui impose de gommer son existence au profit de celles qu'il sert.

5- Une forme artistique dépassée ?

Il convient d'aborder avec la plus grande prudence l'analyse
de ce qui a pu mener a un profond recul de l'importance de l'art de la
marionnette en Chine. On ne peut guére douter des conséquences
de la "révolution culturelle" sur la situation des théatres. Le bilan
désastreux ne souffre pas débat. On ne peut qu'étre plus prudent sur
ce qui s'est passé entre 1949 et 1966. On peut estimer que la
période 1949-1956 a plutbt été faste, avec une orientation politique
soutenant les formes culturelles nationales quelque peu
débarrassées de leurs marques "féodales" en opposition a la culture
"occidentale et bourgeoise". Les chiffres donnés en 1955 par la
revue Hi-Kin Pao (Revue des thééatres) comptabilisent sur 22
provinces 2054 troupes et 11 147 artistes. Nous avons vu que cinq

pour cent d'entre elles sont professionnelles. Les paysans qui

% Ibid., p. 397.
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constituent les autres en tirent bénéfice, un complément de
ressources, méme si cela est loin de pouvoir les faire vivre. On a
l'impression que le pouvoir, a I'époque, a mis en ceuvre une politique
de soutien, d'échange d'expérience, de formation. Avec le "grand
bond en avant", le "mouvement des cent fleurs", la situation a-t-elle
été rendue plus difficle comme conséquence de la pression
idéologique plus marquée dans les campagnes accompagnant la
tentative d'industrialisation en milieu rural ? Par ailleurs, la période
1911-1949 a t-elle eu pour conséquence un recul de la marionnette
lié aux difficultés de la religion populaire, conséquence de l'action
des républicains contre les "superstitions" ? La chose est fort
probable mais difficile a mesurer.

En quoi, simplement, en Chine comme en Europe, en milieu
urbain tout au moins, le progres a-t-il fait percevoir le théatre de
marionnettes comme une survivance du passé ? On ne se risquera
pas a imaginer l'avenir, celui de la marionnette qui passerait aussi
par des pronostics sur l'avenir économique et politique du pays.
Comment un pays dirigé par les communistes peut-il concurrencer
victorieusement les grandes puissances capitalistes mondiales et,
grace a ses excédents commerciaux, soutenir I'économie mondiale(’
et racheter des entreprises américaines ! Comment le pays sortira-t-il
de sa situation paradoxale ? Un beau sujet de spectacle pour les
marionnettes, aprés une cérémonie destinée a chasser les démons
de la corruption.

Bien évidemment, parier sur ce que sera dans l'avenir la
religion des Chinois, leurs pratiques, le lien éventuel que la
marionnette pourra conserver avec cela n'a guére de sens. Mais une
réflexion dépassant I'histoire et les fondements de la marionnette en
Chine, si elle sait se dégager de la légende dorée ou de jugements
hatifs, peut permettre de respecter trés librement des traditions
capables de conserver un sens ou d'en trouver de nouveaux. Le pire
serait, en Chine, comme ailleurs, d'aboutir a une survivance
folklorique et je n'entends pas, par la, la nécessité de conserver une
mémoire vivante de pratiques menacées. L'histoire de la Chine, de

ses cultures, de sa littérature, ses contes, légendes, romans, son
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théatre peuvent, sans doute, étre maintenus en vie par les
marionnettes.

Les traditions régionales avec leurs musiques et leurs langues
sont elles capables de porter, un jour, des particularismes ethniques,

culturels, linguistiques en recherche d'affirmation ?

6- Un héros comique ou satirique ?

On peut s'étonner de ne pas trouver trace, ou presque, dans
le petit monde de la marionnette chinoise d'un personnage populaire
différent des héros mythiques, des grands personnages historiques
ou des personnages connus du répertoire théatral.

Lorsqu'on s'est intéressé, en Europe, dans les années 1930,
aux traditions de marionnettes populaires en train de mourir, des
folkloristes ont donné une importance considérable, sans doute
excessive, a des héros comiques. Polichinelle, Jacques a Lille,
Guignol, Petrouchka, Punch, Pulcinella, Kasperll] ont été mis en
avant. On a souvent alors surchargé les signes particuliers, l'usage
fait par ces héros d'une langue régionale ou d'un dialecte. Des
témoignages nous montrent que lorsque Tchantchés le Liégeois
entrait en scéne, c'était souvent pour meubler pendant qu'on réglait
un probléme technique en coulisse. Il pouvait faire rire mais, parfois,
des spectateurs s'impatientaient pressés de connaitre la suite du
drame de combat historique.

Li Jilin avec la photo de "Notre ainé, fils du maitre",
personnage de l'époque de la fin de la dynastie Qing (théatre
d'ombres de Beijing, école de I'Est) nous présente un personnage
rieur, fortement maquillé et surtout armé d'un grand bras et d'une
énorme main. La légende le présente comme le premier disciple de
Guanyin, Déesse de la Miséricorde. Il la suivit, lorsqu'elle traversait la
mer des peines et des miseres, et l'aida a secourir ceux qui
souffraient. En scéne, il joue un réle de bouche-trou destiné a faire
rire pour meubler agréablement la scéne, parfois pour détendre
I'atmosphére. On peut le percevoir seulement comme clown ou

bouffon. La grande main placée trés bas est, bien sdr, suspecte
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d'étre un symbole phallique. Légérement bossu, le personnage fait

inévitablement penser a Karagheuz, le Turc. Jacques Pimpaneau

cite le tétmoignage de Camille Poupeye qui décrit un théatre, a Pékin,

au début du XX°®siécle :
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Montreur de marionnettes
d'aprées une image populaire imprimée a Shangai, fin XIXe siécle
in Ernest Maindron, Marionnettes et Guignols, édit. Félix Juven, 1900

Camille POUPEYE, Le Théatre chinois (1933),

Pimpaneau, Des poupées(] op. cit. p. 28, 29.
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Il n'est plus rare de voir, a I'un ou l'autre carrefour, un attroupement
de gosses a la téte rasée, qui suivent, avec une attention religieuse et
parfois avec une excitation amusante, les prouesses des petites
poupées de bois et d'étoffes qu'un montreur, appelé M. Kwo (ce qui
signifie téte chauve), manipule avec une habileté étonnante. Monté
sur sa caisse qui fait office de tréteau, il a placé le petit théatre qu'il
en a extrait, sur ses épaules; et ayant revétu une sorte de sac bleu,
attaché aux chevilles et remontant jusqu'a la base de la petite scéne,
vétement qui le cache aux yeux des spectateurs, il arrive a créer une
animation extraordinaire, un doigt introduit dans chaque bras et la
téte de ses poupées®.

cité par Jacques



Un autre témoignage peut amener a se demander si ce
"théatre de M. Kwo" ne renvoie pas plutét, au nom d'une
marionnette, un héros chauve comme Karagheuz, le Turc, déja cité.

Jacques Pimpaneau signale une indication sur un théatre de
marionnette, fréquenté par Houzhu (565-576), dynastie des Qi du
Nord figurant dans Les Anciennes annales des Tang'®. Le héros de
ce théatre était Guo le chauve et donnait son nom au théatre. Guo ?
Kwo ? S'agit-il de transcriptions différentes pour un méme nom ?

On n'en saura pas plus mais une recherche sur des
personnages populaires comiques, au caractére éventuellement
satirique mériterait quelque attention. La langue comporte de
nombreux homophones et cela constitue une source inépuisable de
plaisanteries. On a listé 54000 zi, les plus petites unités signifiantes,
monosyllabiques dans leur aspect phonique. Mais on dispose
seulement de 1200 syllabes disponibles pour les indiquer. On a, bien
sar, tenté de faire varier des graphies mais les homophonies
demeurent et on en rit.

Wanshui signifie "10 000 années", c'est-a-dire "Longue Vie" !
Mais on peut aussi comprendre les 10 000 taxes. Et en souhaitant
"Longue vie au parti communiste chinois" on peut, en méme temps,
se plaindre des "10 000 taxes du PCC" ! Cette mine inépuisable (les
homophones), on I'a vu, est exploitée pour des jeux de toute tonalité,
comique ou rituelle.

Ces quelques faibles mentions de personnages "populaires”,
entendons par la de héros généralement comiques dans lesquels le
public le plus pauvre se reconnait, amenent nécessairement
quelques remarques. Il en reste parfois peu de trace car ils ne sont
pas beaux, difformes, bossus, chauves(l, que leurs rbéles viennent
se greffer sur une histoire qu'ils commentent surtout mais qu'ils
peuvent aussi permettre de conclure artificiellement comme un deus
ex machina. Enfin, le montreur de marionnettes les connait trop bien

pour avoir besoin de les mentionner dans un éventuel document. Le

1% jacques PIMPANEAU, Des poupées' |, op.cit., p. 9.
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héros intervient a volo a un moment ou l'artiste joue en communion
étroite avec son public en réponse a ses attentes du moment.

Notre Ainé Fils du Maitre, premier disciple de Guanyin, vient
prendre place aux cbtés d'une déité adaptée d'une forme indienne et
participant du bouddhisme chinois. Le bouddhisme, en Asie Centrale
ou en Chine semble avoir souvent revivifié le shamanisme. On peut
imaginer que le disciple de Guanyin, venu d'une autre tradition
religieuse ait pu trouver un rdle de complément, en contrepoint
comique de celui de son maitre.

Monsieur Kwo, lui, nous est décrit comme héros du coin des
rues ou régnent les formes les moins complexes de spectacles. Si
I'on connait, en France, le théatre de marionnettes des boulevards et
de la foire, au XVIII® siécle, que sait-on du Polichinelle a gaine du
coin des rues pour qui aucun auteur n'a écrit ? Monsieur Kwo
demeurera sans doute inconnu mais il convenait de rappeler que tout
un monde du théatre chinois restera dans I|'ombre malgré
I'importance qu'il ait pu avoir. Monsieur Kwo, dont on retrouvera les
équivalents en Asie du Sud-Est, semble étre le représentant des
sources shamaniques d'une forme de théatre.

Lucie Rault définit le shaman tel quiil a pu étre pergu par la
Chine :

Le chaman, étre dansant entre Ciel et Terre comme le définit son

pictogramme, se présente comme le centre de la communication

entre les vivants et les trépassés’”.

Entre la marionnette vide et inerte et liesprit, la parole, la fagon
de se mouvoir qui va de nouveau llinvestir (pour quielle ne soit pas
occupée par une autre "ame" que la sienne), se situe le shaman-
montreur de marionnettes. Elle apporte de nombreux éléments sur la

part consacrée a son activité dans le domaine de liexorcisme :

Tout comme le théatre quil précéde dans sa forme achevée, le

théatre diombres et de marionnettes avait pour but de divertir les

dieux et dlexorciser les calamités et les influx néfastes'®.

101 Lucie RAULT, Musiques de la tradition [1 op.cit., p. 121.

102 Ibid., p. 123.
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De nombreux exemples précis nous sont apportés dans
larticle Marionnettes et rituels en Chine'” . Lucie Rault rappelle que
les éléments rituels constituent un répertoire a part, distinct du
spectacle destiné au public, un "répertoire faste" (jiging xiwen). Ce
"jeu des dieux " (shenxi) a pour but de les appeler en leur dédiant le
spectacle. Ces scénes précedent le spectacle. A son issue, une
scene fera pendant a celle du "prologue" : la réunion heureuse de
deux personnes que le destin a éloignées. "La Réunion" (Tuanyuan)
ou le "Tableau dhonneur" (Jinbang) narrant la réussite du jeune
premier aux examens impériaux. Elle apporte dlautres éléments sur

le répertoire lié directement aux pratiques diexorcisme :

Certaines pieces supplémentaires au programme sont a caractére
proprement exorciste et se placent a certains moments clés de la
piece principale et servent a purifier la scéne ou laire sacrée du
théatre au moment de lihauguration ou lors de fétes calendaires
comme le passage a lian nouveau. Ce sont, entre autres, La Danse
du Wang Lingguan (Tiao Lingguan) ou La Danse de Zhongkui (Tiao
Zhongkui). Des études récentes apportent des données précieuses
sur les rituels diexorcisme par des marionnettes a fils. Ces rituels
avec les piéces et tableaux qui les composent sont attestés par les
sources anciennes comme les Meémoires des conservatoires
impériaux (Jiofang ji) de Cui Lingqgin des Tang'®.

Liauteur cite, parmi les sources, le travail du chercheur Chu
Kunliang qui a assisté aux représentations des jeux diexorcisme de
"derriére les tréteaux" grace a sa participation a lactivité diune
troupe. Enfin, Lucie Rault décrit les cérémonies dlexorcisme a
Taiwan ou elles se pratiquent encore, ce qui nia guére été possible
en Chine continentale.

Les styles du Nord et du Sud correspondent a des
marionnettes de tailles diverses (0,60 métres au Sud contre un métre
ou plus au Nord), les techniques de manipulation, le répertoire, les
musiques difféerent également. Celles du Sud viennent de Guanzhou
au Fujian (région de Minnan). Celles du Nord, de |/Quest du Fujian

(Minxi) sont arrivées a Taiwan au milieu du XIX® siécle.

103 Lucie RAULT, "Marionnettes et rituels en Chine", Les Mythes de la

marionnette, Puck, Institut International de la Marionnette, nov. 2011, n°16, p. 23 a
30.
104 Ibid., p. 27.
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Les troupes du Nord comptent 36 corps et 72 tétes (elles

peuvent changer de corps), un dragon, un tigre et un cheval.

Leur répertoire, souvent musicalement inspiré du genre martial
Beiguan est resté assez complet et varié et représente des piéces
représentatives de ce style, comme celles qui slihspirent de romans

comme Le Voyage vers [[Ouest (xiyouji Jou qui content les aventures

de Zhou Gong ou de Taohua ni'®.

Ces troupes se consacrent surtout aux cérémonies
dlexorcisme. Les troupes du Sud siappuient sur le genre musical
Kuileitiao. Leur répertoire est réduit, avec seulement des piéces
correspondant a des rituels : cérémonie dhommage au Seigneur du
Ciel, Baitiangong, le 9 du premier mois lunaire, remerciements au
dieu céleste Tianshen, a la veille du mariage (le couple y assistera le
soir de la cérémonie. Le futur mari offre un spectacle de
marionnettes lorsque les derniers cadeaux de fiancailles ont été
envoyes.)

Les représentations sont toujours précédées dlun salut rituel
du maitre de marionnettes (au Ciel, a la Terre et aux cinq directions).
Une incantation a la divinité liée a ce répertoire spécifique,
Xianggonye, est effectuée et, enfin, les trois piéces qui seront
présentées sont choisies. La marionnette représentant le dieu va
entrer en scéne et inviter les dieux. De la méme maniere, il les
remerciera a llissue du spectacle.

Pour l'inauguration dlune maison neuve ou diun temple, on
procéde a lexorcisme "Remerciement a la terre", on brlle des
charmes et du papier-monnaie doffrande, on répand de lieau pure
puis on met en scéne le dieu Xianggong qui va investir le lieu de sa
présence, exécuter pas et danses rituelles pendant quléclatent des
pétards, terreur des démons.

Les cérémonies diexorcisme auront également lieu au
septieme mois, a la date du "Renvoi des fantdbmes errants". Elles
sont généralement organisées hors de la présence du public auquel
on évite le contact avec les esprits démoniaques, les femmes

enceintes étant particulierement protégées.

105 Ibid., p. 29.
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7- Des spectacles essentiellement musicaux

Il va de soi que llapport personnel précieux de Lucie Rault a la
connaissance des marionnettes chinoises comme sinologue et
également ethnomusicologue, porte sur les musiques'®. La
présence des musiques et de liorchestre, lors des représentations,
est trées réellement centrale. Les différentes techniques liées a la
manipulation de marionnettes de mémes especes, entre celles de
telle ou telle région, sont sans doute moins importantes dans la fagon
dont elles modifient le spectacle que la nature du genre musical
utilisé. Les marionnettes vont vivre avec la musique, comme si celle-
ci leur donnait vie et énergie. Liorchestre, et celui qui le guide,
suivent avec précision le jeu du montreur de marionnettes, maitre du

jeu. La musique peut, aussi, mener ce jeu :

Sous les Tang, la musique barbare venue d/Asie Centrale dans les
villes et a la cour avait relégué la musique traditionnelle dans les
campagnes. Clest cette musique ancienne populaire qui avait
perduré depuis les Han quitilisait le théatre de marionnettes, a
laquelle les musiques paysannes locales apportérent toute leur

richesse avant que cette tradition ne soit reprise par l'opéra'®.

Lucie Rault décrit également liorchestre. Le sujet mériterait
quion se penche sur les différences régionales en tentant de

comprendre en quoi la musique influe sur le jeu.

Quant aux orchestres accompagnant les représentations de
marionnettes, ils varient diune région a lautre mais on retrouve des
tambours, dont un tambour principal en tonneau, a tension variable,
les cymbales xiocha et dacha, les gongs daluo et zhengluo, le
claquoir paiban ainsi que plusieurs petites percussions communes au
nanguan et des vents : flite traversiére dizi, flite droite Xiao et
hautbois suona. Siajoutent parfois liorgue a bouche sheng et le
fangxiang composé de lames de métal. Le yunluo, jeu de gongs
suspendus également montés sur un cadre, peut le remplacer.
Peuvent sly adjoindre des cordes comme une viéle (erhu, erxian,
jinghu, zhonghu ou gaobu), parfois un luth en lune yueqin de facture
variable et le luth a trois cordes sanxian. Instrument particulier au
théatre, llanche placée dans un petit tuyau aplati se colle dans la
bouche a liavant du palais™®.

106 Par ailleurs, elle est également peintre, calligraphe et joue de la cithare

uzheng.
o7 Lucie RAULT, Musiques de la tradition1 , op. cit., p. 126.
108 Ibid., p. 127 et 129.
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Il semble qulelle soit présente depuis les Tang. Il siagit bien du
sifflet-pratique (ou pivetta pour utiliser le mot italien), lié en Europe a
la "voix dloiseau" des personnages de la famille Polichinelle. Le
sifflet-pratique peut étre utilisé pour des bruitages, pour marquer
I'lentrée en scéne diun personnage et, bien sir, pour contrefaire une
VOIX.

En Europe, cet instrument constitue la voix du personnage de
la "famille Polichinelle", héros local, national ou régional possédant la
méme origine, probablement introduit par les Roms venant diinde du
Nord. La pratique était-elle liee a un personnage ou a un type de
personnage en Chine ?

On aura peut-étre remarqué que les marionnettes a tiges
(marottes), les ombres comme image de ll@me diun personnage, les
marionnettes a fils, creuses et dominées par le montreur de
marionnettes, semblent porter la trace de la culture shamanique. Les
tétes des personnages d'ombres et des marionnettes a fils sont
interchangeables, comme, dans la culture des shamans, une ame
peut venir habiter un autre corps. La marionnette a gaine dont
l'lorigine du nom pourrait indiquer une provenance indienne (budaixi
= sac en toile) ne semble pas étre marquée par ces traces de culture
shamanique. Son corps est constitué par la main du joueur habillée
par la gaine et le vétement. Son "dme", comme celle diun canon est
un vide dans lequel vient se caler lindex du marionnettiste (ses deux
premieres phalanges). A cette étape, on se contentera dien faire le
constat.

Jacques Pimpaneau apporte quelques précisions concernant
la présence de la divinité dans sa représentation. Il fait quelques
remarques sur les glissements de sens de certains mots fabriqués a
partir d'éléments de caractéres existants. lls sont, parfois, utilisés,
uniquement en fonction de leur prononciation et indépendamment de
leur sens. La signification originelle du terme en devient douteuse et
l'on sait que le jeu avec les homophones, sources de confusion,
peut, y compris, amener a des effets cocasses. Le glissement de
sens que signale Jacques Pimpaneau, porte, ici, sur le fait de savoir
si le marionnettiste est "possédeé” ou "psychopompe” :
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Beaucoup de statues de divinités dans les temples sont articulées car
elles sont revétues d'habits qui sont changés pour I' "anniversaire" de
cette divinité, ce qui serait impossible si la statue n'était pas articulée.
Le mot médium correspondrait mieux que chaman. Le marionnettiste
ne voyage pas dans l'au-dela, mais il connait la formule, qu'il garde
secréte, pour faire descendre la divinité dans la marionnette. C'est
celle-ci qui est le médium ; il est plutét comme un prétre et il traite
avec un certain mépris les médiums humains qui prétent leur corps a
une divinit¢, un peu comme s'ils étaient des employés, des
marionnettes'®.

La Chine a traversé deux millénaires en se constituant, sur le
plan géographique, sur le plan de ses populations pour I'essentiel,
dans la permanence d'un état unique sur son territoire, sans
bouleversements fondamentaux. Dans le domaine religieux et
philosophique, il a fallu attendre la fin du XIX® siécle pour que de
fortes modifications d'installent durablement. Seul le bouddhisme,
comme religion étrangére, a pu, sur ces territoires, prendre une place
importante. Nous l'avons vu, le théatre de marionnettes chinois a
fleuri sur un terreau qui a toujours été celui de la religion populaire,
pour une part dans le domaine rituel (divination, guérison,
exorcisme), pour une autre part comme élément important de
I'aspect festif avec des spectacles devant les temples. Depuis la fin
du XIX® siécle, au nom de la lutte contre les "superstitions", contre le
"féodalisme"”, contre les "vieilleries" et pour le progrés, la religion
populaire, mélant les différents courants qui la composent a du
reculer. La "révolution culturelle" est brutalement allée jusqu'au bout
de ce processus. La ruine des temples locaux a naturellement
entraing, avec elle, celle de la marionnette. Pourtant celle-ci a été
spécifiquement visée. Plus encore que les pertes et destructions de
matériel, le drame s'est concentré sur la transmission d'un art : le
maillon d'une génération a été brisé. Si les pratiques religieuses ont
pu survivre dans l'ombre, un art du spectacle, lié aux fétes n'a guére
pu se maintenir en vie. Seuls, les " gardes rouges" ont, parfois,
continué a pratiquer des rites d'exorcisme en détruisant par le feu
des théatres de marionnettes. Lié a I'histoire religieuse du pays, le
théatre de marionnettes a eu, dans la plupart de ses formes, partie

liée avec la musique. Les musiciens ont toujours été aussi

109 Jacques PIMPANEAU, lettre a Alain Guillemin, 28 avril 2011.
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nombreux, voire plus nombreux, que les montreurs de marionnettes
sur la scene. Le "progrés", enregistrement et amplification, a souvent
tout bouleversé. Dans le passé, ces ruptures ont souvent été liées a
des changements politiques. Dans le domaine musical, a l'opéra
comme sur les sceénes de marionnettes, méme si celles-ci furent plus
conservatrices, cela a imposé la modification des livrets et de la
dramaturgie. L'observation des caractéres traditionnels de la
marionnette chinoise comme culture spécifique particuliere et, en
méme temps, ouverte sur la société grace a sa relation privilégiée
avec la religion populaire, a amené a découvrir comment, dans son
histoire et ses pratiques, elle a hérité du vieux fonds de la culture des
shamans. Celle-ci garde des positions fortes dans les zones
périphériques du pays, chez les peuples étrangers aux Han. La
culture shamanique a laissé une empreinte marquante sur la culture
du pays qui I'a digérée, en a assimilé des aspects non négligeables.
Les taoistes, en particulier, sont redevables a la culture des shamans
de nombre de leurs pratiques. Des indices importants montrent que
la marionnette est sans doute née du culte des morts et des ancétres
avec des voies de passage documentées par l'archéologie, les
correspondances lexicales, l'observation des rites propres aux
artistes. La question de l'antériorité du théatre de marionnettes sur
l'opéra et le théatre d'acteurs, a défaut d'étre clairement démontrée,
représente une hypothése largement défendable. L'analyse de
I'histoire et de la culture de la marionnette en Chine a conduit,
souvent, a mettre en cause une véritable légende dorée. Tout serait
né dans l'entourage des Empereurs, tout aurait été porté par les
HanJ Il faut souvent retourner ces affirmations. Cependant, la
marionnette chinoise ne peut étre décrite purement comme
"populaire”, ni comme produit de la culture savante. Sa plasticité
propre a pu lui permettre de franchir sans trop de mal des frontieres
sociales trés marquées. Caché, derriere son castelet ou son écran,
un montreur de marionnettes, pouvait ainsi jouer devant les épouses
du Fils du Ciel. Enfin, a l'opposé de ce que I'héritage des grands
monothéismes a pu imposer, au moins temporairement, la religion

des Chinois n'a jamais refusé qu'on puisse amener la présence d'un
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dieu ou d'un ancétre dans une marionnette au cours d'un rite. Il ne
s'agit pas la de se prendre pour Dieu mais de favoriser sa présence
vivante parmi les fidéles. On a noté que le corps et la téte creuses
des marionnettes a fils semblent pouvoir accueillir une présence
divine ou I'ame d'un ancétre, que les marionnettes d'ombres ont pu
représenter l'idée d'impermanence, celle du monde comme illusion
et, qu'enfin, quelques personnages populaires, comiques,
représentés en marionnettes a gaine ont pu étre plus que de simples
"clowns" pour utiliser un mot assez malencontreux que nous allons
retrouver en Asie de Sud-Est.

Il ne s'agit pas d'idéaliser I'histoire chinoise dont la durée, du
début de I'Empire a I'époque moderne, se déroule dans un cadre
géographique presque fixe pendant que [I'Europe, durant I'ére
chrétienne, verra ses équilibres mis en cause de fagon constante.
Autodafés, invasions, bouleversements politiques se succéderont et
I'ensemble conservera une cohérence idéologique solide, méme si
l'influence, a la cour, des grands courants philosophiques et religieux
variera. Il faudra attendre la fin du XIX® siécle et celle de I'Empire
pour que la religion populaire, ses temples, ses fétes et ses rites,
mélant les apports et les traditions se voie menacée. L'apparition de
l'idée de "religion" comme ensemble organisé, distinct, structuré sur
le modéle de I'Eglise de Rome, s'imposera, d'en haut, au XX°® siécle.
Or, le castelet, au moins a I'occasion des fétes, avait toujours été un
appendice du temple local, lieu ou se mitonnait, avec ses variantes,
le "pot au feu" de la religion populaire.

Les traces historiques, archéologiques, linguistiques et
lexicales (le mot kuilei, par exemple) attestent bien de la relation
d'origine entre culte des morts et des anciens et art de la
marionnette. L'héritage de la culture des shamans, méme s'il n'est
plus percu comme tel, reste vivant avec la capacité du maitre de
marionnettes a amener la présence de l'ancétre ou du dieu dans
I'effigie qui le représente et la recgoit. Nous l'avons vu, pas de
transgression que les monothéismes auraient immédiatement
dénoncée, mais simplement reconnaissance du role de "pont", joué

by

par celui qui a conservé sa capacité a "voyager" et a entrer en
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contact avec les Autres et leur monde. Il reste, sans doute, sous la
pression de l'idéologie impériale, que le rituel, d'exorcisme par
exemple, a pris son indépendance par rapport au spectacle. En Asie
du Sud Est, tout restera dans un méme ensemble, méme si le rite a
pu, parfois, ne plus étre compris. Si les recherches archéologiques
récentes, I'analyse linguistique ont pu permettre de saisir, dans les
grandes lignes, le passage de la représentation des morts a des
figures articulées puis a des marionnettes, les traces concrétes et
vivantes du passage de la représentation du dieu sur l'autel a la
marionnette, avec des tétes mises sur des batons, portant un
vétement pour en faire des marottes, sont rares mais existent. On,
peut voir la trace de personnages "sacrés", chauves et difformes et
provoquant le rire, par exemple avec monsieur Kwo. La encore,
I'Asie du Sud Est permettra, peut étre, de comprendre le sens de ce
qui n'est plus guére que fantomatique. Enfin, la culture des shamans
a produit de nombreux thémes d'origines mythiques devenus,
parfois, de belles et étranges histoires. En marginalisant ou
supprimant le caractére rituel des spectacles, en modernisant les
techniques de jeu (rampes de néon a la place de lampes a huile,
bandes son remplagant l'orchestrel]) les marionnettes ont pu
"perdre leur ame". Le récit a pu étre expurgé de toute "superstition"
et de ses idées "féodales"[] pour aboutir a des résultats comparables
a ce que la maison Disney a pu réaliser a partir de contes

traditionnels.
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SIAM, MALAISIE, INDONESIE :
LE RIRE, LE SEXE ET LE SACRE

De a Chine a | tAsie de Suc! I st (ThaTlanclc, Cambodge,
Malaisic, |ndonésie...) [utilisation du théoréme mettant en relation la
culture des shamans et la culture marionnettique m'a permis de mettre en
évidence la facon dont une pensée rituelle ancienne subsistait fortement
(suc! Tha'x’lanclc), se desséchait ParFois, le sens des rites n'étant Plus
comPris (Malaisic) ou se régénérait (Bali), la culture des shamans, le
"shamanisme ParFois, en tant que tcl, conservant une Préscncc vivante
réelle en cohabitant avec d'autres apports religieux anciens, venus d'|nde,
et se maintenant dans des sociétés actuellement marquécs par le
bouddhiste et 'islam. | _e travail Précis et précieux de Christine Hemmet
sur le sud de la Tha’x’]ande ne m'était pourtant pas apparu, lu, il ya dix
ans, sous cet éclairagc, (ne réflexion sur les langues Parlées localement
et présentes dans Ic_jcu m'a semblé indispcnsablc ala comPréhcnsion de
certains Phénoméncs, | e théatre de marionnettes est souvent le lieu de

confrontation entre Iangucs et cultures dominantes et dominées.
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En Indonésie ou lislam pése diun poids considérable, les
marionnettes diombres, wayang kulit, mais aussi leur variante en
bois, wayang Klitik et les personnages en ronde bosse, marottes
wayang golek, continuent a vivre de fagon intense pour des raisons
qui sont loin de tenir, essentiellement, au tourisme. Un art trés ancien
a traversé lhistoire et les influences culturelles, religieuses et
politiques diverses. Dans le Nord Est de la Malaisie et le Sud Est de
la Thailande, un théatre diombre remarquablement vivant porte des
marques culturelles similaires dans une région ou Ihindouisme,
lislam, les influences chinoises se sont croisés. Partout, le caractére
rituel dlun théatre, méme siil a perdu, ici ou Ia, son sens premier ou
la conscience claire de ses origines, slest maintenu, assurant ainsi
une pérennité quune adaptation au monde moderne, en rupture

avec ses racines, niaurait pas rendu possible.

A- Le théatre d'ombres du sud-est
asiatique : origine indienne ? Origine
chinoise ? Culture locale ?

Linévitable débat sur les origines dun art améne, ici, a
dinterminables controverses appuyées sur une documentation
fragile, des argumentaires qui cachent mal des préoccupations de
caractére, par exemple, nationalistes. Dans ce domaine, toute une
légende pseudo-historique mérite diétre citée.

Les Chinois, dont la religion, avant le taoisme, le bouddhisme
et le confucianisme est trés souvent la Chine, ont donc établi le
dogme selon lequel ils sont les inventeurs de la marionnette
d'ombres. Pour étre plus précis encore, nous verrons que cela n'a pu
naitre que dans l'entourage de I'empereur et que seuls les Hans se
sont illustrés dans cet art. On les aurait ensuite plagié (les Mongols),
on aurait réveélé leurs secrets autour de la Méditerranée ou bien ils
auraient, eux-mémes, fait don a I'humanité de cette merveille grace a
I'explorateur Zheng He.

La méme histoire, celle du marionnettiste qui présente son
danseur au roi et a sa femme et démonte son personnage pour

révéler ses secrets au monarque jaloux devant ses clins d'oeil
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inconvenants, se retrouve a la fois dans Le Lie-tseu (chapitre Fang

wen bian, Questions de Tang)'®

et dans le Soutra sheng Jing traduit
en chinois par le bonze hindou Dharmapala au IlI° siécle de notre
ere. Pour Liu Jilin, derriére les Mongols peu ou prou sinisés, les

montreurs de marionnettes Han

(7)) apportérent le théatre d'ombre en Perse, en Arabie, en Turquie
et en Egypte. Puis de 13, cet art fut transmis dans les régions du Sud-
Est asiatique ; en 1767, il entrera en France et fut joué a Marseille et
a Paris ; en 1776, il fit son apparition en Grande-Bretagne'"".

Quelle aventure ! Il convient de soumettre a la critique toutes
ces affirmations. On notera, par exemple, qu'en Perse, une
population venue d'Inde du Nord et subsiste encore comme minorité
ethnique et religieuse en Iran, un des éléments de ce qui constituera
les populations roms, joue avec des marionnettes d'ombres et a
I'aide du "sifflet-pratique”.

Rachid ad-Din (1304-1378) s'est vu attribuer la description de
I'activité de marionnettistes a la cour du sultan mongol Ogddei. Mais
il s'avererait que I'histoire se déroulerait en Mongolie, bien avant
l'invasion de la Perse, le khanat ne s'étant installé qu'aprés la
disparition du califat en 1258""2.

Fan Pen Chen'” critique le travail de Gu Jiegang, historien de
renom, suivi par de nombreux auteurs chinois. D'aprés ces sources,
les ombres auraient été apportées en Inde et en Asie du Sud-Est par
Zheng He, le grand navigateur chinois du début du XV* siécle. Ce
personnage étonnant, né en 1371 dans le Hunan, est musulman,
connait l'arabe. Il n'ignore rien du taoisme et du bouddhisme.

L'Empereur de la Joie Eternelle, qui regne depuis 1402, fera de

1o LIE-TSEU, Traité du vide parfait, Albin Michel, 1997, p. 110 a 112, trad.
Jean-Jacques Lafitte.(Cette ceuvre attribuée a maitre Lie dont I'existence
historique n'est pas assurée, fait partie des textes reconstitués aprés le grand
autodafé du début de I'Empire. Il est habituel de la désigner sous le titre, Le Lie-
tseu.)
" LIU JILIN, Le Thééatre d'ombre chinois, op. cit., p. 9 (Note de Liu Jilin &
propos de 1767, "la 32° année de I'empereur Quian Long").

John Andrew BOYLE, The Successors of Genghis Khan, New-York,
Columbia University Press, 1971.
" FAN PEN CHEN, Ombres et mythes, Puck N° 14, Institut International de
la Marionnette, 2006, p. 31 a 36 (I'auteur fait référence au travail de Gu Jiegang :
Zhongguo Yingxi iueshi jiai xianzhuang, Wenshi 19, 1, vers 1944. Bréve histoire et
situation présente du théatre d'ombres chinois, réimpression, 1983, p. 117).
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Zheng He, capturé par des soldats, un de ses eunuques, installé a
un poste d'importantes responsabilités. La premiére grande
expedition navale chinoise, qu'il initia et dirigea, fut grandiose. On
construisit une énorme flotte a Nankin dans des cales séches. Le
bateau amiral portait un millier d'hommes, des animaux, il mesurait
138 métres sur 56 métres. Un "traducteur musulman" a écrit une
chronique sur ces voyages. Zheng He pénétra dans le golfe
Persique. Des cartes astronomiques, des instruments de navigation
furent apportés par des navigateurs arabes. A Aden, on acheta de
I'encens nécessaire a la médecine, aux rites, aux pratiques
magiques. En Inde, a Calcutta, a Ceylan, on acheta du poivre et des
épices. Il est trés probable que I'escadre se rendit au Kenya ou des
traces du passage ont été retrouvées.

Mais a la mort de I'Empereur, en 1424, tout s'arréta. Son
successeur jugeant l'aventure trop colteuse, archives et bateaux
furent détruits aprés trente années passées en mer et la visite de
trente pays. Avant I'Europe des grandes découvertes, la Chine avait
mené une formidable aventure maritime a laquelle elle se refusa
pourtant, au point de ne pas vouloir en conserver le souvenir. Le récit
légendaire et, pour I'essentiel au moins infondé, de I'expansionnisme
de la marionnette chinoise, ne manque pas d'étonner. La Chine
aurait donné au monde ses marionnettes et ce serait presque le seul
résultat cette colossale aventure ! Or on sait, aujourd'hui, que des
inscriptions sur cuivre javanaises montrent, qu'en 840 et en 907, le
théatre d'ombres javanais jouait déja'. L'Empereur des mers, Zheng
He n'a pas marqué I'histoire de la Chine, peu préte a s'ouvrir au
monde'®[] sauf pour les marionnettes. Cet esprit conquérant des
marionnettes chinoises ne s'arréte pas la. Avec Berthold Laufer et
ses Orientals theatricals''® débute la légende de la pénétration en
Europe des "ombres chinoises". Tong Jingxin et Gu Jiegang cités par
Fan Pen Chan, affirmeront que le pére Jean-Baptiste Du Halde,

114

1970.

s KAIGE CHEN, L'Empereur des mers, le voyage de Zheng He,
documentaire, (2005) diffusé sur Arte le samedi 16/12/2007.

e Berthold LAUFER, Orientals theatricals, Field Museum of Natural History,

James BRANDON, Thrones of Gold in Hawai, University of Hawai Presse,

1923.
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jésuite, avait apporté en France les ombres avant qu'elles
aboutissent ensuite en Angleterre, qu'on les retrouve enfin a l'un des
anniversaires de Goethe. Voila ce que nous dit Fan Pen Chan sur

ces faits :

La encore, un examen attentif des sources montre que le pére Du
Halde n'a pu jouer aucun rble dans cette affaire. A la suite d'une
confusion possible de documents, Laufer en vient a confondre les
lanternes magiques et les ombres, peut-étre présentées au cours
d'une méme "Féte de la Lanterne". Et, de toute fagon, sa description
du procédé est si vague qu'aprés avoir lu son livre, on serait bien en
peine de reconstituer le spectacle. Concernant Goethe, on est aussi
devant une interprétation fautive de I'événement. En fait, s'il est vrai
que la duchesse Amalia avait fait jouer a Weimar "La Naissance de
Minerve" en théatre d'ombres a I'occasion du trente-deuxiéme

anniversaire du poete allemand, il s'agissait en fait des ombres

d'acteurs costumés'".

Une fois de plus, on découvre que "l'histoire de Ila
marionnette" est bien loin d'avoir été écrite. Autour de quelques
légendes, rarement politiquement neutres, a partir d'idées regues, d'a
priori ou de visions ethnocentristes (souvent européennes, elles
peuvent étre aussi chinoises !) on aboutit a des conclusions claires
comme des évidences. Il convient de soumettre tout cela a la
critique, sans obligatoirement tout rejeter car les "légendes dorées",
parfois belles, méritent d'étre interprétées. Il importe d'engager de
véritables recherches sur un sujet qui mérite mieux qu'un regard
amuseé.

Les influences venues de la Chine actuelle, l'unité politique
ancienne du pays, sa grande variété ethnique religieuse et culturelle,
les influences indiennes, les superpositions de croyances et de
syncrétisme ne doivent pas étre ignorées. La faible documentation
historique, Il'absence de traces archéologiques concernant les
marionnettes aménent, souvent, a échafauder des hypothéses
fragiles. Dans un art encore vivant, dont il convient de lire les signes,
les formes, les mots, les esthétiques, en tentant de voir de quoi ils
sont porteurs, on peut trouver la trace d'influences anciennes, la

marque de rites, parfois aujourd’hui incompris mais conservés avec

" FAN PEN CHEN, Ombres et mythes, op. cit., p. 33 ( 'auteur fait référence
au travail de Tong Jingxin , Zhongguo Yingxikao, Juxue Yuekan, 1934 Examen du
théétre d'ombres chinois, p.1a 19.).
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respect. Cultes des ancétres, rites initiatiques, pratiques d'exorcisme,
de divination, cultes agraires sont, inévitablement, porteurs d'un
esprit conservateur. Cela n'exclut en rien qu'un maitre de
marionnettes, créatif et tourné vers l'avenir, veuille redonner sens
aux rites en les ouvrant sur le temps présent. Le théatre d'ombres,
image de lillusion du monde réel, fixe et fige des pratiques
anciennes et révéle des images de mondes disparus. Des signes et
des traces matérielles doivent étre interprétés pour livrer leurs
messages.

Il semble intéressant, a partir de témoignages qui ont pu
slattacher a des traces anciennes concernant des caractéristiques
sinon disparues et parfois atténuées, de mettre en valeur le
caractere rituel des spectacles. Contrairement a la situation chinoise,
les rites propitiatoires ou diexorcisme ne se sont pas toujours coupeés
de la représentation publique. De fagon inattendue pour un regard
européen, le "sacré" peut se voir porter par des personnages
"grotesques”, comiques, grossiers dans tous les sens du terme et
dont le mot qui les désigne sera traduit par "clown". Leur réle,
incompris, amenera a ne pas saisir le sens dun spectacle dont
llargument, la fable qui sous-tend liensemble semblera bien faible.
On siétonnera, dés lors, de voir se maintenir une manifestation dont
on se demande comment elle peut résister au monde de limage
moderne.

Emblématiques de llidée bouddhiste dlimpermanence, les
ombres ont bien du mal, pourtant, elles aussi, a révéler leurs racines
et a affirmer leurs origines. ldée cocasse alors que dans la tradition
populaire, le fantdbme, dont le corps niest quiillusion, nia pas diombre.

Peut-étre siagit-il de séparer nettement la recherche, avec ses
caractéristiques scientifiques, et la spéculation. Interrogé sur llnfini,
|IEternel, si l@me et le corps sont distincts, slil doit y avoir
récompense dans un au-dela, ces questions sont, d'aprés le
Bouddha : "La jungle, le désert, le théatre de marionnettes, la torture,
Ilembrouillamini de la spéculation”, selon la formule qui lui est

habituellement attribuée.
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Avant donc diinverser les regards, de changer les angles de
vision, la phrase de Pindare : "réve diune ombre, voila llhomme""'8,
viendra faire écho au célébre réve de Tchouang-tseu révant diétre
papillon ou du papillon révant détre Tchouang-tseu. La forme
colorée et presque immatérielle du papillon, ombre achevée, illustre,
paradoxalement, la formule chinoise qui définit llaboutissement a la
perfection, celle qui rend transparent a la lumiere : ne plus avoir
diombre.

Le monde n'est qu'un jeu d'ombres, une illusion. La lumiére
crée cette image mais elle peut faiblir, la concrétion (la silhouette
matérielle qui provoque l'illusion ou le réve) peut provoquer le flou et
faire grandir l'illusion pour peu qu'on ne l'applique pas sur I'écran,
s'évanouir en sortant de la lumiére ou en s'y fondant : tout est
impermanent. La marionnette d'ombres, bien sir, posséde une

relation forte au monde des ombres, des morts.

1- Le nang talung : gravité du comique

Un article passionnant révéle l'existence d'un théatre d'ombres
peu connu au sud de la Thailande. Une tradition vivante, observée
aux alentours de 1980 dans un secteur du pays peu touché par le
tourisme, conservant des particularismes forts, montre son lien
marqué avec le public populaire et sa capacité a prendre en compte,
pour en rire, le monde moderne et la culture occidentale. Le travalil
de Christine Hemmet, ethnologue au Musée de 'Homme a Paris, se
révele tout a fait précieux''® ; il améne a soulever des questions qui
méritent étude sur la signification d'un théatre ou se rencontrent une
culture hindouiste, une morale et quelques thémes bouddhistes et, a
I'évidence, la marque forte du shamanisme.

On tentera de préciser les conditions dans lesquelles les

rapports entre les personnages s/exprimant en langue thai nationale

8 PINDARE, CEuvres complétes, tome I, VIII° Pythique, Belles Lettres,

2003, p. 5. Trad. Aimé Puech.

19 Christine HEMMET, "Un Théatre d'ombres vivant : le nang talung,
expression du quotidien villageois du sud de la Thailande", in Théétres d'ombres,
Tradition et Modernité sous la direction de Stathis Damianakos, Institut
International de la Marionnette / L'Harmattan, 1986, p. 43 a 71.
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de Bangkok ou au contraire dans la langue populaire régionale,
peuvent se dérouler. Précisément, la langue des comiques, celle de
la population locale, liée ici aux "quatre vérités" de la satire et du rire
donne, sans doute, aux personnages de ce théatre qui la parlent,
une qualité forte de relation avec les spectateurs.

Les marionnettes d'ombres, le nang talung, sont portées par
des populations implantées au sud et au sud-est du pays, au contact
de la Malaisie. Il convient d'ajouter a la réalité religieuse la présence
d'une population de confession musulmane. Elle se retrouve en
Malaisie et cette situation héritée a llépoque moderne de lhistoire
coloniale, il y a a peine plus diun siécle, a provoqué des heurts

politiques violents :

La majorité des habitants des provinces de Pattani, Yala, Narathiwat
et Satun sont des Malais musulmans intégrés au Siam en vertu diun

traité anglo-siamois de 1909 (...) Leur écriture, le jawi, utilise

lalphabet arabe'®,

Bruno Philip cite Lio Cheakulee, responsable de I'ONG
Insouth (intellectuels du Sud), qui commente cette situation dans le

domaine de la langue :

Notre langue, (le yawi, un dialecte du malais,) n'est pas enseignée a
I'école primaire. Rendez-vous compte : quatre vingt dix pour cent des

enfants le parlent comme langue maternelle et sont contraints

d'étudier en thai'?".

L'origine de ces populations, leurs caractéristiques ethniques,
I'ancienneté de la présence de I'lslam sur ce territoire nécessiteraient
étude : Christine Hemmet évoque un personnage qui parle avec
"l'accent particulier des musulmans", s'exprimant donc dans la
langue populaire locale, en malais dialectal. La Thailande posséde
(ou a possédeé) des techniques de jeu de marionnettes d'autre
nature, a la durée d'existence limitée dans le temps, et clairement
venues de Chine a I'époque moderne ou contemporaine.

Nang signifie "cuir" et ce mot sert également a désigner le

cinéma, héritier des ombres ! Nang talung signifie probablement

120 Arnaud DUBUS, Thailande, histoire, société, culture, La Découverte,

Paris, 2011, p. 80.
121 Bruno PHILIP, "L'Insurrection oubliée. Province de Pattani, Narathiwat et
Yala", (Thailande). Envoyé spécial. Le Monde, jeudi 30 juin 2011.
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"ombres de Phatthalung", les habitants du sud, en Thailande, ayant
I'hnabitude de ne prononcer que la fin des mots. Nai nang, le "Maitre
du cuir" désigne le montreur de marionnettes qui ne deviendra
"facteur de marionnettes" que le jour ou il cessera de jouer. Les
montreurs sont habituellement appelés par leur nom précédé de
nang.

Les théatres ne sont pas fixes. On ne réutilise méme pas
l'installation 1égére laissée par un autre artiste... qui aurait pu jeter un
mauvais sort, laisser un esprit maléfique sur les lieux. Il s'agit d'un
petit abri de quelques métres carrés, sur pilotis, de deux metres de
hauteur, couvert d'un toit a pente unique vers l'arriere et habillé de
feuilles de palmiers comme les deux cbtés. L'arriere est seul ouvert.
L'écran, a l'avant, est tenu par des lacets et couvre une surface de
trois métres sur deux environ. L'espace sert également de "lieu
d'habitation” a la troupe pendant son séjour au village. Les
anciennes lampes a huile ont disparu pour laisser la place aux
ampoules. Les voix sont, de plus en plus souvent, amplifiées.

Le montreur de marionnette joue seul, ou presque. Cing a dix
musiciens l'accompagnent et, parfois, lI'un ou l'autre Iui sert,
ponctuellement, d'assistant. Les marionnettes devant lui, le long de
I'écran, sont supportées par la tige de manipulation plantée dans un
tronc de bananier. Une cinquantaine d'ombres peuvent entrer en jeu
dans chaque spectacle, susceptible de durer de nombreuses heures,
pendant lesquelles l'artiste va parler en maquillant sa voix, chanter...
I'esprit concentré sur I'écran, donnant vie et mouvement a ses
personnages, amenant a chaque dieu ou génie son ame, officiant a
I'abri des regards humains. Le maitre du jeu, connu de tous, donne
vie et présence aux représentants du monde des esprits dont il est
seul visible.

Christine Hemmet décrit les instruments traditionnels utilisés
par les musiciens (méme si les orchestres, parfois se "modernisent”,

s'occidentalisent, en d'autres termes) :

Deux tambours a une peau thap frappés avec les mains par le méme
musicien, un tambour a deux peaux klong frappés avec deux maillets,
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un hautbois pi, deux petits gongs fixés dans une caisse en bois

méng, deux petites cymbales ching et des claquettes de bois krap'#.

Musiciens et montreurs diombres, paysans, par ailleurs, ne
jouent quiapres les moissons diavril et avant septembre ou reprend

le travail dans les riziéres.

2- Rites et cérémonies

On fait appel au montreur diombres pour de nombreuses
cérémonies familiales ou le spectacle est offert a la communauté. I
sera offrande, invocation des dieux et aussi rituel propitiatoire. A la
veille de la cérémonie diordination diun moine, le spectacle aura lieu
a la maison, et, au temple, avant la crémation. Telles sont les
occasions liées a la présentation des ombres. On a pu, également,
faire appel a laide des dieux, des génies, des ancétres et "passer
contrat", leur promettre une représentation de nang talung, par
exemple. On a pu aussi invoquer directement des personnages
propres au nang talung, a I'ermite RUsT, protecteur de la troupe, ou a
I'un de ses comiques dont on connait les pouvoirs.

Le montreur d'ombres, clairement installé dans un réle
d'officiant débutera en remerciant les génies et offrira le spectacle au
nom du maitre de maison. |l coupera, avec un couteau rituel, une
chique de bétel pour libérer la famille de ses engagements, et
rompre le lien avec le surnaturel matérialisé par la promesse.

Chaque représentation débute par un certain nombre de rites.
Le spectacle en lui-méme n'a pas, contrairement a ce qu'on connait
en Chine, pris son autonomie a l'égard des rites qui ouvrent
I'ensemble de la cérémonie. Le jeu des marionnettes d'ombres
continue a trouver son sens dans l'idée de l'offrande faite a ceux de
I'autre monde pour les remercier de leur intervention.

Voila donc ce qui constitue la premiére heure d'une séance
qui se prolongera par six a huit heures consacrées a la piéce.

L'ermite RusT est le premier a apparaitre sur I'écran. Sa place

dans la troupe est primordiale : il la protége, joue un rbéle de maitre

122 Christine HEMMET, Un théatre d'ombres vivant(] , op.cit., p. 48.
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spirituel, de guide, de protecteur : "que je recoive la puissance des
maitres et des dieux”, dit le montreur.

Un grand moment va suivre cette apparition de RUsT avec
llentrée de Shiva monté sur un taureau. Le moment est décisif et
implique une parfaite maitrise pour rendre le trottinement de llanimal
dans cette danse du taureau. Shiva, créateur du ciel, de la terre et de
ce qui permet la vie humaine doit favoriser llacces au bonheur, a la
prospérité et au succes.

Puis Prai na bot ("celui qui discute le texte") un jeune prince,
entrera en scéne pour s'y comporter en porte parole des montreurs
d'ombres, en contact direct avec les spectateurs. Aprés un hommage
a tous ceux que la culture commune impose de révérer, le
personnage "souffle" les Khatha poet pak rdp (les "formules
magiques pour ouvrir la bouche des figures"). Le montreur diombres,
des lors, pourra se comporter en "artiste inspiré", en shaman capable
de "jouer les dieux" d'assurer leur présence vivante en scéne. Le
nang talung, spectacle pour les hommes et pour les dieux permet
leur rencontre sur le plan de I'écran d'ombres. Il ne s'agit pas d'un
théatre utilisant seulement des thémes religieux : les scénes
comiques y figurent comme les farces s'intégraient dans nos
mystéres et miracles. Les divinités invoquées pour guérir ou apporter
la solution a des difficultés peuvent étre I'ermite RUsT mais aussi I'un
des comiques principaux de la troupe. Qu'on se souvienne de la
discussion, a Byzance, entre les iconoclastes et leurs adversaires.
En acceptant de représenter hommes et dieux, on affirmera qu'il ne
s'agit pas d'adorer la statue ou la représentation, ce qui reléve de
l'idolatrie, mais de se servir d'elle pour aller vers Dieu, pour permettre
a ceux qui ne lisent pas les textes sacrés de découvrir I'histoire
sainte et la révélation. Avec le nang talung, I'image ne nous améne

pas vers la divinité, elle regoit sa présence vivante.

3- Le costume ne rend pas divin

La richesse du costume, l'importance méme de la position

sociale représentent-t-ils les criteres absolus de classement des
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personnages de ce théatre ? On peut les décrire ainsi en neuf
groupes : 1 Dieux et divinités, 2 personnages royaux, 3 dames de
cour, 4 danseurs, 5 ermites, 6 démons, 7 singes guerriers, 8 esprits,
9 taloks-clowns. On comprendra déja que les taloks, personnages
comiques, en queue de ce classement ne sont pas, pourtant, des
personnages de derniére catégorie. Le rangement, trés ritualisé, des
ombres, aprés le spectacle, dans un étui nous le confirme : les
divinités et les personnages royaux n'y ont pas la meilleure place.
L'ermite RUsT est rangé au-dessus de tous les autres et séparé des
autres par un tissu recouvert de diagrammes magiques. Le
personnage semble, parfois réalisé dans une peau spéciale et sa
création, méme, est ritualisée. Les personnages comiques, les
taloks, viennent juste aprés. Le soin mis a leur fabrication reléve d'un
sens de la magie rituelle. On les recouvre parfois de feuilles d'or
comme les statues de Bouddha. Tous les personnages possédent,
peu ou prou, des pouvoirs. Dans le rangement l'ordre des neuf
groupes présentés ci-dessus est inversé. Princes et divinités se
retrouveront au fond de I'étui. L'ensemble du rangement des ombres
correspond a des obligations rituelles. L'étui de rangement lui méme
ne peut-étre posé a plat au sol au risque d'étre dominé par une
personne sacrilége. Si une cinquantaine de marionnettes jouent dans
une piece, les trois cents figures d'ombres sont présentes derriére
I'écran et assistent au spectacle.

Par ailleurs, on peut distinguer une opposition marquée entre
les dieux, les personnages royaux, les dames de cour, d'une part et
llermite et les taloks, en particulier, sur le plan méme de leur
structure et des conditions de leur création.

La plupart des marionnettes d'ombres mesurent environ 50cm
de hauteur, sont trés finement découpées dans des peaux fines et
translucides, délicatement colorées. Un seul bras est articulé. Les
visages féminins, de face, sont totalement ajourés, les hommes sont
représentés de profil. Les visages soignés, les vétements tres
luxueux, s'inspirent d'une iconographie bien établie. Il en est tout
autrement avec les taloks, laids, difformes, souvent d'allure animale.

Des cuirs épais, teints en noir, constituent la matiére dans laquelle
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les comiques apparaissent. Il s'agit d'une découpe, d'une silhouette
sans élément décoratif. Les deux bras s'articulent et se manipulent,
la téte est mobile, les lévres sont mises en mouvement par un fil.
Taille et jambes sont aussi articulées, enfin, souvent, un sexe
masculin, a peine caché, peut se dresser et se mettre en
mouvement. Il arrive qu'une forme, clairement phallique, se trouve
confondue avec le bras d'un personnage, donnant ainsi, en toute
clarté, le sens des "longs bras" de marionnettes turques, grecques,
chinoises] On notera que ces observations s'opposent a une régle
constante, dans toutes les cultures, chez les marionnettistes
traditionnels qui réalisent leurs personnages avec un mode de
fabrication, d'articulation de manipulation unique. Pour dire vrai, on
peut se demander si, par l'opposition des langues, les nettes
différences de structure et d'esthétique, ce théatre ne représente pas
avant tout l'opposition entre deux cultures qui réussissent pourtant a
cohabiter. Ce cadre ne se referme pas sur lui-méme : le monde
moderne, avec toutes ses formes d'expression, trouve sa place sur
I'écran avec avions, mini-jupes, cow-boys, lunettes noires... le tout
baignant dans un vif esprit satirique. Il conviendrait, la aussi,
d'étudier avec une plus grande précision les techniques de
fabrication et de manipulation des marionnettes des deux types
hativement présentés. On peut, en effet, considérer que le sexe
articulé et manipulable des taloks caractérise une forme d'esprit
populaire spécifique a la farce dans de trés nombreuses cultures et
se contenter, a ce sujet, d'une plaisanterie égrillarde. Les analyses
classiques, en Europe, sur le baton de Guignol et son caractére
phallique ont pu agacer des personnes peu enclines a un intérét pour
I'esprit psychanalytique. Mais on peut aussi se demander si le
personnage ne descend pas de Saint Guignolé, ou Guignefort etc...
héritiers des cultes de fécondité et pourvu d'un "baton" assez
réaliste. Un document, trouvé sur internet, et a l'origine mal
déterminée, nous donne une citation... sans en préciser l'origine. On
y décrit les ombres comme RUsT ou les taloks et leur fabrication de la

maniére suivante :
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Elles sont faites en peau de vache ou de buffle, qui ont une mort horrible
comme foudroyé par un éclair ou dans la peau diun veau mort
prématurément. Ces objets sacrés sont parfois fait avec |épiderme des
semelles des pieds des parents ou du professeur du maitre marionnettiste
appelé Nai Nang. Il est aussi trés populaire dlutiliser la peau des organes
génitaux diun mort pour faire la partie inférieure de la machoire du clown
talok, et de ce fait, cela accentue son caractére comique et humoristique.

Trois figures d'ombres (nang-talung), taloks, sud de la Thailande
in catalogue Théétres d'ombres et marionnettes dans le monde,
édit. Conseil Général de I'lsére, 1994

Christine Hemmet cite uniquement le montreur Nang Chuan, qui
pour créer le personnage de pécheur Nai Theng a partir du villageois

aussi nommé habitant dlun village,

(1) prit de la peau du talon de Nai Theng et la fixa sur la bouche de

la figure pour augmenter son pouvoir de séduction sur le publicm.

Elle en reste la dans ses investigations. On se contente, par
ailleurs, de parler des peaux de buffles ou déléphants (plus
facilement présentables pour des touristes envisageant la déco
murale de leur salon!) On imagine que le monde magique,
probablement de nature shamanique, qui affleure a travers de tels

faits, mériterait une véritable exploration.

123 Ibid., p.55.
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4- Théatre de confrontation des langues et des parlers

La question linguistique a été rapidement évoquée. On notera
que la confrontation entre les parlers se révéle souvent au centre de
la pratique de nombreux théatres de marionnettes : les marionnettes
a tringle du Nord de la France ou de Belgique jouent souvent sur
l'lopposition entre langue nationale et picard, flamand dialectal ou
wallon. Le théatre diombres turc, bien analysé par Metin And'®*
présente un remarquable exemple en la matiere dans I'Empire
Ottoman multi ethnique et pluri-linguistique et la vie cosmopolite
d'Istanbul.

Christine Hemmet décrit le style, la marque propre de
quelques grands nai nang dont Nang Kau, de la province de
Songkhla. Il fut le plus célébre de sa génération et naquit en 1918. |
aurait été le premier a employer la langue officielle de Bangkok pour
faire parler les héros princiers et les divinités officielles. L'emploi du
thai' semble donc étre un phénomene récent qui pourrait montrer une
volonté de traduire la réalité linguistique contemporaine.

Concernant le thai, selon Gilles Delouche'®, professeur de
thai a IINALCO (Institut National des Langues et Civilisations
Orientales), on peut supposer que les langues du groupe thai sont
d'origine indonésienne et marquées par des influences des langues
des groupes chinois.

C'est une langue isolante, sans véritable grammaire : la place
des mots détermine leur sens et leur valeur. Il slagit également diune
langue a ton, ce qui niest pas sans importance dans sa relation avec
l'lorchestre qui accompagne les représentations. La gestuelle des
ombres, les signes qulelles tracent, font, naturellement, bon mariage
avec cette langue isolante pour créer une parole en mouvement.

On peut considérer que pour les locuteurs du thai du sud, un
continuum s/établit entre leur parler et celui, plus distant, de la langue

de la capitale. Incompréhension et jeux sur les mots peuvent faire

124 METIN AND, Karagéz, le Thééatre d'ombre turc, Editions Dost, Ankara,
1977. Sans mention de traducteur.

128 Gilles DELOUCHE, Méthode de thai, L'Asiathéque, coll langues et monde
(1988), 1997.
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partie du comique. Les musulmans de la province de Pattani
slexpriment, eux, en malais et leur parler, en thai, est marqué par un
fort accent, phénoméne toujours comique. La graphie "nationale" et
la pression en faveur de lunité linguistique du pays se sont imposées
parfois brutalement a partir de considérations trés nationalistes sur le

slogan "le thai est la langue de tous les Thailandais".

B- Hindouisme, bouddhisme, shamanisme :
un curieux jeu d'ombres

Les histoires que raconte le nang talung représentent, a
I'évidence, une catégorie a part dans la tradition tant littéraire
qu'orale thaie, méme si récits classiques ou traditions orales y
laissent des traces. Les personnages, socialement importants,
s'exprimant dans la langue de Bangkok constituent I'héritage indien,
assimilé par la culture thaie. L'idée bouddhiste peut se voir
représentée par l'image de l'impermanence des choses et par le
caractére fictif de la réalité exprimée par une ombre. Enfin, une
culture ancienne, probablement antérieure a I'apport culturel indien,
marque l'esthétique et l'esprit de certains personnages et, plus
encore, le sens, essentiellement rituel, du spectacle.

La structure méme des piéces étonne par son caractere
hétérogéne, son absence apparente de logique, son mélange des
genres, son absence de cohérence sur le plan chronologique, le coté
non fini de la piéce aboutissant plus a une interrogation qu'a une
conclusion. L'oralité prime l'idée méme de lecture d'une ceuvre, le
geste fait signe et concourt au rituel, le jeu théatral I'emporte sur la
fable, parfois la renie ou la brise : les vieux mythes se dispersent,
une morale bouddhiste semble sommairement habiller I'ensemble,
un cheminement magique, peut-étre d'inspiration shamanique,

propose-t-il une étrange "logique" ?

1- Le sujet du spectacle

Pas de texte que le montreur de marionnette porterait a la

scene méme s'il semble que des instituteurs auraient pu, de fagon
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récente, jouer un réle dans la construction de la piéce, en tout cas de
son "canevas". On semble aussi avoir la un genre spécifique
différent de la tradition littéraire comme de la version orale thaie
méme si I'on puise a ces sources. Amour, traditions légendaires,
actualité, épique et burlesque se mélent. On traverse des problemes
familiaux, le départ et le voyage du héros parsemé d'embiches ou
d'exploits, les amours ou les mésalliances, la recherche des parents,
le recours a la magie ou l'apprentissage de ses mysteres. |l semble
que la caractéristique essentielle du genre se manifeste par des
successions de scénes, sans enchainement logique, ni unité de
temps et d'époque, par le mélange permanent des genres entre
épique et comique, I'absence de conclusion tragique ou heureuse : ni
construction, ni suspense destinés a tenir le spectateur en haleine.

On pourrait, a propos de ce "jeu de marionnettes”, de ce "jeu
d'ombres", autour de cette idée de "jeu" au centre de la culture
shamanique, évoquer ce que Florence Dupont dit de la comédie

romaine:

La /udificatio (la fabrication des ludus) peut-étre opposée a la poiésis
(tbn muthén)". Les poétes comiques écrivent pour les acteurs, pour
gu'ils puissent jouer leur réle et leur personnage dans tous les sens
du terme ludus : danser, imiter, faire des plaisanteries, se moquer et
tromper. C'est pourquoi ils développent I'argumentum en ludus de
toutes les fagons possibles. Le verbe ludificare (et ses nombreux
dérivés), composé de ludos et facere (faire des jeux), résume
parfaitement la dynamique d'une comédie romaine'.

Facere Iludos signifie aussi bien, dans les textes de comédie,
"célébrer des jeux", "jouer une piece de théatre", et "se jouer de
quelqu'un, le tromper". Au centre du rite, se situent le jeu et le rire, en
ce qui concerne la comédie romaine. Le rire, dans le nang talung,
place au centre du spectacle le talok, personnage comique, lequel ne
fait en rien, ou presque, avancer l'action. Il conviendra sans doute de
discuter de ce qui constitue le ressort et le sens méme de ce rire.

Christine Hemmet conclut son article en citant le "résumé" de
la représentation, d'Un homme en or. De ce texte, on pourrait dire

qu'il évoque le "canevas", seul document écrit dont disposaient les

126 Florence DUPONT, Aristote ou le vampire du théatre occidental, Aubier

Libelles, Flammarion, 2007, p. 230.
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montreurs de marionnettes du Nord de la France au XIX® siécle : les
différents actes avec leurs décors, les personnages qui Yy
interviennent, les actions et paroles essentielles. Le jeu comique y
est a peine noté, sauf pour proposer un ou deux exemples marqués
par l'esprit satirique, les allusions a l'actualité, les plaisanteries a
caractére sexuel, en particulier.

Si l'on porte des jugements sur cette piéce avec nos critéres,
ceux de la critique littéraire ou théatrale occidentale, la piéce est
incontestablement mal batie ! Le jeune prince, fils adoptif du roi
Cantharothai, doit étre marié a la fille de ce monarque. Mais il est
enlevé par un général qui veut marier son fils a la princesse Darani
("jolie fille") a la place de Khemphet, le héros princier. Darani et
Khemphet s'aiment. Mais celui-ci va traverser le Royaume de
Cephayom, puis le Royaume de Pimlekha, y vivre des amours avec
Siphrai puis avec Pimlekha, tuer Siphrai qui, aux ordres de son pere,
a voulu I'empoisonner, enlever "I'enfant", foetus qu'il va transformer
en esprit magique : Kumanthdéng. Cet esprit magique retrouvera "sa
mere"... Darani ! Or celle-ci n'est pas sa mére mais qu'importe ! On
sent bien que le montreur d'ombres aurait pu ajouter un ou deux
actes supplémentaires, quelques autres conquétes féminines, une
heure de plus au spectacle... et ce d'autant mieux que plusieurs
dizaines de marionnettes attendent sur scéne et assistent a la
séance, prétes a y participer.

L'argumentum, pour reprendre de fagon incongrue le terme
latin, ne se situe, en vérité, que dans le titre, Un homme en or.
L'homme en or, a I'évidence, renvoie au Kumanthong, amulette
réalisée a partir d'un foetus que I'on seche sur un feu avant de le
recouvrir de laque noire et de feuilles d'or. On lui accorde les mémes
soins qu'a un enfant, on le considere comme un enjeu et on fait en
sorte que de mauvais esprits ne s'en emparent pas. |l posséde de
trés nombreux pouvoirs magiques. Le Kumanthong retrouvera donc
sa "mere" Darani. On aboutira méme a oublier Khemphet. Un esprit
ou une ame peuvent se tromper de corps !

Il convient, sans doute, de se demander si le "résumé d'une

représentation” qui nous est proposé et dans lequel le titre n'est
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jamais justifié, n'oublie pas, simplement, de parler du spectacle : les
personnages principaux, les taloks et I'ermite RusI, sont peu ou pas
évoqueés, les cing a dix musiciens ne sont pas mentionnés, les
chants du montreur d'ombres et les propos de celui qui le représente
sur l'écran pas cités. Imaginons qu'on rende compte d'une
représentation d'une piéce de Shakespeare en ne donnant comme
indication que les notes écrites du chef éclairagiste. Christine
Hemmet, par ailleurs, montre parfaitement que le spectacle ne se
réduit en rien a ce "résumé". Mais ce document, en "annexe", risque
sans doute d'amener a des interprétations a contresens plutdét que

d'éclairer les descriptions et les analyses qui précedent.

2- Nang talung : création de la culture shamanique ?

Il est important de remarquer dans ce "résumé" le réle de
I'arbre, en l'occurrence de "l'arbre Takhien" que Khemphet entoure
d'un fil de coton sacré en récitant des formules magiques. Nang mai,
I'esprit de l'arbre, répond a linvitation et accepte I'offrande. Elle
soutiendra magiquement le prince dans toutes ses démarches
suivantes. Les taloks n'hésitent pas, pourtant, a la railler. Peu aprés
Siphrai appellera I'dame de sa mere et Kaew le falok magicien,
comme s'il ne croyait pas a ces procédés charlatanesques et soi-
disant magiques, monte sur le toit de la pagode pour imiter la voix
maternelle. En bon clown, il tombera du toit ! C'est encore, dans une
pagode que Khemphet transformera le foetus de son enfant en
Kumanthong.

Il va de soi qu'il conviendrait d'approfondir cette question qui
semble étre I'aboutissement du voyage de Kemphet, voyage
nettement plus marqué par les conquétes féminines que par les
exploits guerriers. En réalité, par son activité sexuelle et des moyens
lies a la magie, Khemphet a créé le Kumanthong, I'enfant de la
princesse Darani, celle a qui il était promis. Cela se voit renforcé par
I'intervention des taloks. Une seule citation permettra de situer ce
qu'apporte l'intervention de ces personnages au sexe articulé et

manipulé :
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- Garde-moi pour faire des enfants, dit Thong au fils du roi
(celui-ci veut les faire mourir).

- Mais tu ne peux pas produire une bonne race, tu as le corps
tout recouvert de boutons, ciest dégodtant, lui répond Kaew'?’.
et plus loin :

- On va rester et répandre notre race comme des cochons, dit
Thong. - Ou comme la poule qui pond des ceufs partout, ajoute
KaeW128.

Figure d'ombres (nang-talung), talok, sud de la Thailande
in catalogue Théatres d'ombres et marionnettes dans le monde,
édit. Conseil Général de I'lsére, 1994

Il conviendrait détudier, au sud de la Thailande, a quoi
correspondent ces faits dans des rites liés a la fécondité dans les
pratiques shamaniques locales. Christine Hemmet donne, en
conclusion de son travail, une bibliographie qui fait apparaitre que
son apport personnel est décisif dans la mise en évidence diun
domaine de recherche fort peu documenté.

Le monde du shaman et sa puissance, celle de psychopompe
en particulier, se matérialise a travers des réceptacles accueillants
pour les ames : oiseaux et représentations humaines ou animales en
bois, tambour-cheval, costume et bonnet ornés de petits objets
magiques... Artiste et "bricoleur" le shaman n'est pas sans rapport
avec le montreur d'ombres ou de marionnettes. lls sont capables de
faire en sorte qu'un dieu ou un esprit viennent habiter leur
représentation plus ou moins réaliste ou symbolique. lls sont I'un et

I'autre "maitres du jeu" : dans le cercle ou I'un officie, ou I'autre joue,

127 Christine HEMMET, Un Théétre d'ombres vivant [ op. cit., p. 64.

128 Ibid., p. 64.
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scene, espace de jeu ou "castelet", un "petit monde" se crée, qu'ils
dominent. L'un et l'autre ne se contentent pas de reproduire un rite
de fagon formelle ou de donner lecture d'une piéce écrite : ils jouent,
jouent d'abord d'eux-mémes, de leur personnalité, de leur style
propre. Anne de Sales décrit les shamans chez les Magars du Népal

et note bien ce qui caractérise chacun d'entre eux :

Chacun jouit de la liberté diinnover en récitant les chants tout comme
en conduisant une séance. |l remanie liordre des épisodes mythiques
et rituels, en mettant en valeur un style personnel que les spectateurs
reconnaissent et savent apprécier. Un jeune initié recoit de ses deux
maitres deux enseignements qui ne sont pas identiques et dont il est

libre de faire sa propre synthése'®.

Le Kumanthdéng lui-méme mérite réflexion :

(...) sorte dlamulette faite a partir dun foetus que lion séche sur un feu
avant de le recouvrir de laque noire et de feuilles dior (comme les
statues du Bouddha) tout en récitant de nombreuses formules
magiques. Dotée diénormes propriétés magiques, la figurine doit
recevoir les mémes soins qulun enfant si llon ne veut pas quielle
devienne maléfique (il est diilleurs grandement recommandé de
posséder diautres objets magiques pour se protéger des mauvais
effets du Kumanthdong). Parmi ses nombreuses propriétés, le
Kumanthdng peut garder la maison et chasser les voleurs, protéger
des ennemis et méme servir diarme pour les blesser, annoncer a
llavance les bonnes ou les mauvaises nouvelles, etc...™.

Cette amulette contenant des matériaux humains, noircie et
couverte de feuilles dior est congue de la méme maniére que les
taloks parfois, eux aussi, rehaussés de métal précieux. Cela

correspond bien a ce que Christine Hemmet note :

Le nang talung a donc une fonction importante qui fait mieux
comprendre encore les raisons de sa popularité : il est a la fois
offrande et invocation des dieux, il est rituel propitiatoire'"

3- Le wayang a Kelantan : rite et besoin esthétique

En passant la frontiére de la Malaisie, un petit état, Kelantan,
prés de la Thailande voit son théatre diombres étudié par Jeanne

129 Anne de SALES, Je suis né de vos jeux de tambours. La religion

shamanique des Magar du Nord, Société d'ethnologie, 1991, p. 86, 87.
1%0 Christine.HEMMET, op. cit. p. 70, note 21.
11 Ibid., p. 61.
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Cuisinier, peu aprés 1930, a un moment ou des caractéristiques

anciennes sont sans doute en train de sleffacer :

A la question : pourquoi le wayang est-il né et siest-il développé ? I
est relativement aisé de répondre. Quion lui garde une portée
générale ou quion la limite au territoire de Kelantan, le wayang
répondait a un besoin religieux et a un besoin esthétique a la fois ;
Iun et llautre se trouvaient satisfaits, celui-ci par les images, les mots
et la musique, celui-la par tout ce que recouvraient images, mots et
musique’.

Ce regard, sur un théatre voisin de celui décrit par Christine
Hemmet en Thailande, un demi-siécle plus tard, semble, bien sdr,
diun intérét considérable diautant que Jeanne Cuisinier porte son
attention aux relations entre son sujet et lihdonésie et, dans une de
ses hypothéses, vers la Nouvelle-Guinée. Elle met clairement en
relation la forme "siamoise" (i.e. thailandaise) nang et wayang kedek
(ou gedek) pour les Malais et fait remarquer que le wayang djawa
reste dans la tradition javanaise, aux dires des dalangs avec un

respect plus fort du Mahabharata.

Pak Dogol et Wak Long
Figures keramat. Kelantan, Malaisie

Structure de jeu et de vie temporaire
Kelantan, Malaisie

in Ombres et silhouettes, 1979,
H. Paérl, J. Botermans, P. van Delft
Hachette, 1979.

132 Jeanne CUISINIER, Le Théatre diombres a Kelantan, NRF Gallimard,

1957, p. 195.
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Les figures diombres sont trés proches esthétiquement et
techniquement des deux co6tés de la frontiére. Liabri sur lequel
dalang, marionnettes et musiciens prennent place est, également, de
méme nature. Jeanne Cuisinier évoque, a propos de cet abri dans le
domaine indonésien, les traditions de présence de sang humain ou
dios de cranes pres des fondations de la maison sur pilotis pour faire

remarquer que :

Des rites moins sanglants mais analogues par leur destination,
président au choix de lemplacement au début et aux différentes
phases de la construction et enfin a la consécration de cet abri
temporaire aussi vivant quiune maison ou quun temple, puisquiil est,
hors des années et des jours, la demeure de I[Ancétre originel, de sa
descendance humaine et de sa parenté mythique'.

Le dalang travaille pour atteindre un état dioubli, le lupa (du
sanskrit /6pa = perte, disparition). Il siagit diun état de transe ou, au
moins, diatténuation de la conscience relevant a la fois du délire

créateur et du registre extatique.

4- Les figures keramat

Artifices magiques, soins quion leur apporte et nature méme
des personnages représentés font quiune figure prend un caractére
"magique" ou "miraculeux". Semar, Turas, Raden Ino et Raden
Galoh dans le wayang djawa sont les personnages, tandis que Kala
communiquerait a la marionnette qui le représente la puissance
magique la plus forte.

Les figures keramat sont isolées des autres, traitées avec
soin, respect, emballées, exposées a la fumée diencens... recoivent
des offrandes. |l siagit dlentretenir le caractére magique du
personnage. Mais, surtout, le personnage porte (au-dessus de la
nuque pour Turas ou sous la méche de cheveux pour Semar) une
petite incrustation de peau humaine venant de la plante du pied ou
de la paume de la main diun homme mort de mort violente. Faute de
condamnés a mort, accessibles, il faut parfois se contenter de la

138 Ibid., p. 31.
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peau dun buffle foudroyé. Une méche de cheveux prélevée sur un

cadavre peut convenir a Semar qui est un "clown" et un dieu :

Clest un clown, en effet, par sa silhouette grotesque. Il est petit et
rond avec un ventre énorme et des fesses grasses qui retombent sur
ses jambes trop courtes, une méche raide et maigre flotte sur son
crane chauve, un rictus découvre deux dents trop brillantes dans la
machoire dégarnie [ lindex tendu de sa main fermée est un geste
dont on ne précise plus la signification, par ignorance peut-étre ou
par pudeur, car on sait encore qulelle est obscéne™*.

Semar trouve sa place dans llassemblée des grands dieux qui
le nomment Sang Jang Tunggal. Sang, forme honorifique, est
employé pour Kala. Jang signifie "divinité", Tunggal, son nom signifie
"seul", "unique"... diou linquiétude, a ce sujet, des musulmans. Turas
est sorti, sur la terre, de llombre de Semar alors quiil se livrait a des
pratiques ascétiques. Il ne peut, comme double de Semar, que
paraitre avec lui. Bomor et dalang avec des figures Keramat,
peuvent pratiquer un rite curatif dont la nature est nettement distincte
du spectacle. On notera que les personnages keramat possédent
comme les taloks de Thailande, une bouche articulée, parfois deux
bras mobiles et articulés. lls sont traités avec des égards tout
particuliers pour le rangement dans le kotak, grande caisse en bois

dont le nom javanais a été conservé a Kelantan :

(1) les dalang préférent en avoir toujours (de liencens et du paddy)
une petite quantité dans le kotak avec un écheveau de fil de coton
non tordu qui leur est nécessaire ainsi que liencens et le riz pour les
rites initiaux et les rites de cléture. Nous reviendrons sur llemploi de
llécheveau en parlant du rituel et de lhommage rendu, en dehors des
représentations, aux figures keramat. Celles-ci sont toujours isolées
des autres ; quelques dalang vont méme jusquia les transporter a
part et ne les rangent pas dans le kotak, mais en régle générale, il ne
leur est pas défendu de les y coucher au-dessus de toutes les autres
a condition qulelles soient enveloppées ensemble dans un morceau

détoffe et séparées ainsi des figures ordinaires’>.

Les dalangs se réclament de Raden Ino comme les joueurs de
rebab qui accompagnent les représentations de wayang. Ino, pour
ces derniers, est le patron vénéré de leur art. Pour les dalangs, il

slagit diun ancétre mythique confondu avec Serandjo, personnage

134 Ibid., p. 87.
135 .
Ibid., p. 54.
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mythologique qui possédait sept tétes et douze bras ce qui le rendait
capable de jouer de tous les instruments. A la suite dlune rivalité
dans le monde céleste, il fut rejeté et précipité dans le monde des
hommes. |l décida de consacrer douze ans a des pratiques

asceétiques et de créer un instrument aux effets prodigieux :

Il arracha une de ses tétes et, du crane avec sa peau, il fit la caisse
du rebab ; de la peau des joues avec ses poils, il prit les poils pour en
entourer la caisse, puis il prit un de ses yeux qui devient lideil du
rebab ; ensduite il slarracha un bras, en fit le manche et prit dans une
de ses mains trois nerfs dont il fit les cordes et trois phalanges des
doigts qui devinrent les chevilles réglant la tension des cordes ; il prit
un os long diune coudée, en fit liarchet et des cheveux de la téte fit
les crins de liarchet'.

Le son de linstrument produisit diétonnants résultats, méme
sur les ermites et divers esprits ou déités. On notera que ce
démembrement de liancétre mythique ou celui du shaman dans le
monde des esprits constitue un théme classique de la culture
shamanique. Sous le coup de la musique du rebab, ermites, ascetes,
déités, esprits

(D) tombaient la téte la premiére, comme un arbre déraciné ;

beaucoup mouraient, diautres restaient évanouis jusquia ce que la
musique prit fin'®’

Cette histoire mythique fonde-t-elle la relation entre
linstrument et la transe ?

Enfin, il convient de siattarder a une réflexion sur l'arbre de vie
posé contre la toile pour marquer une pause entre différents
episodes. A Kelantan, cet élément de peau découpée qui vient
occuper le centre de liécran porte le nom de pohon (arbre).
Généralement, on ajoute quiil siagit du banyan pohon beringin. La
marque symbolique, hindouiste puis bouddhiste a liégard du banyan,
reste présente. Le pohon beringin peut étre décrit comme une
découpe en forme de cceur décorée dianimaux dans un bois ou sur
une colline. Il représente, souvent, une feuille a la pointe tournée
vers le haut. On coétoie la représentation (égyptienne par exemple)
de llarbre de vie. On peut y voir des symboles solaires.

136 Ibid., p. 69.
137 Ibid., p. 70.
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Rassers, d'aprés Jeanne Cuisinier, note que la division en
deux de cette forme marque les deux phratries (lune croissante et
lune décroissante du roman de Pandji) et interpréte la division
horizontale comme signe de celle de Java en quatre royaumes ou
agissent les héros du roman. Mais surtout, il voit dans la silhouette

du kajon ou pohon beringin,

() celle du pignon de la maison des hommes en Nouvelle-Guinée
quand on regarde la fagade dans laquelle est percée lientrée (...). Or
la maison des hommes était en Nouvelle-Guinée, le lieu des
initiations ; et les jeunes initiés avancaient par degrés dans la

connaissance des mythes qui leur étaient expliqués a chaque

nouvelle étape’®.

Or, sur la porte, en bas du pignon, sur les "arbres de vie"
anciens figurent des motifs décoratifs confus dans lesquels on peut
imaginer des thémes mythiques. Entre le roman de Pandji, les
variantes de certains épisodes dans quelques iles de l/Archipel et un
mythe recueilli a Célébe, des analogies peuvent faire naitre lidée
que le répertoire du wayang serait un répertoire de mythes
initiatiques.

Je reviendrai, plus longuement, sur cette étrange position de
la marionnette dans les conflits entre les sexes, au moment ou les
males "font les hommes" avec les rites d'initiation. Elle trouve, alors,
une place de substitut a la reproduction sexuée, comme, parfois, en
Afrique, ce que nous retrouverons, en Nouvelle Guinée.

Lun des intéréts de liouvrage de Jeanne Cuisinier est de faire
apparaitre qua lépoque de son enquéte, a Kelantan, lactivité
proprement rituelle subsiste, méme si elle niest plus toujours
comprise. Concluant le chapitre sur la danse du dalang, llauteur fait

cette remarque :

lls sont la, dansant et dessinant dans l@ir limage de pensées
oubliées : sans doute siils savaient encore ce que disent leurs doigts
quand ils en utilisent la souplesse, ils choisiraient leurs mudra avec
plus de rigueur et peut-étre plus de variété. Mais ils ne savent plus.
Au moins le dalang sait-il quiil accomplit un acte grave, il ne danse ni
pour se distraire ni pour distraire les spectateurs, il danse pour se
préparer au lupa du lendemain ; il ne réalise pas dans la danse
méme une communion avec le surnaturel mais il approche en

138 Ibid., p. 52, (cite Rassers, De Pandji - roman, Anvers 1922).
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Histoire de la faim de Putra Kala

dansant de cet état dioubli qulil atteindra plus tard et qui le projettera
dans le mystére dont il est le servant'.

5- Histoire de la faim de Putra Kala

Jeanne Cuisinier propose, en appendice, le "canevas" de

0 Elle évoque a ce sujet

Ilhypothése de Rassers sur laquelle nous allons revenir, de la

marque dun rituel diinitiation comme trait marquant du wayang :

(J) en plus du mythe lunaire, fondamental dans le cycle du Pandji et
du mythe solaire complémentaire, on y a vu, présenté dans divers
épisodes, un admirable mythe de transfiguration : la mort du monstre
tué par un héros libére un dieu qui jaillit du cadavre. Ce théme est
repris dans la Faim de Putra Kala ; il semble que toute lhistoire, en
soi creuse et puérile, les redites fastidieuses, les détails qui
l@alourdissent, naient eu d@autre but que diamener cette derniére

scéne dlapothéose et de triomphe™".

La question méme de la nature du dalang et de sa fonction est

posée :

On peut entrevoir sinon limage méme infidéle au moins la parodie
diune phase dinitiation dans les questions que Kala pose au dalang :
es-tu le dalang originel ? De toi ou de moi, qui est le plus vieux ?
Connais-tu le nom de mon pére ? Liinitié clest donc le dalang et le
dalang clest Ino a qui est réservée liépreuve ultime du combat avec le
monstre, a qui sont promises la victoire et la révélation, celle-ci
récompense et prix de celle-la. Révélation qui linitie a sa propre
nature : il apprend le nom de son pére divin et a son pouvoir : il est le
libérateur diun dieu jusque la prisonnier diune enveloppe horrible,
dune apparence terrifiante'*.

Cette question, celle du monstre qui devient un dieu

bienfaiteur, pose un probléme fondamental dlinterprétation. Lorsque

Kala aura changé de nature, il basculera, de fait, sous sa nouvelle

forme de liautre coté de liécran, le "miracle" siétant produit derriere

"llarbre de vie" au centre de liespace de jeu. La traduction, en terme

de pensée chrétienne en "cété du bien" et "c6té du mal", est

largement fausse et frise souvent liassimilation aux "bons" et aux

"méchants" du théatre Guignol pour enfants, sans parler de la

139
140
141
142

Ibid., p. 156.
Ibid;, p. 202 & 237.
Ibid., p. 199.
Ibid., p. 199.
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présentation en "histoires diogres et de sorciéres" de rituels quion
décrit comme des "contes pour enfants sages".

Jeanne Cuisinier note qu'est évoquée une hypothétique
relation aux rites initiatiques. |l pourrait s'agir de rites d'initiation,
réalisés au moment de la puberté, pour permettre a de jeunes
hommes et a de jeunes femmes d'étre préparés au mariage.
L'hypothése que le mot yang, en vieux javanais, puisse avoir été a la
source du terme wayang est envisagée avec prudence. Ce mot
ancien désignerait un étre flottant ou un fantdbme. Le théatre
d'ombres pourrait étre, selon cette indication, un culte autochtone
dédié aux ancétres, préexistant a llhindouisme. Cette interprétation
sur " wayang" est confirmée dans Balinese shadow play figures'. Il
apparait que les termes techniques du théatre d'ombres, en Malaisie
et en Indonésie, sont majoritairement d'origine locale, en langue
balinaise, parfois en vieux javanais, rarement en sanskrit.

Une remarque est faite a propos du théatre diombres, dans le
sud de la Thailande, concernant lorigine et la nature des
personnages appelés abusivement "clowns" parce quiils font rire et
que Jeanne Cuisinier préfére justement nommer Keramat, ce qulelle
traduit par "miraculeux" ou "magique". Ces personnages keramat
sont absents du théatre diombres proprement indien. lls seraient
dlessence mythologique indonésienne, restes de ce qui existait en
Indonésie avant llhindouisation de I/Archipel.

Dans le méme esprit, Frits A. Wagner évoque Semar et ses

deux fils Petruk et Nalagareng (dits panakavan = disciples) :

Semar occupe une place particuliere. Dans sa fonction de serviteur
du héros, il apparait comme son conseiller et semble alors avoir plus
de sagacité dans les situations difficiles que son maitre. |l parvient
méme a pénétrer dans la demeure des dieux et dispose dans
certains cas diune puissance magique qui lui permet de détruire de
redoutables démons. Parfois, il se présente comme lincarnation diun
dieu. Liapparence des figures qui représentent les Panakavan différe
aussi sensiblement des autres figures du wayang ; leurs noms ne

143 Angela HOBART, Balinese shadow play figures, British Museum

occasionnal paper n° 49, Département of ethnology. London, 1985.
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sont pas non plus empruntés a la littérature hindoue, mais sont
diorigine javanaise ancienne™*.

Pour conclure sur ce point, il conviendra de remarquer que le
wayang a traversé la période hindouiste, lislamisation et, ici ou Ia, la
christianisation. Un wayang "musulman" peut nous surprendre... au
nom dune référence a une "orthodoxie" islamique. Le "wayang

chrétien" mérite de susciter tout autant de surprises !

C- La mudra : "La Parole qui agit"

Dans une pensée ou la parole est le réel, tandis que la triviale
réalité peut n@étre quillusion et vue de lesprit, la formule
claudélienne définissant la marionnette, "parole qui agit", prend un
sens quasi mystique. André Padoux évoquant les attitudes
corporelles du yogin associées a lénoncé de mantras, a la
concentration et a la visualisation de divinités auxquelles il siidentifie,
donne toute la dimension du geste : La mudré, en de tels cas, niest
plus un geste des mains ou du corps, mais une posture mystique
identifiante. La mudréa devient une marque, un signe de

reconnaissance :

Le sens premier du mot sanskrit mudré est "sceau". Une mudréa serait
donc ce qui scelle, ce qui appuie ou confirme une parole (ou un acte).
Et clest en effet ainsi que les mudrd sont souvent congues et
utilisées : quand un mantra est imposé par nyésa il est, comme on le
verra, déposé avec une mudré qui est alors un geste de la main a

l@appui de la parole'®.

Les mantras existent depuis le Véda avant diévoluer vers ce

gue nous connaissons.

Une formule rituelle stéréotypée généralement bréve, chargée
dlefficacité, servant avant tout a évoquer ou invoquer une divinité
mais ayant des usages divers, utilitaires, magiques'.

Cette réflexion sur la parole et le geste introduit parfaitement

le travail de Kathy Foley147. Elle résume de fagon remarquablement

14 Fritz A. WAGNER, Indonesien (1960), Indonésie I'art d'un archipel, Albin
Michel, (1961), 1983, p. 128. Trad. Inés Vromen.

145 André PADOUX, Comprendre le tantrisme, les sources hindoues, Albin
Michel, 2010 p. 135.

146 Ibid., p. 176.
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synthétique son propos dans Les mythes de la marionnette'*® sous

le titre Maitriser le macrocosme. Le wayang indonésien et [Origine
de Kala Elle évoque une cérémonie, celle du wayang Kontemporar
du maitre marionnettiste, Dalang | Made Sidia, qui présenta Wayang
Dasanama Kerta (Théatre diombres des dix choses sacrées) le 4
janvier 2003, sur le lieu de liattentat, du 12 octobre 2002, revendiqué
par Al-Quaida qui fit des centaines de victimes. Moderniste, le
propos restait attaché a un courant ancien de la marionnette
indonésienne avec Wayang Dasanama Kerta, rituel de purification
destiné aux spectateurs.

Liauteur place, préalablement, son propos dans le contexte du
tantrisme apparu a Java et introduit a Bali au XV°® siécle. Elle situe le
motif de liexorcisme en présentant une piéce de ruwatan (=
purification), Le Murwa Kala (Naissance de Kala) dans sa version de
Sunda (Est de Java). Cette piéce est traditionnellement jouée avec
des wayang golek (marottes sculptées en ronde bosse). Bata Guru
(Shiva) veut faire llamour avec sa femme Uma qui lui échappe. Sa
semence tombe dans liocéan, génere le démon Kala (Le Temps).
Son pére le place comme cuisinier pres diun cimetiere auprés de
Durga, forme démoniaque d'Uma. Kala golte son sang lorsquielle se
coupe, devient anthropophage et son pere ne peut que le réfréner en
imposant des régles. En particulier, il ne peut tuer qui a été exorcisé
par un dalang. Bata Guru envoie sur terre un dalang (en fait le dieu
protecteur Wisnu), une déesse qui jouera le réle de chanteuse, le
dieu Narada pour diriger liorchestre de gamelan. Chaque fois que
Kala va slemparer diune proie, le maitre marionnettiste troquera un
mantra contre celle-ci. Le pére, trop permissif avec son fils, autorise
des allusions satiriques a Suharto et les siens.

Kathy Foley se montre particulierement attentive a ce qui
concerne les relations entre les dieux et les personnages

"démoniaques” :

il Kahty FOLEY, The Origin of Kala : a Sundanese Wayang Golek Purwa

Play by Abah Sunarya and Gamelan Giri Harja 1. Asian Theatre Journal, 18, 1,
2001.
148 Kahty FOLEY, "Maitriser le macrocosme. Le wayang indonésien et

IOrigine de Kala", in Puck, n° 14, 2006, I.I.M., p. 43 a 52.
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Avec "Kidung Panimbang" ("mantra-berceuse"), Batara Guru
remarque que llhumain est issu des dieux et que "ll@accaparement, le
déréglement, la mauvaise conduite" doivent étre bannis siil veut
devenir "homme-dieu", mélange diessence masculine (sperme) et
dlessence féminine (sang menstruel). Ce dont il si@git, bien au-dela
de liacte sexuel physique qui méne a la conception, se rattache aux
notions tantriques de lihdividu qui est a la fois masculin et féminin.
Létre "éclairé" doit relier son kundalini sakti (force féminine
représentée par le sang) avec son siwa (énergie masculine
représentée par le sperme) pour parvenir au-dela de la renaissance.
Dans ce passage, le démon percoit les premiers signes de son
possible devenir-dieu™®.

Aprés Kidung Panimbang (le temps est venu), celui ou lintérét
se concentre sur les personnages en scene, vient Kidung
Saripangung (mantra qui attire tout le monde vers la scéne). Chacun
est a sa place dans son rdle, le dieu Vishnu, fine marionnette a
visage blanc, tient le réle du dalang, le dalang réel, Abah Sunaya,
derriere la scéne. Semar, le "clown" ventru, incarnation du dieu
Narada joue le réle du chef diorchestre fictif, tandis que le gamelan
réel est dirigé par le corpulent Pa Momod. Kala continue a vouloir
dévorer, mais le mantra du marionnettiste divin lien détourne.

Le cosmos est représenté par un écran diombres figurant lui-

méme le corps humain (l[écran et le dalang) :

Le stipe de bananier est la Terre (et la base du corps). Les pieux en
bois, sous la scéne, "soutiennent le monde" (a liexemple des jambes
du marionnettiste). Liécran nous permet de "voir a liintérieur du coeur"
a mesure que la piéce propose simultanément une narration
cosmique et les pensées de linterpréte. Les supports du cadre
métallique sont les os, les entrelacs de cordes et de serpents qui
décorent ce cadre sont les courbes des collines et des fleuves et
également les artéres entrelacées (...) et la colonne vertébrale selon

le tantrisme™®°.

Le mantra suivant évoque la lampe avec limagerie des cinq
éléments (bois, métal, terre, eau et feu). Le marionnettiste réel est en
méme temps le divin dans sa forme-pensée immatérielle. Le dalang
marionnette va alors questionner Kala qui finira par admettre son
énergie démoniaque. Kala, le démon, est prét a disparaitre comme
avatar du dieu. Il va étre enveloppé dans une étoffe blanche. Lart de

la marionnette, celui du dalang, la musique, également, apparaissent

149 Ibid.,.p. 47.
150 Ibid., p. 48.
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des lors comme outils de transmutation. Le mantra de Kidung

Panundung (Chasser le démon) dit :

Ton nom est vacuite.

Ton croc est appelé Si Kalabraja, Si Kalarung.
Mouvement dans une pierre vide (...)

Kang Ali Putih / Allah régne’

Kala, dans le mantra, retrouve le vide dont il est issu et rejoint
la divinité en abandonnant sa forme démoniaque. Il conviendra de
remarquer llimportance des crocs, des glaives rituels (= kriss faits de
crocs de Shiva sous forme démoniaque). Dans la culture hindouiste-
bouddhiste, cela fait référence au limage rituel des canines lors de
linitiation des jeunes et peut constituer une source de ruwatan. La
référence a cette marque culturelle est présente dans tout liarchipel
malais, méme si son sens a pu étre, plus ou moins, ici ou la, effacé
par la présence de nouvelles religions.

Le théme de la cérémonie et des histoires de marionnettes qui
y sont véhiculées consiste a se laisser pénétrer de lidée que le
démon niest pas Kala de fagon distincte, mais il est présent en

chacun, spectateurs, personnage, interpréte, celui quion exorcise :

Les mantras laissent entendre que le dalang et ceux qui liécoutent
(avec difficulté puisqulil psalmodie diune voix douce un langage
archaique) savent que le démon est en eux (...). Les auditeurs
prennent conscience du démoniaque et le renvoient a son origine
divine en se débarrassant de lillusion qui fait croire que le démon, le

petit bonhomme et le dieu sont des individualités séparées [ des

wayang ("ombres") distincts'*%.

Dalang Citia, apres lattentat de Bali, raconte donc que le
démon niest pas le terroriste. Il niest pas Autre. Ceux qui ne
respectent pas les régles du jeu, "Eux", ne slopposent pas
radicalement a "Nous". Le démon est partout, il convient de
l'lexorciser collectivement.

On peut penser que lactualisation du théme que vient
revivifier l[allusion a la réalité tragique vient raviver la compréhension
diune culture enfouie dans des couches profondes. On pourrait

imaginer, en France, I'Origine de Kala narrée comme un conte

191 Ibid., p. 49.
152 Ibid.,.p. 50.
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folklorique dans lequel llogre serait berné par une " formule magique"
en guise de mantra. Liogre pourrait-il devenir prince charmant ? Les
spectateurs ressentir la "part diogre" qui les habite ? Seul le baton
vengeur, parfois, peut réussir comme personnage de plein droit, a
échapper un instant au dualisme naif, au monde des bons ou a celui
des méchants.

Dalang Sidia, lui, traite de dieux qui, pour un temps, vont se
transformer en démons, faire allusion aux démons qui bétonnent le
littoral, qui défigurent les paysages, aux démons entrepreneurs ou
politiciens et aux démons intégristes chargés de bombes. Le dieu
Iswara va se faire marionnettiste et narrer le drame du divin qui
tourne mal et entraine le monde dans la perversion pour que dieux,
démons, hommes et femmes voient la menace, se souviennent de
ce qulils sont au fond et retrouvent leur essence divine. Pour que
tous aboutissent a la formule "quelle connerie la guerre, surtout la
guerre de religion !".

Kathy Foley reléve la marque, plus ou moins consciente, dans
les différentes fles indonésiennes, du tantrisme. La définition donnée
peut, magnifiquement bien siappliquer a la marionnette elle-méme

portée par ce courant de pensée :

Une de ses caractéristiques est de ne pas assigner a lart la tache
dimiter la vie ; au contraire, il en fait une méthode pour briser les
illusions de la vie afin que nous soit dévoilée la vraie nature du
cosmos ',

Le jeu du dalang et les techniques qulil maitrise constituent
son pouvoir. Le verbe siexprime au plus haut degré par le mantra
comme le kidung, points saillants de lhistoire. Les marionnettes
réalisées sur des formules visuelles fixes, intangibles, limitées sont
des yantra, des signes. Le verbe et les signes construisent un
mandala spatial et dramatique qui se donne la forme dun rituel

(nyasa). Tel est, selon Kathy Foley, le pouvoir des marionnettes :

A linterpréte, elles enseignent la multiplicité et en explorant un moi
divisible et microcosmique, nous devons faire |épreuve de notre

158 Ibid., p. 52.
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potentiel macrocosmique. Le théatre de marionnettes est ici pratique
et voie de clairvoyance'*.

Au-dela de la recherche des origines du théatre de
marionnettes, tout au long de cet arc de I/Asie du Sud-Est, de la
Thailande a llindonésie en passant par la Malaisie, dans cette
alternance de secteurs ouverts au monde, a diautres restés dans des
formes culturelles anciennes, a des iles ou les apports religieux et
culturels successifs ont créé un patrimoine riche et complexe, on
peut voir apparaitre la diversité des réponses aux défis du monde
moderne. Dans le sud de la Thailande, la culture traditionnelle laisse
le shaman-marionnettiste dans une position solide. A Kelantan, en
Malaisie, la culture quillustre le théatre de marionnettes niest plus
toujours comprise. En Indonésie, la variété des techniques, les
histoires religieuses locales diverses, le tourisme aussi, placent cet
art dans des ensembles de relations contradictoires. Tout peut
slappauvrir, perdre son sens, ne plus étre compris et se dessécher.
Mais tout a coup, un dalang peut donner au monde moderne un
éclairage précieux, l'écran diombres peut apporter un jeu de lumiéeres
diune autre richesse que celui de la télévision. Clest probablement
dans ce qulil a de plus enraciné dans des traditions que le wayang
peut trouver cette place et miner, de lintérieur, la tentation du
terrorisme.

Dalang Citia ne semble guére siattacher a la forme, aux "traditions"
formelles figées mais il mesure clairement la force de lart quiil
maitrise dans sa capacité a répondre au monde moderne, justement
parce quiil est complexe. Dans son épilogue a Comprendre le
tantrisme'®, André Padoux permet, sans doute, de mieux
comprendre la démarche de Dalang Citia lorsquil définit le
phénoméne tantrique hindou en le désignant comme "théo-
anthropocosmique", néologisme un peu surprenant peut-étre, mais
qui en résume diun mot la richesse. On trouve 13, en effet, une vision
globale de lunivers senti comme lieu de forces a la fois divines et

humaines, transcendantes (ou supra-humaines) en méme temps

154 Ibid., p. 52.
158 André PADOUX, Comprendre le tantrismel] op. cit. p. 298.
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qulimmanentes et incarnées. Sly ajoute une vision de |étre humain
en tant que partie intégrante et active de cet univers dont les
eléments vécus le font participer au cosmos et liaident a y vivre tout
en le transcendant dans une totalité infinie.

On peut, a partir diune telle définition, imaginer comment la
pensée tantrique ne signifie pas, loin slen faut, une fermeture au
monde moderne. On peut aussi entrevoir cette relation entre
microcosme et macrocosme, relation entre celui qui méne le jeu
dans un microcosme et peut donner du sens a son propos autre que
nombriliste, et le macrocosme qui le préoccupe.

Du cceur du monde au monde entier, la pensée tantrique et
I'lesprit marionnettique trouvent de curieuses convergences.

Le parcours sur cet arc de cercle, de la Thailande a
I'Indonésie, en passant par la Malaisie, apporte d'incontestables
éclairages. En Thailande, la relation entre le théatre d'ombres et le
shamanisme se voit étayé de fagon solide. Une coloration
bouddhiste s'y ajoute sans rien de contradictoire. Les rituels, celui du
rangement des marionnettes d'ombres, par exemple, met en lumiére
la place spécifique des personnages keramat. Présentés comme
"clowns", car ils font rire, souvent grossiers dans leurs propos
comme dans leur image (sexe animé, par exemple) sans oublier
l'utilisation d'une peau non transparente, ils possédent des
articulations supplémentaires, des signes sacrés (peau ou cheveux
humains). Le rire ne reléve donc pas ici du profane. Le comique doit-
il étre catalogué, de fagon hiérarchique, comme genre mineur ? Les
taloks feraient-ils tomber le théatre de marionnettes d'ombres dans
une catégorie de second plan parce qu'ils sont des "clowns" ?
Raisonnement circulaire et visiblement, ici, en dehors de la réalité
observable. Cette réflexion mériterait qu'on s'y attarde, également, a
propos de formes dramatiques européennes : le comique n'est pas
obligatoirement "vulgaire" dans tous les sens du terme. Les rites, on
I'a vu, peuvent garder une vraie force vivante, survivre seulement
sans qu'on continue a en comprendre le sens, par simple routine. La
comparaison entre le sud de la Thailande et Kelantan nous
I'apprend, L'histoire (histoire coloniale, ici) montre que les évolutions
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ne sont pas linéaires. Le respect des formes anciennes, la
compréhension maintenue des rites et de leur sens, la maitrise de la
gestuelle, des formes d'expression corporelle en liaison avec un
fonds culturel ancien venu de I'Inde, peuvent permettre, comme ce
fut le cas aprés l'attentat de Bali, de renouveler une pratique rituelle.
La modernité ne passe pas, obligatoirement, par le rejet des formes

anciennes mais, au contraire, par leur claire assimilation
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N

"SHAMANISME FANTOME" ET LE
SECRET DES MARIONNETTES EN
AFRIQUE

]:autc d'une documentation réc”c, de traces archéologiques
nombreuses et Fiablcs, la Procluction d'une histoire de la marionnette sur
ce continent ne se trouve pas facilitée | e travail de co"cc’cage a
seulement été engagé de 1Ca<;on méthoclique dans les années 1930. ]__c
rassemblement de donnécs, construit dans la durée par Olcnka
Daricowsica, rcPréscntc une énorme somme, A défaut de traces
historiqucs, les mg’ches, nombreux, établissent dans la Pensée africaine
une relation importante entre la marionnette et le monde des morts. | es
figurcs animées constituent un véhicule Privilc’gié entre les Anciens et les
vivants, méme s'il est couvert par le secret. Mort et régénérescence
(5cxualité) se cotoient et se complétcnt. J‘ai tenu a faire preuve d'une
granclc Prudcncc, montrant que les themes de la culture des shamans sont
lourdement Préscnts,..sans faire aPParaT’cre de Fagon vivante la Présence
de shamans africains...sauf a risqucr de s‘cxPoser a des abus de ]angage.
Les thothéscs de Jcan C]ottcs et David | ewis Williams ont suscité,
pour moi, un intérét fort...d'autant qu’e”es sont confortées par des
traces con’cemPoraincs dans les cultures de groupes humains, maisjc me
suis gardé de tirer des certitudes, et encore moins des généralisations,
quant a ['existence d'un "shamanisme africain®, me contentant de mettre
en évidence le rapport entre les faits et un fonds culturel. lLa relation des
figurcs animées & des formes rituelles 5‘imPosc avec une Puissancc rare

sur le continent africain.
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Létude du shamanisme et des marionnettes en Afrique pose
probléme sur le fonds peut-étre, mais aussi parce que lutilisation de
ces deux termes peut sembler inappropriee. "Possession",
"animisme", " fétichisme" pourraient sembler mieux convenir a
certains, tandis que le mot "shamanisme", méme si Ilon admet quiil
puisse recouvrir des pratiques diverses et multiples, renvoie a une
image de "religion", au moins de "religion premiére", dont la Sibérie
pourrait constituer paradoxalement la "terre promise". Certes, le
shamanisme ne représente en rien un courant spirituel structuré et
organisé mais pratiques et croyances y partagent une cohérence que
le christianisme, le judaisme, lislam, le bouddhisme et leurs
différents courants ou écoles possédent, aussi, de la méme manieére.
Des visions cohérentes, au moins sur le plan formel, ont pu étre
données, par exemple par Mircea Eliade, celle de pratiques venues
du froid sibérien et descendant, en perdant peut-étre de leur
"pureté", vers l[Asie Centrale, la Chine et lInde, I/Asie du Sud Est.

Sous llangle du rapport des rites a la manipulation diobjets ou
de personnages, au jeu avec les voix transformées, avec des
caractéres propres aux deux sexes, les manifestations africaines
slaverent fortes et, sans doute, trés nettement caractérisées. Mythes
et légendes relatant des voyages dans le monde des esprits
slaverent fort nombreux en Afrique. Nombreux sont ceux qui fondent
la pratique de la marionnette a tel point que le jeu des
représentations manipulées pourrait étre percu comme un rite
important capable de redonner vie a ces voyages mythiques dans
llautre monde. Sous cet angle de vue, des personnages dépourvus
diarticulations, de mécanismes de transmission de mouvements,
deviennent paroles qui agissent avec des voix de llau-dela, une vie a
la force remarquable et étonnante : celle des morts. Reliquaires,
poupées de fécondité, masques cimiers, "guignols"... désigneront,
selon la nature diune étude ou liépoque, ces morts-vivants ou
marionnettes.

Danaye Kanlanféi, marionnettiste togolais contemporain, cité
par Olenka Darkowska-Nidzgorski dans une autre démarche

explique pourquoi il niutilise pas le mot "marionnette” :
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Je n@ime pas employer le mot marionnette, cela ne donne pas une
idée de sérieux. Je lui préfére le nom de ces fétiches qui représentent
llesprit des ancétres et qui, en jouant, délivrent un message clair,

comprehensible par tout spectateur, de tout &age, de toute

condition®.

A cela, Folly Ekué Michel Koulekpato ajoute dans une
conversation avec les mémes auteurs" Mes marionnettes sont toutes
des esprits"™®’.

Tout objet mort peut, en Afrique, porter la promesse de
régénérescence. Llesprit peut venir habiter une représentation de
bois. Il va sans dire que le souci du réalisme ne marque pas cet art
magique afin diamener le spectateur a déclarer: "on dirait des
vrais !" Avant d/étre Pinocchio, le pantin de bois sculpté avec un
volonté de réalisme et qui finira "vrai petit gargon" méprisant la
marionnette quil a été, llesprit du personnage vivait avec sa voix

diilleurs dans la blche, déja indisciplinée, du pére La Cerise.

A- Mali: message des anciens et chants
dloiseaux

Mary-Jo Arnoldi'®

apporte un certain nombre déléments
essentiels concernant la marionnette malienne et ses origines.

Les origines historiques, la datation en particulier, seront
hativement traitées tant les matériaux se révélent peu fiables et
souvent contradictoires. On ne manquera pourtant pas de noter que
les colonisateurs découvrent la richesse de lart de la marionnette
dans ce pays et ne siétonnent guére que de son "obscénité"
surprenante car ils ont peut-étre conservé limage du Guignol des
jardins parisiens, marqués par les idées du baron Haussmann et de

Napoléon lll, la volonté diceuvrer a la santé physique et morale.

156 OLENKA DARKOWSKA, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes et masques
au cceur du théétre africain, Sepia, Institut International de la Marionnette, 1998, p.
35.

157 Ibid., p. 152.

158 Mary-Jo ARNOLDI, Puppet Theatre in the Segu Region in Mali (Submitted
to the Faculty of the Graduate School in partial fulfillment of the requirements for
the degree Doctor of Philosophy in the School of Fine Arts), Indiana University,
December 1983.
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Marionnettes somono sur une pirogue, Segou, Mali, 1986
Photo, Robert Pringle in Playing with Time, Mary-Jo Amoldy, Indiana University Press,1995

Paul Soleillet décrit en 1881 un théatre de marionnettes bozo

sur le fleuve Niger :

Vers trois heures trois quarts de llaprés-midi, je passe devant le
village bambara de Mognogo... et je mly arréte. Pourquoi ? Je vous le
donne en mille ! Vous ne devineriez jamais... Pour voir Guignol ! Une
tente carrée en étoffe rayée blanc et bleu est installée sur une
pirogue a deux pagayeurs, une téte diautruche emmanchée diun long
cou siavance sur le devant ; elle se dresse, siallonge, siabaisse, se
raccourcit, tourne a droite, tourne a gauche, dun air dattente
curieuse et inquiéte ; puis deux marionnettes surgissent au milieu de
la tente, llune vétue de rouge, liautre de bleu, et elles se livrent a des
pantomimes grotesques. Des tam-tams placés sur une seconde
pirogue accompagnent le spectacle diune musique assourdissante.

Ce jeu se nomme chez les Bambara, konnou-doukili**®.

Ici, la présence des marionnettes sur la pirogue semble

attester que les artistes sont des pécheurs bozo... méme si leur

public est bamara. Au XIV® siécle, Ibn Battita décrit :

"La plaisante maniére" dont les poétes récitent leurs vers au Sultan
du Mali, déguisés en oiseaux, a lintérieur diune figure de plumes
surmontée dune téte avec un bec rouge. Cette image rappelle a siy

Paul SOLEILLET, Les Voyages et découvertes dans le Sahara et le

Soudan..., édit.M. Dreyfous, 1881, p. 170, 171.
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méprendre le grand oiseau animé du théatre de marionnettes
actuel'®.

Au-dela de ces points de repéres, lhistoire de ces
marionnettes ne repose guére que sur des hypothéses fragiles.
Mary-Jo Arnoldi'®' fait remarquer que les populations des différentes
ethnies de la région de Segu acceptent lidée que liorigine des
marionnettes appartient aux pécheurs bozo. Et il siagit
spécifiquement des Bozo de la région de Segu. lls sont les seuls
parmi les "marionnettistes" a posséder une explication mythique a
leur attachement aux marionnettes. A la source, la relation a la
marionnette viendrait des génies de la brousse. Un pécheur bozo,
Toboji Centa, fut capturé par eux et pendant son séjour avec eux, ils
lui révélérent llart de la marionnette. Lorsquil retourna dans son
village de Gomitogo situé sur les rives du fleuve Niger sur le territoire
de Saro, il apprit aux siens a fabriquer des marionnettes. Certains
réaliserent des sogo, marionnettes représentant des animaux,
dlautres des manins, de "petites gens", des personnages humains
(ou sogo den, enfants des sogo). Mary-Jo Arnoldi se réfere, a ce
sujet, a une interview de Budagari Kulibali dans le quartier bozo, en
1980 a Banankoro. Les Bozo affirment quils furent les premiers

habitants de cette région de Segu. Charles Monteil'®2

rapporte quiau
début du XX° siécle, les Bozo affirmaient que leurs ancétres auraient
eémergé du sous-sol a Jakolo et a Wotakala. Cette relation au monde
de la terre et de lieau légitime leur présence et leurs droits sur la
terre et le fleuve. Mais ce mythe, comme la Iégende de Toboji Centa,
justifient le fait que les initiés héritiers du secret rapporté du monde
des esprits soient habilités a amener les anciens, les morts, a venir
visiter les vivants. Car tel est le sens de la venue des marionnettes
dans le village. Le moment est empreint de gravité et la présence
des anciens, en soi, amene a juger les actes des vivants. On notera

que cela entretient une culture du secret autour de ces pratiques :

100 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques..., op. cit., p. 21.

161 Mary-Jo ARNOLDI, Puppet Theatre[, op. cit., p. 60 et sq.

162 Charles MONTEIL, Une cité soudanaise Djenna, (1932), reprint Paris
Editions Anthropos, 1971.
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Les pécheurs choisissent frequemment le mot do bo pour évoquer ce
théatre. Les pécheurs déclarent que Do est une abréviation du mot
gundo, secret, et dans ce contexte renvoie au mystére qui est

entretenu par les associations de jeunes dans la préparation des

marionnettes pour leur prestation'®.

Le secret porte sur la fabrication des marionnettes, oeuvre du
forgeron, llun des personnages centraux dans la culture
shamanique ; sly ajoute le mystére autour du lieu ou les
personnages sont entreposés et préparés, sur qui "habite" la grande
marionnette dont le haut du corps, de la poitrine au crane, est porté
sur la téte de celui qui la fait vivre. Il "habite" le personnage et cet
"esprit" vient investir le vétement, devient le corps, réceptacle du
principe de vie qui portera lancien. Rien de morbide dans cette
image quand on sait que les Bamara désignent le jeu de la
marionnette par liexpression kono donkili : le chant de lioiseau.
Loiseau, celui qui annonce les pluies et les bonnes récoltes est le
calao représenté sous forme de marotte avec son bec articulé. Mort
et régénérescence se cobtoient, se completent. Cultes des morts et

cultes de fertilité trouvent leur juste place :

Le théatre africain trouve ses origines dans les manifestations
religieuses (...) Ce théatre slest, par la suite, sécularisé, les mythes,
les contes, les récits historiques en constituent le support. Il avait

atteint une perfection comparable a celle des plus grands foyers diart

dramatique. Il possédait méme ses marionnettes'®.

Ces dono donkili du Mali qui, sl@appuyant sur un mythe dans
lequel la marionnette joue un réle dimportance, se fondent, sur une
complémentarité naturelle, entre visite des anciens, contact avec le
monde des morts dune part et salut a larrivée des oiseaux
annonciateurs de pluie et promesse de fertilité, d'autre part. Culte
des morts et cultes de fertilité et fécondité, dans leurs relations a la
marionnette, se retrouvent sous des formes diverses sur le continent
africain. |l va de soi que ce propos ne peut amener a dresser un
tableau des formes et des techniques de la marionnette en territoire

africain. Il siagit, dans un héritage pré-colonial assez peu documenté,

163 Mary-Jo ARNOLDI, Puppet Theatrel] op. cit., p. 58. Trad. Alain Guillemin.
104 Maurice Sonar SENGHOR, Souvenirs de théétres d'Afrique et d'outre-
Afrique : pour que léve la semence, contribution a ['édification d'un théatre,
L'Harmattan, 2004, p. 47 (cité dans Marionnettes et masques(] p.11).
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trées peu pourvu de reperes chronologiques fiables, de faire
apparaitre des traits qui ne sont pas sans relation avec lesprit
shamanique, méme si ces marques semblent parfois dispersées,
comme un conte dont des motifs, éventuellement importants, ont pu
se perdre ici ou la. Il importera de montrer la place originale que tient
la marionnette, méme si les objets, les pratiques, les techniques
peuvent amener certains a refuser de donner ce nom aux formes ou
représentations mises en oeuvre. Bien s(r, ce choix ne correspond a
aucune espéce diabsence dlintérét pour les formes contemporaines

de la marionnette africaine.

Marionnette Bamana, en jeu. Mali Kono, I'Oiseau du Mali, Région de Segou, 1980

Photo Lynn Forsdale, in Playing with Time, Mary-Jo Arnoldy, Indiana University Press, 1995

On remarquera seulement que lidée de la "manipulation a
vue", clest-a-dire la présence visible, sur scéne, du comédien-
marionnettiste jouant dans un théatre, avec les moyens techniques
que cela implique, sans se sentir contraint dly construire un petit
théatre, un castelet, vient rompre avec la traditionnelle culture du
secret fondée par les mythes diorigine de la marionnette. Pour aller
au fond des choses, le dispositif méme du théatre, son appareillage
technique, les régles sociales ou les modes qui régissent lidée du
spectacle, slopposent au rite.

En 1929, a Prague, se crée ['Union Internationale des

Marionnettistes qui deviendra, en 1969, I'Union Internationale de la
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Marionnette (ONG en relation opérationnelle liée a 'UNESCO depuis
1960). Tcheques, Frangais et Allemands marquent la création du
mouvement essentiellement européen avant la seconde guerre
mondiale. C'est pourtant dans la méme période qu'un intérét
nouveau ameéne a la découverte de la marionnette africaine. L'équipe
de la mission Dakar-Djibouti (avec Marcel Griaule, Michel Leiris et
André Schaeffner) réussira a collecter 3000 objets et, surtout, a
réaliser collectage et documentation d'une grande richesse. Anaelle

Favreau met en valeur la qualité de ce travail :

Au Mali, la mission collecte un théatre de marionnettes complet
désigné par Marcel Griaule comme "Le Guignol de Kita" ainsi que
des masques théatraux. Les informations qui furent soigneusement
recueillies, tant au niveau technique qu'iconographique, montrent que
l'intérét porté était plus du domaine de I'ethnologie que de
I'esthétique. La mission Dakar-Djibouti initia donc un intérét
scientifique porté au jeu, a la manipulation et a la symbolique des
marionnettes'®°.

Et les marionnettes africaines entrent, en tant que telles, dans
les collections publiques frangaises comme témoins matériels d'une
culture. A I'époque, les collectionneurs, les esthétes, les artistes,
malgré l'intérét manifesté par les cubistes, ne repérent pas la
richesse propre de cette composante majeure du théatre africain. La
mission du "bateau-laboratoire Mannogo" dirigée également par
Marcel Griaule apportera de nouveaux éléments qui enrichiront les
collections du Musée de I'Homme. Le mouvement était lancé et, en
1977, I'exposition Marionnettes et marottes d'Afrique Noire'®, allait
faire bénéficier le public de ces recherches.

Je reviendrai sur le regard des artistes et, en 'occurrence, des
"avant-gardes" de I'entre-deux-guerres sur ce nouveau continent du
théatre, neuf et africain, nourri des réflexions a une époque de
remise en cause du théatre européen en crise, alors que les

traditions de la marionnette sur le vieux continent s'épuisent ou se

165 Anaelle FAVREAU, "Le Patrimoine théatral africain I'exemple du Mali”.

Actualité du patrimoine. Carnets de la marionnette, Themaa / L'Entretemps, 2007
(sous la direction de Simone Blazy avec la collaboration d'Evelyne Lecucq), p. 81,
82.
166 Exposition Marionnettes et marottes d'Afrique Noire, 1977, Musée de
I'Homme et section frangaise d'UNIMA, avec Francine N'diaye, responsable du
département Afrique noire du Musée de I'Homme et Olenka Darkowska-

Nidzgorski.
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folklorisent. Il convenait de saluer cette entrée du théatre africain,
avec ses richesses, dans l'histoire de l'art dramatique dont on ne
voyait guére que la part européenne, sans oublier ceux qui, les

premiers, nous ont ouvert les yeux et révélé tout un monde secret.

B- Voyage vers les origines mythiques de la
marionnette, entre la vie et la mort

On dispose dans les difféerentes cultures du monde diun tres
petit nombre de mythes dans lesquels la création de la marionnette
apparait de facon trés nette, méme si lidée de la création de
Ilhomme, avec de largile, du bois, de la pierre, de la farine de mais...
se révéle assez commune. On trouve, la, liceuvre des dieux qui
créent des hommes dont le libre arbitre est peu compatible avec le
statut de marionnette. On brodera ensuite sur le théme de la
marionnette, ceuvre diun Gepetto et échappant a son contréle ou sur
celui des robots émancipés de la domination humaine. Les Contes
inoxydab/es167 ironiques, de Stanislas Lem, constituent un des
exemples les plus subtils du genre avec une satire de Ilhomme avec
son "viscére glougloutant” comme plus noble organe. Il nly est pas
fait mention de la sacro-sainte ame.

En Afrique, il siagit clairement de marionnettes et il convient
surtout de justifier la place que celles-ci vont trouver dans le monde
humain, comme lien entre celui-ci et celui des esprits. La vie nlest
pas véritablement apportée dans le bois, les fibres, la terre. La
matiere, la forme se révélent psychopompes. Linitié avec ses
marionnettes ne "joue pas les dieux" a la maniére du marionnettiste
taoiste chinois. Il sert le monde des esprits, il leur permet de venir
visiter les vivants. Dans Marionnettes et Masques en territoire
africain les auteurs notent clairement limportance de ces sources
mythiques :

Création partout. Ces ingrédients précieux nourrissant le passé

onirique du théatre de marionnettes en font un terrain de recherche
privilégié. Il est urgent dientreprendre liexploration de ces sources ou

1o Stanislas LEM, Bajki robotov (1964), Contes inoxydables, Denoél, 1989.
Trad. Dominique Sila.
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la marionnette apparait comme un exemple dauthenticité. Nous

sommes la en présence dun formidable gisement de

connaissances'®,

Le statut méme de la marionnette, entre vie et mort, "non-
vivant" est pleinement affirmé dans le mythe ibibio de Percy Amaury
Talbot'®®. Akpan Etuk Uyo se rendit dans le monde des morts ot le
théatre de marionnettes trouve ses origines et occupe une place
importante. Revenu parmi les vivants, Akpan Etuk Uyo enseigna liart
qulil avait découvert. Il mourut pour avoir révélé ce secret. Le" maitre
de marionnette" se doit de rester caché. Si les marionnettes, les
personnages du monde des morts peuvent exceptionnellement
pénétrer parmi les vivants, le montreur de marionnettes doit se tenir
a distance de ces derniers. On ne transgresse pas les lois de llautre
monde.

Le Nigeria conserve une forte empreinte de pratiques de
marionnettes. Chez les Ibibio du Sud-Est du Nigeria, les associations
ekong utilisent essentiellement des marottes et des marionnettes
"habitables". Un spectacle, que |on répete pendant les années qui
précédent, est donné tous les sept ans. La vie méme de liassociation
est basée sur cette durée.

Chez les Aminikpo, ethnie dont la proximité avec les Ibibio est
importante, les hommes adultes et les vieillards animent la société
secréte aminikpo dont la fonction est diassurer la justice, de faire
respecter les lois morales du groupe. On utilise pour cela la dérision.
On conserve le souvenir de sacrifices humains qui auraient précéde
chaque séance théatrale. La société se montre attachée a de lourdes
exigences (achats dianimaux, de boissons...) et llon ne joue plus
guere quia lioccasion de funérailles pour des familles riches. On agit,
la nuit, avec une quinzaine de marionnettes de bois, au dessus dun
haut rideau tendu entre les arbres. Le spectacle est musical, les
grandes marionnettes du type marotte, avec des bras animés,

dansent, leur bouche est articulée et elles chantent et dialoguent.

168 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKi Marionnettes
et masques... op. cit., p. 16.

109 Percy. AMAURY TALBOT, Life in Southern Nigeria : the magic beliefs and
customs of the Ibibio tribe, London, Macmilan & Co, 1923.
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Elles se battent aussi et siaccouplent. Il conviendrait sans doute
d/étudier avec précision en quoi le jeu de la marionnette, lui-méme,
entre en résonance avec les funérailles. La cérémonie fait se cotoyer
le monde des vivants et celui des morts. || semble intéressant de
noter la présence, marquée, de marionnettes liées a la divination au
Niger et au Nigeria.

Danaye Kanlanfei, marionnettiste togolais, évoque liorigine
des marionnettes du Togo en décrivant des sculptures évoquant un
proverbe ou un mythe. Il a considéré que cette catégorie de
sculpture est a la source de la marionnette du Togo. Le dramaturge
Senouvo Agbota Zinsou ainsi que lianthropologue Amenyedzi Anani
Polyca, confirment cette hypothése. A titre dlexemple, Senouvo
Agbota Zinsou mentionne un embléme sculpté diun tambour,
originaire de la région des Plateaux, appelé dzidzanyi: cette
composition plastique se présente comme un cadre de bois (faisant
penser a une scene) ou se tiennent des hommes et des oiseaux,
saisis en mouvement, a l@aspect extérieur trés "théatre de
marionnettes”. Cet ensemble illustre, voire exprime, le message
profond de la devise "le coeur en paix"'’°. Danaye Kanlanfei, diaprés
la méme source, donne un autre récit mythique de liorigine de la

marionnette :

Quand le grand Dieu créa Ihomme, ce dernier ne croyait quien lui.
Toutefois, il ne voyait pas son créateur et ne pouvait pas le toucher
pour lui témoigner sa reconnaissance. Frustré, il créa a son tour les
fétiches, ou petits dieux. Ensuite, chaque peuple désigna un
représentant chargé de sladresser aux fétiches pour quils
interviennent auprés du grand Dieu. Mortels, ces intermédiaires
furent remplacés peu a peu par les statuettes de bois spécial (sacré)
appelées "Tchitchili" (ou "tchi-tchil"). Ces derniéres participent
aujourdihui a la vie spirituelle togolaise, intervenant pendant le culte
des ancétres, linitiation, les rites agraires, etc... Les marionnettes

actuelles sont donc les descendantes des "Tchitchili" de jadis""".

Dans son réle dlintermédiaire entre les esprits ou les dieux, le
shaman sibérien, pour sa part, joue, par exemple, avec ses oiseaux,

personnages de bois. Ici ces représentations sculptées jouent

170 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p. 67, 68.
m Ibid., p.15.
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directement cette fonction dinterface porteuse en elle-méme de ces
capacités derriere lesquelles linitie slefface. Pour rester aussi
inaccessible que le "grand Dieu "?

Au Nord-Togo, cet effacement du "manipulateur" derriere sa
poupée va encore plus loin. Les Bassar créent liunil, petite (10 cm au
plus) poupée de sexe féminin, fluette, tressée de coton. Le rite
consiste en une seconde cérémonie de funérailles diune femme dont
les restes ont été inhumés plusieurs mois auparavant. Jacek J.
Pawlik'"? décrit ce rite ol lunil "méne le jeu" : deux par deux, ses
servants, regulierement remplacés, portent la minuscule poupée qui
les guide. Les régles de jeu sont bien établies mais les servants
conservent la liberté de leurs gestes et de leurs mimiques. Liunil a
été traitée comme la défunte mais le rite, dont la poupée est le
maitre, est diune toute autre dimension. Liunil va parcourir le chemin
vers la tombe sur un brancard de bambou, dans une natte mortuaire,
couverte de quatre pagnes, parée diun collier de cauris. Le cortege
suit llunil, le brancard, les servants. Liadieu a la défunte se déroule
dans ce parcours. Elle dirige le cortege, donne la direction, impose le
rythme, les mouvements des servants. Le cortege peut brutalement
charger de rythme. Il devra modifier son parcours car lunil veut
passer devant certaines maisons, saluer une derniére fois ceux
qulelle aime ou apprécie. On prend congé avant que la poupée
choisisse le lieu de son inhumation. Les servants vont alors courir, le
cortege crier, dans un mouvement de tonalité joyeuse. Le cortége est
devenu festif. Le trou est creusé, protégé contre "la contagion de la
mort". On partage une boisson et puis la vie et les activités
reprennent.

Curieuse inversion des relations, la poupée niest pas dominée
par liesprit de son "manipulateur”, les servants qui portent liunil lui

obéissent.

172 Jacek Jan. PAWLIK "Mise en scéne de la vie de lau-dela : Imnil... " in

LiAfrique noire en marionnettes. UNIMA, 1988, p. 16 a 24.
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1- Jouer les morts

Le discours européen contemporain concernant la
marionnette slévertue a insister sur le fait quion les croirait vivantes,
quelles posséderaient, méme, une "ame", en un mot, quion "dirait
des vraies"! Il siagit de se rassurer, dioublier ce que sont les
marionnettes, diou elles viennent. Le "miracle" consiste en ce que
cet objet mort prenne parfois vie et cette vie nous étonne car elle
niest pas celle, banale, des vivants. Celui qui crée cet effet est percu
comme "magicien" alors que parfois le "secret", bien protégée, se
réesume a llutilisation diun simple fil de nylon. Pourtant, définir la
marionnette comme un "mort-vivant" peut choquer, surtout ceux qui
pensent qulelles sont faites pour amuser les enfants. Afin de montrer
que "mort-vivant" nia rien dlexcessif, dabusif, de produit diune
volonté de trouver une formule choc, quelques exemples africains
apporteront limage diune vision au pied de la lettre. Sur le modéle
de la formule chinoise "jouer les dieux", clest-a-dire faire venir la
présence diune deéité dans la marionnette, le Gabon nous présente
ce qulon pourrait appeler "jouer les morts".

Pierre Savorgnan de Brazza, cité a lentrée " Gabon", de

73 assista a des

LIEncyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette
funérailles a Ondumbo, pres de Franceville, région du Haut-Ogooué.
Le cercueil, porté par trois ou quatre hommes avec laide de trois
longs morceaux de bois, ressemble a une tour de deux métres de
hauteur. Les porteurs vont faire tourner et danser llensemble sur un
rythme donné par des percussions, des coups de fusils et des cris.
Ce rite peut avoir la forme duun spectacle, celui diune danse du
"sarcophage animé" et se terminera par liabsorption de vin de palme
par le défunt grace a un mécanisme fait de cordes et diun cylindre.
Dans La Mémoire du fleuve : IIAfrique aventureuse de Jean

t1 74

Michonet''*, on décrit la marche du mort. Jean Michonet et dlautres

témoins auraient vu se dérouler ce phénoméne sans percevoir la

e Encyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, rédacteur en chef

Henryk Jurkowski, puis, Thieri Foulc, UNIMA / L'Entretemps, 2009 p. 297.
174 Christian. DEDET, La Mémoire du fleuve : IAfrique aventureuse de Jean
Michonet, Phébus, 1984.
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trace de trucages, ficelles, mécanismes] Le maitre de cérémonie a
choisi des hommes quil a préparés en vue de ce rite. Les
"manipulateurs"”, au rythme des percussions, font face au cadavre et
miment des mouvements susceptibles de lattirer vers eux. Les
rythmes siaccélérent, les hommes reculent, ne touchent pas au
corps du défunt, continuent leur gestuelle destinée a amener le mort
dans leur direction. lls peinent, haletent, maintiennent leur effort. Le
mort va se redresser, avancer avec une démarche étrange comme si
la "manipulation" était maladroite. Le déplacement, malgré les
mouvements de jambes, semble porté par une vague. Au bord de la
tombe, le cadavre va tourner sur lui-méme et s'y jeter. Les
manipulateurs semblaient étre épuisés par ce qulils avaient
accompli.

Au Gabon, toujours chez les Mitsogho, les rites de funérailles
comportent la marche et la parole du défunt. Dans Rites et

7% |les auteurs décrivent avec

croyances des peuples du Gabon...
précision un rite nettement théatralisé. Il débute par le maquillage du
défunt : corps zébré de noir et de rouge avec de petits points blancs.
Quelques traits blancs réalisés avec de largile rituelle marquent son
front et ses tempes. Le défunt est alors mis en scéne, assis sur un
tabouret placé au milieu diune cabane de feuilles de bananier. On
linstalle face a une fenétre fermée par une natte. On pose un de ses
bras sur un de ses genoux, llautre est dressé grace a une ficelle et
porte, parfois, une palme de raphia. A la lueur des torches, le soir, on
soulévera le rideau pour contempler le mort dans sa splendeur. Cris
admiratifs, joie, danses avec vivacité. Un danseur va slapprocher du
mort avec une torche et liagiter provoquant le mouvement de la
palme de raphia et du bras en créant un courant diair. On
comprendra que le mort marque sa satisfaction. Les danses vont
durer plusieurs jours et rendre agréable le passage du défunt chez
les morts. On admettra que ce jeu de torche et cette unique ficelle
créent un mouvement bien faible, une manipulation sans contact

avec celui qui se met en mouvement. Il arrive quion organise la

17s André RAPONDA-WALKER, Roger SILLANS, "Rites et croyances des
peuples du Gabon...", Présence Africaine, Paris, 1962, p. 111 a 114.
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"marche du défunt". Un porteur va prendre le corps sur son dos en
laissant dépasser la téte de celui-ci. Caché de la téte aux pieds par
des folioles de palmier tressé, lhomme va faire marcher lentement le
mort dont on ne voit que la téte au milieu des chants et des bravos.
Enfin, on fera quelquefois parler le mort. Un initié, caché, aprés quiun
danseur ait chanté une mélopée triste et appelé le défunt, répondra
pour lui dans le noir. On sleffraie puis on se montre satisfait de sa
réponse indiquant qu'il accepte de partir dans le monde des morts,
heureux des honneurs quion lui a rendus. Son esprit, tourné vers le
village et les siens, depuis son nouveau séjour, restera bienveillant.
Olenka-Darkowska-Nidzgorski et  Denis  Nidzgorski'"®
évoquent les observations de Catherine Jouaux chez les Mofu-
Gudur. Le cadavre est préparé avec soin. Les os sont désarticulés
pour que le corps puisse étre manipulé pendant le rite des
funérailles. Puis le corps est habillé, placé dans une position

familiére aux vivants. Les mémes auteurs notent que :

Au Gabon et en République du Bénin placés par-ci, par-la le long des
routes, des statues et mannequins accueillent les voyageurs en les
surprenant par leur aspect vivant, actif. Dressés au cceur des sites

pittoresques, certains dientre eux impressionnent, ressentis comme

les insolites images diun théatre qui émerge de la sculpture’””.

Le passage du mort-manipulé a la statue ou au mannequin
integre quasi tous les intermédiaires. Le défunt est "manipulé " par
un fil, le mannequin-épouvantail se meut naturellement, lieffigie
diancétre, utilisée comme marionnette au Gabon, contient une dent
humaine cachée derriére liceil. Philippe Laburthe-Tobra'’® estime
que cette dent a pu provenir diun homme sacrifié.

Les effigies diancétres surmontant des reliques contenues
dans des paniers, des boites en écorces... sont utilisées, mises en
mouvement au moins, comme marionnettes. Il semble évident que
de nombreux éléments mériteraient une recherche attentive, par dela

les secrets, pour comprendre le sens de rites qui mettent en

e Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit.,. p. 185.

1 Ibid., p. 67.

178 Philippe LABURTHE-TOBRA, "Les Statuettes fang sont-elles des portraits
dancétres ou des esprits protecteurs ?", La Recherche, 1991.
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communication le monde des morts et celui des vivants, via le
véhicule de la marionnette.
Dans Marionnettes et masques... les auteurs narrent un fait
trés significatif :
De méme, au Gabon, a Libreville ou nous avons découvert, grace a
un éclair de flash un mystérieux masque de feuilles en train de
danser sur la scéne plongée pour cette circonstance dans liobscurité
totale. Le metteur en scéne nous expliqua que ce travestissement
appartenait a un savoir trés secret, quiil était la pour respecter le rite,
queén aucun cas le public ne devait le voir et il manifesta son
inquiétude devant les conséquences possibles de cet incident. Par la
suite, llun de ses collaborateurs nous confia que des artistes citadins

se rendaient dans des villages reculés en quéte de traditions
susceptibles détre intégrées a leurs prestations'’®.

Etonnante préoccupation diun homme de spectacle citadin de
conserver les rites pour aboutir a mettre en scene linhvisible en

veillant a ce que les spectateurs ne puissent pas le soupgonner.

2- Les deux Nzambé et Ilinconnue sortie du bois

Le mythe fondateur de la marionnette du Gabon recueilli par
Pierre Sallée'®® auprés des Mitsogho (en 1968, district de Minongo),
évoque, bien sir, la légende de Pygmalion. Comment et pourquoi
une sculpture, vivante et belle, peut-elle vouloir disparaitre de
nouveau dans larbre qui porta matériellement sa réalité vivante ?
Diou vient la vie et quels sont ses secrets ?

"Nzambé qui nlignore personne" savait donner un nom a
chaque étre vivant. "Nzambé qui ne connait personne " vivait dans le
méme village. Le premier se moquait, bien sar, du second et celui-ci,
pour se venger, coupa un arbre, sculpta une statue féminine, Ilhabilla
et lui ordonna de marcher. Obéissante (qualité premiére diune
femme ?) elle se mit en chemin avec son créateur qui la présenta a
llautre Nzambé comme sa niéce. Celui-ci, amoureux, répudia ses
epouses et la demanda en mariage. Il accompagna, en forét,

linconnue qui ne lui dit pas son nom, pas plus que Nzambé-

179 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, op. cit., p.
103.
180 Pierre SALLEE "Statuaire et littérature orale " in Art et artisanat tsogho.

Edit.Libreville, Musée des arts et traditions du Gabon. Orstom, 1975, p. 109 a 123.
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lignorant. La femme se déshabilla, chanta, reprocha a son
prétendant de ne pas I'avoir nommée. Simple bout de bois, donc, elle
retourna a llarbre et sly fondit.

On retrouve, la, la question du secret traitée diune autre
maniére. Un étre vivant ne peut pas ignorer ou laisser ignorer diou il
vient, qui il est. Liétre créé doit entrer dans la vie des hommes par un
nom, par le port des marques de son histoire. Une marionnette peut
représenter un mort mais doit porter en elle ce qui matérialise le lien
avec celui qulelle représente (os, cheveux, dents...) Le sculpteur
(forgeron, fort souvent, dont on connait le réle et la fonction
symbolique puissants dans les sociétés anciennes et la culture
shamanique en particulier) peut créer une forme dans laquelle la vie
ne se résume pas. La terre, la pierre, le bois, indispensables
matieres, permettent de porter liacte créatif, comme la femme qui est
la terre dans les cultures patriarcales. La magie de la vie ne provient
pas, pas durablement en tout cas, de la matiére. |l convient que le
nom donné, les marques dlacceptation dans le monde des vivants,
linitiation, les rites ouvrent des portes. Llinitiation, souvent congue
comme une seconde naissance, la vraie naissance parfois,
permettra aux males, le plus souvent, de donner la vie, llacces a la
"vraie vie". A llinverse, on peut entrer de plain pied dans la vie
sociale, méme si on est liceuvre d [un sculpteur.

On peut voir, la, la marque diun regard spécifiquement africain
sur la vie. On peut, aussi, se souvenir que la marionnette a fils
chinoise doit porter un nom pour que le vide de son corps et de sa
téte ne soit pas habité par un démon. On peut mettre en paralléle le
fait que les marionnettes lilloises, qui changent de rble au gré des
besoins du répertoire diun théatre fixe, portent toujours leur nom,
celui de leur premier réle sur scéne pour lequel on les a créées :
"Belle-Rose (nom de guerre diun mousquetaire célebre des
feuilletons de cape et diépée) dans le role de DiArtagnan " peut-on
lire en téte de canevas de théatres du XIX® siécle.

Cette relation entre morts et vivants, par lintermédiaire des
marionnettes, fourmille diexemples. Les cranes de bois représentent

parfois les cranes humains chez les Ejagham et les Widekum du
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Cameroun. Les reliquaires surmontés de "portraits" diancétres sont
manipulés au Cameroun. En Tanzanie, les Zaramo utilisaient des
statuettes de bois articulées et vétues. Elles remplagaient un proche
du défunt qui ne pouvait étre présent aux funérailles. Dans le
cimetiére on pouvait les animer pendant quiun "ventriloque" imitait la
voix de llabsent. Au Ghana, des rites funéraires utilisaient des fils
dior pour relier les os du squelette du défunt afin de lui conserver sa
mobilité, sa capacité a retrouver un mouvement, celui de la vie. Dans
le méme pays, les sarcophages sculptés illustrent la fonction du
défunt. Il siagit parfois de vraies scenes qui peuvent slanimer lors
des funérailles. En République de Guinée, une marionnette
protectrice habillée, tachée de sang sacrificiel animal, est entreposée
dans la case du chef de famille. Celui-ci, seul, la manipule, la tient en
main en lui adressant des priéres. Le personnage est considéré
comme le représentant de llesprit des ancétres.

Le kiebé-kiebé du Congo-Brazzaville'®

ne manque pas de
soulever de nombreuses questions. Les tétes sculptées des marottes
de ce théatre peuvent représenter des ancétres mythiques. Le
premier homme, né diun serpent, et sa femme eurent de nombreux
enfants et peuplérent le monde. Le kiebé-kiebé est fortement marqueé
par la vénération des ancétres. Ce théatre de marottes dansé est
présenté dans la tradition des Mbochi de Nuguilima et de Ngaé
comme une création de femme, destinée a un public féminin dans un
but ludique. Mais les hommes auraient pris le pouvoir dans
llorganisation du kiebé-kiebé, en auraient fait une danse guerriére,
introduit un rythme soutenu et des percussions. Une hiérarchie tres
forte structure la puissante organisation qui porte cette institution
artistique et qui gére aussi de multiples questions utilitaires de la vie
sociale.

Pour conclure sur ce " jeu de morts ", un exemple remarqué
chez les Bwende de la République Démocratique du Congo (ex
Zaire) affirmera, encore une fois, la relation entre mort et rites de

funérailles et marionnette. La réalisation diun niombo consiste a

181 Encyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, op.cit., p. 180.
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"habiller" le cadavre diun grand chef diun mannequin colossal, (3 a 5
métres de hauteur), marionnette géante non articulée. Quatre a six
manipulateurs le transportent sur un brancard fait de perches
entrecroisées, deux autres permettant de conserver au niombo sa
station debout. Le groupe se noie dans la foule et le mort-
marionnette est au centre de la procession qui siorganise autour de
lui. Il va continuer de jouer son role dans la vie sociale, entouré de

ses femmes, se promenant au village, ouvrant la danse.

Représentation schématique, a I'échelle,
du niombo sur son brancard, avec la
position symbolique de ses bras et les
espaces contenant le cadavre désséché

Transport , animation de la marionnette-
momie mortuaire.

Shémas d'un niombo in "Le Culte du Niombo des Bwendé", Arts d'Afrique Noire, N° 2, 1972

Dans sa réalisation comme sa manipulation, il importe que le
niombo soit a limage du défunt. Le desséchement du corps,
suspendu au-dessus dun feu, a pris six semaines, sous la
surveillance des femmes, les hommes fournissant tissus, vétements
nécessaires a lhabillage. Tout le rite comporte une trés forte
spécialisation des actes selon les sexes. Puis les hommes
emmailloteront le corps, aprés lavoir étudié et relevé tout ce qulil a
de particulier (tatouages, dentition...). Recouvert diune centaine
diépaisseurs de tissu, le défunt sera empaqueté et disparaitra
totalement sous ce volume. Le mannequin va étre modelé. Les bras
et jambes vont recevoir une armature tressée. La position des bras,
le droit leveé, le gauche plié a lioblique sur le coté, cotoie celui des
statues funéraires. Les jambes donnent limpression diétre prétes a
la danse. La téte sera fixée ensuite, remplie dherbes et de coton,
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elle a pu étre préparée avant la mort a la demande du défunt. La féte
va pouvoir commencer. Avant cette journée, on a pu déja
commencer a chanter, a danser. Le niombo va étre exposé devant la
case mortuaire. Aprés un repas, on va fixer la téte, installer le
mannequin sur le brancard avant que les femmes se placent, en
pleureuses, autour de lui. Liorchestre se mettra, ensuite, a liceuvre
jouant diinstruments de bois, de trompes et de tambours. Les six ou
sept musiciens gesticulent et jouent autour du mannequin. Les
femmes vont alors danser, chanter. Leurs battements de mains sont
si forts quielles doivent protéger leur paume avec des feuilles. La
danse est constituée de bonds, de gestes a connotation sexuelle.
Puis une pause permet de distribuer repas, boissons et viandes aux
musiciens et aux créateurs du niombo. La musique reprendra ensuite
sur un rythme plus vif, propice a la danse. Les enfants et petits-
enfants du défunt vont soulever, de bas en haut, le mannequin, le
faire danser, lui faire mener la danse. Tous vont s'y joindre. Elle est
marqueée par des bonds de femmes qui imitent le niombo, suivent la
cadence quiil donne. En milieu diaprés-midi, il est temps de jouer la
scene des adieux. Les femmes vont pleurer, caresser le vétement du
niombo avant quiun jeune homme, sur le chemin en direction de la
tombe, tire deux coups de fusil. A ce signal, le cortége va se
constituer avec des centaines de participants derriere le jeune
homme, les musiciens, les pleureurs qui chantent et frappent des
percussions. Vient, enfin, le niombo entouré par la foule. Le chemin
niest pas direct car le niombo va jouer le refus dialler a la tombe,
changer de chemin, simuler un retour au village, refuser diavancer.
Cela se joue comme une farce et les jeunes gens indiqueront au
mort récalcitrant la bonne direction. A lioccasion, on peut méme
passer par la mission religieuse. Toutes ces péripéties imposent de
réinstaller parfois plus solidement le mannequin sur ses brancards. Il
a bougé, en effet, mais est resté silencieux. Autour de lui, on a

chanté en son honneur : "Paix Nganga ! Oh, laisse-le tranquille ! Je
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suis un enfant de ce chef" ou "Un beau jeune homme vient
dienterrer son maitre"'®2.

Devant la tombe, on va tirer des coups de fusil, enlever le
brancard, pousser le niombo dans le trou creusé par les parents.
Chacun va bondir et pousser un grand cri. Une belle féte : beaucoup
de larmes, de la musique et des chants, une vedette magnifiquement
mise en valeur, des rires, des bonds, des danses, des cris : la chute
finale. La vie, la mort et le renforcement du lien social, soit tout ce

que contient le mot religion.

a —

e

Niombo, scéne d'adieu avec les femmes
Source : R. Widman in Marionnettes et masques... op.cit.

182 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques(] op. cit., p. 186. ((ainsi que toute la documentation sur le niombo).
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3- La voix des esprits

La voix des marionnettes surprend toujours le spectateur. La
découverte diun diseur unique travestissant sa voix étonne. Quion
puisse faire parler le traitre, le jeune héros, le pére noble, la jeune
premiére et le féroce géant, intrigue. On demande au diseur siil est
ventriloque, on le soupgonne parfois didentité sexuelle peu claire.
Tout cela crée le trouble. Le montreur de marionnettes lentretien
parfois. Les mythes eux-mémes apportent leur pierre a liédifice. Au

Niger, on raconte que

Certaines scénes jouées avec deux marionnettes proviennent de
Obio Iban Iban, village de femmes magiciennes qui les ont
communiquées & un homme'®.

On a vu, au Gabon, dans le kiebé-kiebé, la trace dune prise
de pouvoir sur les marionnettes par les hommes siemparant diun
domaine réservé aux femmes. Au Bénin, liassociation masculine,

Guelede, danse avec des marionnettes habitables :

La danse guelede est considérée comme liexpression de la mauvaise
conscience de Ilhomme vis-a-vis de la femme. Mauvaise conscience
qui daterait du passage de la société du matriarcat a la société du
patriarcat. Les femmes-méres, les méres doyennes diage du corps
social ou du clan détenaient de grands pouvoirs. Lorsquielles en
perdirent une partie, il parut nécessaire de les apaiser'®*.

Au Tchad, les saltimbanques, dont les marionnettistes qui
sillonnent le pays, se font remarquer par leurs costumes
extravagants, leurs allures efféminées. Au Nigeria, llembléme du
gelede est un masque porté par une danseuse. "Tous les autres
masques et marionnettes sont animés par des hommes travestis en
femmes"'®. Dans le théatre Haoussa du Niger les montreurs de
marionnettes sont aussi magiciens. Dlanciennes coutumes les
amenaient a se vétir en femme pour entrer en scéne. Mais Ilhomme
capable de slexprimer avec une voix féminine ne constitue quiun

aspect de la question. On notera, pourtant, que cette identité

183 Encyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, op.cit., p. 589.

184 Ibid., p. 99.
185 Ibid., p. 497.
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sexuelle floue, voire cette homosexualité rituelle, marque souvent la
personnalité et le statut du shaman.

On lia vu, il siagit, souvent, de faire bouger, "vivre" et, parfois,
parler les morts. On peut, pour cela, contrefaire la voix diun défunt.
Mais il siagit, la, de montrer, avant linhumation, que le "cadavre-
marionnette" est encore présent, "vivant" dans le monde des vivants.
La voix des anciens, des ancétres, des morts, des esprits nia pas a
ressembler a la nétre. |l convient de marquer laltérité fondamentale
de ceux qui vivent dans un autre monde, avec diautres regles.

Les instruments destinés a remplir cette fonction ont toujours
fait partie de la panoplie des marionnettistes. Au XVIII® siécle, en
France, la Comédie Frangaise défendant ses privileges, imposait aux
marionnettistes de jouer les pieces dlauteurs, reléguées au théatre
de la Foire, de " jouer a la pratique ". L'objectif consistait a renvoyer
tout un petit peuple dans un autre monde. En ce sens, et en ce sens
seulement, il siagissait dilun mode de censure, en fait ici, diexclusion.
La "pratique", la pivetta des ltaliens, petite membrane de coton
tendue entre deux lamelles concaves se faisant face, en bambou ou
en métal, placée sur llavant du palais, derriére les dents du haut, et
tenue par la langue, transforme la colonne dair en une voix sifflante,
une "voix d/oiseau". Clest la voix des héros de la famille Polichinelle,
de Punch, Petrouchka, Pulcinella... Ce character européen, introduit
par les Roms depuis llnde du Nord possede une voix marquant le
personnage qui ni@a rien dun héros lié a une histoire, une classe
sociale, un métier. Il évolue hors des régles de la vie et siépanouit
dans le registre de la transgression.

Rien ne permet diaffirmer que le sifflet-pratique et ses
variantes soient passés d/Asie en |/Afrique. En Egypte, pourtant, le
personnage d/Aragoz (son nom signale sa parenté avec Karagheuz,
le Turc), utilise cet instrument, comme son cousin ottoman.
Karagheuz (dont le nom signifie "oeil noir", en turc et semble
désigner le Tsigane), et la piste reste défendable. Mais au-dela,
lintroduction du petit instrument, en remontant le cours du Nil vers

I'/Afrique Noire, ne laisse aucune trace : le sifflet-pratique reléve,
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également, du monde des secrets. Il n'est pas impossible que
I'échange ait pu s'effectuer, a partir de I'Afrique vers le Moyen-Orient.

Dans les traditions de marionnettes que jai évoquées,
certains marionnettistes bamana parlent avec une voix darriere
gorge et un souffle haletant. Yaya Coulibali, Marionnettiste malien,
directeur de la compagnie Sogolon de Bamako, interrogé a ce sujet
lors de nos échanges, entre 1995 et 1998, avait cité ces habitudes, a
son sens en voie de disparition, et lutilisation de petits instruments
de métal ou de bois (du type kazoo) avec des membranes en
matiéres naturelles (ailes de chauve-souris, toile diaraignée) ainsi
que lutilisation de plantes secrétes pour modifier la voix.

188 |instrument est

Au Nord du Nigeria, chez les Bornu
nettement dans la bouche, de facture trés proche de celui quion
utilise pour les Polichinelle européens. On trouve, |a, et le cas est
fréquent, un interpréte qui répéte la phrase dans une langue
intelligible. 1l va de soi quiun bon marionnettiste doit pouvoir réussir a
articuler... et surtout a faire en sorte que la gestuelle codée bien
maitrisée soit comprise avec laide de la seule musique de la voix.
Au commencement, la parole se résume a un cri. La parole que
permet dlexprimer la pivetta se réduit a supporter ou compléter le
signe donné par la gestuelle. Le mot, compris, devient dréle comme
celui dlun perroquet. On peut jouer sur la difficulté diinterprétation du
spectateur. Percy Press junior, punchman anglais, me commenta,
lors de nos rencontres de travail, entre 1990 et 2002, a plusieurs
reprises, son jeu avec Punch. Un mot frangais prononcé, a la
pratique, de fagon volontairement fautive avec un accent anglais,
doit, a sa demande, étre répété par un spectateur a la suite d'erreurs
cocasses. Classiquement, cela se terminait par un compliment de
Mister Punch : "Vous parlez trés bien lianglais !"

Trés loin de cette adaptation (trahison pour certains) de Punch
a destination diun public "convenable" ou enfantin, on aura compris
que les défunts-marionnettes d/Afrique peuvent faire peur mais sont

aussi capables de se révéler "farceurs" comme le niombo du Congo

186 Ibid., Entrée "voix", p. 748 a 751.
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qui cherche a échapper au chemin du cimetiére. Blague macabre
trés "polichinellique”.

Complétons la liste des instruments avec celui qui est utilisé
au Gabon, une "pratique" placée dans la narine du comédien
marionnettiste. La voix nasillarde renforce, en Afrique, lidée quielle
provient du monde des morts. La chose est également notée au
Tchad. Dans Marionnettes et masquesl] lihstrument est ainsi
décrit :

Le mirliton nasal décrit par André Schaeffner est fait diun morceau de
corne ou de roseau fermé par une pellicule que secréte laraignée

pour y pondre ses oeufs : on lienfonce dans une narine et on bouche
lautre™’.

Mais on sait qulavec ces instruments, les techniques de
modification de la voix et lutilisation de plantes, on touche au secret

des secrets.

C- Mythes et rites de fertilité et de fécondité

Les mythes de la marionnette rapportée du monde des esprits
et des morts, constituent un théme riche sur le continent africain et
fondent une pratique et des rites funéraires marqués par une nette
culture du secret. Nous avons vu au passage, la justification des
relations entre les sexes ou du partage des taches et des
prérogatives des uns et des autres. Parfois méme, la trace du
passage dun ordre social dominé par les femmes, a la prise du

pouvoir par les males, affleure plus ou moins nettement.

"Chants d'oiseaux" et arrivée des
pluies, marionnettes bamana a

* Yayoroba, Mali; 1999.

Lynn Forsdale, in Playing with Time,

~ Mary-Jo Amoldy, Indiana University
Press, 1995

187 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques(] op. cit., p. 109.
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Liautre théme des mythes aborde le probleme de la fécondité
humaine par la création dienfants de bois ou de terre. On y
retrouvera la trace diune lutte entre les sexes sur la question
fondamentale : qui de Ihomme ou de la femme joue le rdle
fondamental dans la reproduction ?  Linitiation, activité
essentiellement masculine, constituerait une nouvelle (voire la
vraie !) naissance. Mais les réalités biologiques ne sont pas toujours
acceptées. Le rble de la femme dans la conception sera réduit a
celui diune terre nourriciere dans laquelle le male apportera la
graine, donc la vie. Plus radicale, bien sir, la technique "gepettiste"
consistera a se passer de mére. Il semble essentiel sur ces mythes,
comme sur les autres, de pouvoir les mettre en relation avec les
pratiques rituelles quiils fondent, afin de ne pas les réduire a des
contes relevant du folklore.

Marionnettes et masques... résume un "conte" transmis par
Jacques Kourouma et provenant de la République de Guinée. Une
potiere va extraire de liargile au marigot. Sa houe frappe un objet qui
crie, demande aide : "Ne me quittez pas ! Prenez-moi avec vous ! "
La potiere protege liobjet, le raméne aux femmes &agées, et
senferme dans le mutisme. Un devin demande dléloigner les
hommes, puis les femmes sienferment dans une case, mettent un
piment fort dans le feu. Eternuement, et de nouveau, voix de liobjet
mais devenue gutturale et incompréhensible. Fuite des femmes,
sacrifices des hommes (noix de cola, riz blanc, poulet blanc, huile de
palme rouge). Liobjet radoucit sa voix et chante. Il demande quion
aille chercher son épouse dans le marigot. Les hommes construisent
une case, y accueillent le couple. Le plus &gé dientre eux sera le

gardien de la case.

Toutefois, pour se montrer justes et reconnaissants envers les
femmes, ils commencent a sculpter les objets-marionnettes qui se
répandent dans le monde."®®

pour reprendre la conclusion du récit dans liouvrage cité. Il

manque, a liévidence, de nombreux éléments, sans doute perdus

188 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p.11.
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dans le marigot. Aucune indication sur la nature des deux
"personnages-objets”. On peut facilement les imaginer faits diargile,
matiére maitrisée par les potiers. Pas plus dlindication sur les
marionnettes réalisées par les hommes. Faites de la méme matiére,
celle que la population du village maitrise et utilise ?

Ce "conte" semble constituer une bonne transition entre le
secret rapporté du monde des morts et la création de marionnettes
par les hommes ou les femmes. Les deux "objets" viennent dun
autre monde ou de ses frontiéres, du marigot. La voix de lobjet
"male" sur les conseils du devin va devenir, grace au feu et au
piment, "étrange et gutturale". Cette question a été évoquée a
propos des secrets des marionnettistes pour donner a leurs
personnages la "voix des morts". Les hommes, au contraire, vont
réussir a donner une voix douce a liobjet. Faut-il y voir une victoire
sur la mort, acclimatant "lobjet" dans le monde des vivants,
probablement pour livrer ses secrets? Dans la case, faite pour eux
par les hommes, le couple mystérieux devient-il un "saint patron" du
groupe professionnel des potiers ? A nlen pas douter, les méles
auront ainsi affermi leur pouvoir grace a la connaissance et a la
maitrise des techniques et des secrets professionnels. On comprend
fort bien que les hommes aient voulu "se montrer justes et
reconnaissants envers les femmes": "liobjet", lien avec lautre
monde a été rapporté par lune dientre elles mais il reste a
comprendre en quoi leur sculpter des "objets-marionnettes" répond a
cette reconnaissance. Faut-il comprendre, la chose est probable, que
cela évoque la ressemblance avec ceux qui sortirent du marigot ? La
femme a fait passer "liobjet" de la vie aquatique a la vie sur terre, les
hommes lui ont donné une vraie vie sociale dans un statut reconnu...
mais dans une case gardée comme le lieu des secrets. Les femmes
posséderont ce qui reléve de la vie mais, dans ce registre mineur,
celui du jeu, dans ce qui renvoie au monde de lienfance.

Il est intéressant de noter quien République de Guinée, des
"hommes-marionnettes" amusent la foule. On les nomme gbonni.
Fortement maquillés, vétus de rouge, ces petits gargons de cinq a

sept ans ont appris a se mouvoir comme des marionnettes. On aurait
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auparavant utilisé des singes a la place des enfants. On renvoie
llapparition de ce jeu avec les gbonni a lépoque de liempereur
Sundjata (XIII® siécle), époque mythique en Afrique de |Quest,
justement parce que lhistoire de la fondation du grand empire
mandingue a laissé deux traces écrites anciennes, llliade et
I'0dyssée de cette région du monde, celle de Ihistoire, donc, et non
plus celle de la "nuit des temps."

André Schaeffner'®® évoque cette question de la relation a la

vie de la sculpture et de la marionnette:

Dans les rituels dlinitiation les jeunes gens prennent souvent liaspect
de morts ou, trés exactement, de revenants. lls "reviennent" parmi les
vivants aprés un séjour dans un lieu secret ou ils sont censés avoir
été mis a mort puis avoir recu une seconde naissance. En fait, cette
renaissance niest nullement signifiée lors de la derniére cérémonie, la
"sortie" solennelle des initiés : ceux-ci nly paraissent pas encore a
Iiétat d/étre vivants mais bien de revenants. Chez les Kissi de la forét
guinéenne comme chez diautres populations diAfrique, leur corps est
complétement blanchi et ces fantdbmes agissent tels des automates
ou des marionnettes. Leur démarche, leurs moindres gestes sont
mécaniques, entierement commandés par des formules
tambourinées que frappe le maitre du rituel. La également, malgré la
gravité de la cérémonie, satire et bouffonnerie trouvent place mais
par instants, lhostilité se trahit, des marionnettes se détachent du
cadre et menacantes approchent de prés les spectateurs qui
reculent.

La ritualisation et la théatralisation que cela implique, souvent,
passe par limitation des marionnettes... Un indice de plus, certes
fragile, mais non dépourvu dlintérét pour une réflexion sur
I'antériorité possible de la marionnette sur liacteur.

Inversons la relation du don de la marionnette aux femmes par
les hommes avec un cas ou la marionnette vient totalement de la
femme comme présent aux hommes. Un récit de la République du

Congo cité par Alfred Poupon'®

vient fonder une pratique rituelle
déja évoquée (kiebé-kiebé). La femme porte un nom-devinette :
Venue de la brousse [ bouche qui ne parle pas [_ dents découvertes
qui danse en se levant et en balangant. Le kiebé-kiebé utilise des

marottes, sans doute, les marionnettes les mieux adaptées a la

189 André SCHAEFFNER, 'Rituel et pré-théatre” in Histoire des spectacles,
Gallimard, 1966, p. 21 a 54.

190 Alfred POUPON, "Etude ethnographique de la tribu Kouyo” in
L[Anthropologie, N°29, 1918-1919.

150



danse. Ce nom décrit la fagon dont la marotte prend vie en jeu. Il fut
une création des femmes pour les femmes. Mais celles-ci auraient
eté chassées. Pour devenir une danse guerriéere et masculine, le
kiebé-kiebé avait besoin diune légitimation mythique : "la femme me
@ donnée " dit-on, on lui aurait plutét arrachée la marionnette des
mains. |l reste a interpréter la formule complémentaire "ne le dis pas
aux femmes", simple remarque misogyne (car on sait quielles parlent
trop !). Liautre hypothése, bien sir, améne a penser que la marotte a
valeur de symbole phallique et que ce symbole de pouvair,
inévitablement masculin, se devait diétre repris en main, dans tous
les sens du terme. Le symbole de fécondité ne peut quiétre confondu
avec celui de la seule virilité. Encore une fois, la solide hiérarchie et
la discipline qui portent le kiebé-kiebé sont totalement masculines,
profondément marquées par le culte des ancétres. La danse elle-
méme, avec sa forme en rond, trace du passé féminin, et sa forme
en ligne, marque de liexpression virile et donc guerriere, nlest pas
sans rappeler la morisque du Moyen Age européen avec la
cohabitation conflictuelle des deux formes et sa propension a
produire une expression dramatique sur la méme structure.

En République du Congo, on revient au surgissement de lleau
apres celui des profondeurs de la terre ou de la forét. Chez les Luba
une femme stérile crée une figurine diargile qui va se transformer en
une petite fille contrainte a vivre isolée, enfermée chez elle sans
pouvoir profiter de contacts avec le monde. Elle finit, un jour, par
accompagner les jeunes filles, qui la sollicitent depuis longtemps, a
aller chercher de lieau avec elles. La fillette sera victime diun orage
violent auquel elle ne peut échapper... et terre elle retournera, en
fondant, a la terre. Lleau marque cette histoire et la mére désespérée
se jettera a la riviere'".

On notera liopposition entre le theme de lleau associé a lidée
de fertilité (Faro au Mali "enfant de lleau" ou " maitre de lleau " chez
les Bamara et les Bozo, Mami Wata au Nigeria, Tiembo en

République de Guinée, génie de leau et de la fécondité...) et la

191 Kazadi Niole, Nouvre pas & liogre, Zaire, Edicef, 1982.
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stérilité de la mere et de la fillette pour lesquelles lieau devient
menace de mort. Dans cette pensée africaine caractéristique,
linanimé nla pas a trouver de justification pour passer dans le
domaine de llanimation ni pour, éventuellement, en disparaitre.

Au Malawi, dlapres Marionnettes et Masques!| :

Selon B. J. Soko, la découverte semble revenir a un vieil homme qui
n@a pas eu de descendance. Il se lamente souvent sur son sort

jusqua ce quiil se décide a sculpter deux statuettes en guise

denfants'®.

Dans la forét lhomme va sculpter deux statuettes, une fillette

et un gargon et lhomme dira a sa femme :

Nous parlerons a ces figurines comme a nos enfants, elles nous
apporteront stirement beaucoup de plaisir 1'%

Pendant la nuit, les statuettes vont devenir enfants, chasser
pour lun, aider a la maison pour llautre. La meére, un jour, se mettra
en colere de fagon démesurée car la fillette a cassé le récipient et nia
pu rapporter dieau. La petite pleurera, tremblera, chantera une
complainte ftriste. Son frére viendra se lamenter avec elle. lls
refuseront le repas du soir et on les retrouvera, le lendemain,
redevenus statuettes. La mere sienfoncera dans la forét pour sly
pendre et devenir un fruit aigre et immangeable. Liarbre des
statuettes devient liarbre de la pendaison, pis que stérile, aux fruits
aigres. Les statuettes de bois deviennent enfants car on leur parle
comme a des enfants. On notera qulen Europe depuis quion parle
aux trisomiques "comme a des enfants", leur espérance de vie a
doublé. On a découvert, également, que la forét et larbre, poumons
de la planéte, sont indispensables a la vie et que se joue, la, une
partie importante du combat entre vie et mort ou, tout au moins, la
rupture de l[équilibre entre mort et régénérescence.

Marionnettes et Masques cite un travail au Malawi sur une

société secrete masculine le nyau dont le réle tourne autour de la

192 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p.11.
193 Ibid., p. 11.
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vénération des ancétres et le contrdle social'®. Parmi les obligations
des membres, la pratique du théatre a sa place avec la fabrication
dianimaux mannequins en feuilles, bois et tissus. Les animaux sont
placés en milieu naturel. Femmes et enfants non initiés niont pas
acces a la représentation. Liantilope et liéléphant sont au centre du
jeu auquel participe une troupe de chasseurs agés. Chant, musique,
danse, jeu avec des objets, mimes, marquent ce spectacle dont le
centre est constitué par les mannequins entourés diacteurs vivants
qui jouent avec eux. Le spectacle se termine avec la crémation des
animaux. Dans le mythe cité, comme dans ce rite, on sent que les
préoccupations écologiques dominent. On regrettera que le mythe du
déluge niait pas abouti a la création de rites écologiques. Deux
formes proches de la marionnette et liées a cette réflexion sur les
rites de fécondité et de fertilité doivent étre abordées avant de
conclure sur cette question. Il siagit des poupées de fécondité et des
épouvantails symbole de fertilité.

Pour le premier sujet, la question est abordée de la sorte dans

Marionnettes et Masques

En effet, la procréation humaine et la confection des poupées se
retrouvent fréguemment associées, du moins au niveau
linguistique." Enfant" ou "petit enfant", cette appellation empreinte de
tendresse est souvent employée par les montreurs quand ils parlent

de leurs marionnettes. Elle désigne aussi les poupées de

fécondité'.

Il reste que le jeu avec des poupées, lactivité du
marionnettiste, font planer la menace de la stérilité. Les poupées
sont connues dans toute lI/Afrique et font appel, pour leur réalisation,
a tous les matériaux : bois, argile, calebasse, ivoire, os, cuir, tissus,
écorces, perles... Sculptées par les forgerons ou créées par les
meéres pour leurs filles, elles sont réalisées selon des régles et des
traditions assez peu souples. Il va de soi que cette poupée ne peut
étre réduite a un réle de simple jouet, méme si toute poupée, fut-elle

achetée en magasin, peut se charger diune force affective puissante.

194 Ibid., p. 34 (daprés Barbara Blackmun , Matthew Schoffeleers, Masks of

Malawi, African arts, 1972).
199 Ibid., p. 81.
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La poupée de fécondité, partout appelée "enfant ", trouve une
place particuliere qui renvoie aux contes et mythes dans lesquels le
personnage de bois, taillé ou sorti de llarbre, précéde lienfant vivant.
La sculpture anticipe la forme biologique de la conception humaine.
Chez les Mossi du Burkina Faso, le biiga (enfant), poupée non
articulée, présente des caractéres féminins marqués : coiffure de
femme, seins lourdement dessinés. La fillette peut, pourtant, lui
donner un prénom masculin. Elle se comporte en mére avec son
biiga, le porte dans le dos, le fait sauter sur ses genoux, pratique
parfois des lavements... Autour dielle, les femmes contrélent cet
apprentissage, toute négligence ou accident pouvant menacer la
future fécondité de l'enfant.

Aprés les premiers rapports sexuels, une attention particuliére
est apportée au biiga. Si la grossesse ne survient pas rapidement, un
second biiga peut étre le bienvenu. A llaccouchement, un jeu se
mene entre le biiga et le nouveau-né. Aprés quion ait coupé le
cordon ombilical, clest le biiga qui est le premier aspergé dleau. |
sera encore le premier a étre enduit de beurre de karité, le premier a
reposer sur la natte prés de llaccouchée, le premier a étre "allaité", a
étre placé sur le dos de la mére. Celle-ci, siest diabord "fait mettre un
enfant dans le dos " en bois.

Le double, représenté par le biiga, posséde, a la fois, un
caractére personnel et, surtout social. La fillette niest jamais libre de
se comporter avec sa poupée en dehors des regles de vie admises.
Ne pas pouvoir étre admis dans la vie sociale du groupe améne a
quitter la vie humaine pour revenir a celle de larbre, mythes et
contes liont montré. .Liarbre, a défaut de protection par la famille ou
le groupe, peut aussi constituer un refuge temporaire : Amadou
Hampaté Ba raconte lhistoire de La Fille au masque de bois confiée
a la protection diun arbre, vivant en lui avant de tenter dientrer dans
la vie des hommes, protégée par un masque de bois qui la couvre.
Elle pourra, enfin, aprés un long parcours initiatique, prendre pied,
pleinement, dans la vie humaine et se marier.

La poupée, contrairement a la marionnette, niest pas tournée

vers un public. On sait que, parfois, un montreur de marionnette peut
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jouer uniquement, ou presque, pour les dieux, les esprits, les
ancétres. Il ne joue, pourtant pas, pour lui-méme. La fillette africaine
joue, certes, pour elle... mais, aussi, pour sa mére et les femmes qui
la regardent perfectionner son jeu et ne la laisseraient pas
slaventurer dans une direction non conforme aux regles du groupe.

Cette étude sur les biiga des Mossi du Burkina Faso, menée
par Suzanne Lallemand'® est citée dans Marionnettes et
masques' avec la phrase dune vieile dame Mossi a
I'lanthropologue qui souhaitait lui acheter son biiga : "Le temps de
lesclavage est passé ; je ne laisserai pas partir mon enfant 1'%

Les exemples diutilisation de ces poupées sont donc tres
nombreux. Au Mozambique, la poupée est portée sur la téte et la
filette ne montre son "enfant" que contre un cadeau. Chez les
Swahili (Kenya, Tanzanie) une grande féte marque la remise de la
poupée de fécondité aprés la premiere menstruation. Elle sera gage
de fécondité et ne devra jamais étre abandonnée.

En Tanzanie, encore, chez les Zaranno, la fillette posséde
deux poupeées, une grande devra assurer la fécondité, la petite sera
abandonnée a la premiére naissance. La poupée de fécondité
protége également les enfants contre les maladies.

En Angola, Carlos Estermann'® note quiune petite poupée de
bois avec une téte en cire diabeille, parfois en argile crue, portée a la
ceinture contre le ventre, appartient a la famille de la jeune femme.
Au Zimbabwe, la poupée de fécondité doit étre "achetée" par le futur
mari a la famille, pour le méme motif. Dans Poupées de fertilité et
figurines dargile : leurs lois initiatiques®®, il est signalé que ces
mwana (enfants) portent leurs "lois", formules qui leur donnent sens,

en terme dapprentissage. Olenka Darkowska, en utilisant cette

196 Suzanne LALLEMAND Symbolisme des poupées et acceptation de la

maternité chez les Mossi, Objets et mondes, 1973, p. 235-246.

197 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, DENIS NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit. p. 85-86.

198 Ibid., p. 85.

199 Carlos ESTERMANN, Ethnographie du Sud de I'/Angola, Asom, 1977 (cité
dans Marionnettes et masques..., p. 84).

200 Pierre ROUMEGUERE, Jacqueline ROUMEGUERE-EBERHARDT,
"Poupées de fertilité et figurines diargile : leurs lois initiatiques" in Journal de la
Société des africanistes, 30(2), 1960, p. 205 a 223.
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source, rassemble les éléments essentiels qui permettent de
présenter la symbolique de la poupée : ces poupées-enfants
possedent leurs "lois", sentences hermétiques qu'il est nécessaire

"201 " Devise

d'expliquer. Par exemple : "Les seins sont la terre
signifiant que la poitrine féminine est symbole de la terre-mére
nourriciére (on précise ainsi le rdle de la femme qui doit nourrir son

by

enfant avec ses seins, et toute sa famille, grace a ses activités
agricoles) ; ou "Les fesses sont les choses agréables"*, sorte
d'évocation érotique en rapport avec I'éducation traditionnelle qui met
I'accent sur l'importance des fesses dans les mouvements de la
dansel!

Au Mozambique, ou un mythe Makondé raconte quiun homme
sculpta une figurine de bois qui sl@nima, végut et enfanta, les
populations semblent avoir donné une place importante a la
marionnette. Des marionnettes initient a la vie sexuelle. En
République de Guinée, la poupée de fécondité peut également
prendre la forme diun "bébé-marionnette" pour "remplacer" un enfant
mort et sera traitée comme laurait été le jeune disparu. Plus
connues (car vendues comme objets décoratifs aux touristes) les
poupées de fécondité achanti et fanti, les akuaba sont de "beaux
objets", a téte plate circulaire ou carrées, décorées de perles de
verre. Réalisées pour les femmes enceintes avec liautorisation des
okomfo, prétres féticheurs, elles jouent un autre role. Liarticle de
lEncyclopédie Mondiale des Arts de la marionnette note llopinion du
marionnettiste ghanéen, E.A. Hanson, selon laquelle "La poupée
akuaba peut étre considérée comme l@ieule de la marionnette

"203 Les interdits ne manquent pas a propos de leur

africaine
fabrication incontrélée par les okomfo, avec la menace de la stérilité
comme sanction. On comprendra bien quion ne joue pas
imprudemment avec les rites, qulils aient trait a la mort ou a la

fécondité.

201 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, DENIS NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p. 82.

202 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, DENIS NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p. 82.

203 Encyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, op.cit., p. 312.
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1- Epouvantails et mannequins

On a, bien sdr, du mal a reconnaitre comme marionnettes des
objets pas toujours articulés liés a des rites funéraires ou de
fécondité. Le grand apport du travail d'Olenka Darkwoska-Nidzgorski
et Denis Nidzgorski se situe dans cette ouverture diesprit, vers toute
représentation mise en mouvement, articulée ou non, capable de
slexprimer par le mouvement, la danse ou la parole, y compris quand
son réle reléeve, au mieux, de manifestation a peine proto-théatrale. A
cela il convient diajouter le regard apporté par ces auteurs, dans
Marionnettes et masques au cceur des théatres africains, sur la
poupée et des formes qui "cousinent" avec le double objet de leur
étude. La poupée constitue un bon exemple auquel il faut ajouter
I'i@épouvantail et autres sculptures portées par un baton. Comme nous

['avons vu :

Au Gabon et en République du Bénin, placés par-ci par-la le long des
routes, des statues et mannequins accueillent les voyageurs en les
surprenant par leur aspect vivant, actif. Dressés au coeur des sites
pittoresques, certains dientre eux impressionnent, ressentis comme
les insolites images diun théatre qui émergent de la sculpture®.

lkidahumbya (la chose qui ne ferme pas les yeux), parfois animé avec des fils, par les
jeunes. Etiru, Rwanda, 1998, in Marionnettes et masques...op.cit. p 93

204 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, DENIS NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p. 67.
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Clest dans le chapitre "jouet"?*®

que deux photos
diépouvantails originaires du Rwanda figurent avec uniquement la
légende des documents. Chaque personnage est realisé avec
écorces et feuilles de bananier, bambou, vétements de récupération.
Un archer est articulé et suspendu a une branche. Liautre plus
conforme a notre idée de liépouvantail est désigné par le mot
ikidahumbya (la chose qui ne ferme pas les yeux). On signale dans

206 que "parfois des ficelles savamment dissimulées font

la Iégende
bouger ces épouvantails dont llanimation est confiée aux jeunes".
Peut-on véritablement parler de "jouet" ?

Clest encore une photo et sa lIégende qui nous présente (en
regard cette fois dlune page évoquant le probléme de Ila

conservation) un atiqui-din,

Pantin acheté sur le marché de Sorobango en 1968 par André
Blandin. Porté au bout diune perche, a lioccasion des rites agraires,

on lhabillait dlune robe de fibres végétales. Pendant les rites

funéraires, on le coiffait diun turban en tissu noir ou bleu indigo®”’.

On notera qulune sculpture peut a la fois étre liée a la mort et
a la régénérescence. Le pantin, articulé comme tel, posséde un
corps plat. Bras et jambes peuvent se mouvoir latéralement.

Complétons la légende :

Région de Bondoukou, pays Koulango. Coéte dilvoire. Bois

partiellement peint en noir. Visage blanchi au Kaolin, yeux en clous

de tapissier, cheveux de crin nattés. H. 91 cm?®.

Ce pantin est utilisé dans les rites funéraires. On peut
imaginer que c'est ce qu'il lui vaut de ne pas figurer en regard de la
page "jouet". Il arrive, dans certains ouvrages concernant I'Europe,
que la marionnette soit classée, systématiquement, parmi les jouets.

En République de Guinée, lIEncyclopédie Mondiale des Arts
de la Marionnette apporte un élément intéressant, malgré la faible
documentation concernant ce pays, sur des formes relevant, a

I'évidence, autant de I'épouvantail que de la marionnette

205 Ibid.. p. 87 & 93.

206 Ibid., p. 93 (illustration N°83).
207 Ibid., p. 47 (illustration N°36).
208 Ibid., p. 47.
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La population étant paysanne a quatre-vingt-quinze pour cent, les
marionnettes sont fabriquées a partir diune matiére premiére diorigine
végétale : bois, branchettes, tiges de bambou. En revanche, leurs
formes sont variées. Dans les champs, tout de blanc vétues, les
marionnettes sont reliées entre elles par une corde a laquelle sont
attachés des objets bruyants que le vent agite, a la fois épouvantails,
elles chassent les animaux dévastateurs®®.

On aimerait, bien sdr, tenter de savoir si entre le statut
"dépouvantail" et celui de "marionnette", dans un rite de fertilité, au-
dela du probléeme des "animaux dévastateurs", existeraient des
traces de manifestations proto-théatrales.

La similitude européenne, entre épouvantails et mannequins

de charivaris, se retrouve au Mozambique :

En 1966, lethnologue Viegas Guerreiro signale une autre pratique
"théatrale" proche de la marionnette. Pour dénoncer un séducteur, on
érige un mannequin grandeur nature en paille, brindilles et feuilles
que lion place sur la voie publique. Cette effigie de la honte ridiculise
le coupable devant toute la communauté 1™

En France, le charivari menacait plus le cocu que le
séducteur.

Enfin, la méme source vient apporter diincontestables
arguments en faveur du réle de lépouvantail, non tant comme
instrument destiné a chasser oiseaux et autres animaux, mais
comme marque diun culte de fertilité. On notera que fertilité et

fécondité se trouvent ici nettement reliés :

Gba-Zimi, dieu de liagriculture, de la pluie et de la pharmacopée, est
représenté par deux objets : llun est une sorte diépouvantail placé sur
une claie (yawa) qui est installé a chaque coin du champ et devant
lequel les adeptes déposent les primeurs de leurs récoltes ; le second
est une figurine sculptée dans du buis sacré, pourvue diun long pénis
articulé. Lors des deux cérémonies pratiquées en Ithonneur de Gba-
Zimi, réglées par différents pas de danse, le prétre en transe anime

les figures®'".

D- Spécificité de la marionnette africaine ?

Ce parcours, dans le monde de la marionnette en Afrique,

slést cantonné a un exercice destiné a étudier les limites, les

209 Encyclopédie Mondiale des Arts de la Marionnette, op.cit., p. 328.

210 Ibid., p. 477.
21 Ibid., p. 476, 477.
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frontiéres, les lieux ou les moments ou liobjet mort prend vie, celui ou
le vivant meurt, comme si liessentiel se situait dans le changement
diétat. Le mystére ne réside pas dans la vie, pas plus que dans la
mort, mais dans cet entre-deux. Le défunt marionnettisé prend une
force étonnante, non pas parce quion dirait quii vit vraiment, mais
parce qulil associe les marques visibles de la mort a quelques signes
ostentatoires de la vie. Le mannequin du Gabon qui, sur le chemin
de la tombe, "fait des farces" et fait mine de vouloir retourner chez
lui, se livre a une blague "polichinellique", celle ou le héros européen
bossu "tue la Mort". Celle-ci, un squelette entouré dun linceul en
lambeaux, avait répondu au farceur qui lui demandait diou elle
sortait : "jlai été enterrée vive" siattirant ainsi la réplique "on ne
saurait pas le dire !"

Cette fagon dont liobjet mort va prendre vie se veut promesse
de régénérescence et rien ne sépare totalement les rites funéraires
et les rites de fécondité. Aucune frontiere ferme entre la forme,
modelée ou sculptée et liétre vivant. Liemploi de "forme" et "étre"
crée déja une différenciation marquée que lIAfrique se refuse a
mettre en avant. Pinocchio langant un regard méprisant a la
marionnette de bois quilil était et qui traine, morte, dans un coin, ne
peut avoir son équivalent en Afrique. Le mépris de la marionnette,
comme instrument "puéril" ou "primitif* diun art mineur, se concentre
la. La femme, sortie de liarbre et créée par Nzambé, nia besoin
dlaucun "miracle" pour vivre, ni pour cesser de vivre. Amoureux
dielle, llautre Nzambé ne sait pas lui donner un nom, llaccepter ainsi
dans la vie des hommes. Liarbre, la femme et lhomme jouent ici une
piece bien différente de celle di/Adam et Eve.

On aura remarqué que la question des articulations de la
marionnette, celle qui fut au centre des réflexions dans lart de la
marionnette en Europe, au tournant du XIX® et du XX° siécle, nia pas
les mémes fondements en Afrique. Gaston Baty et René
Chavance?'? évoquent le passage de la marionnette a tringle et fils,

celle des théatres de foire du XVIII® siécle, a la marionnette a fils de

212 Gaston BATY et René CHAVANCE, Histoire des marionnettes (1959),
Que sais-je ? PUF, 1972.
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plus en plus technique et articulée sous llinfluence du "music-hall" a
llanglaise : "Ce nlétait plus une vie mystérieuse en marge de la vie
réelle, mais une copie de la vie réelle"*'. Les comédiens vont, au

nom du réalisme, remplacer les personnages de bois :

Quelques-uns seulement, les plus amoureux de leur métier,
continuérent a le pratiquer. Mais ils se bornérent a des numéros
inspirés des Anglais auxquels ils empruntérent méme leurs noms. Et

les Pajot devinrent les Walton?™.

En écho, une conversation, notée a Zinder, vers 1990, traduit

bien la pression du "modernisme" et de ses techniques :

- Monsieur Harouna, connaissez-vous les marionnettes ?
- Oui madame, mais nous ne les faisons plus a Zinder

- Depuis quand, monsieur Harouna ?

- Depuis que nous sommes civilisés, madame?'®.

Cette question semble devoir étre mise en relation avec la
"découverte de larticulation" par Danaye Kanlanfei, marionnettiste
du Togo. En 1975, il découvre les marionnettes venues de France et

articulées :

A leur vue, ce jeune artiste de Dapaong ressent une étrange
sensation et se met a trembler de tout son corps : est-ce un message
des ancétres ? (...) Il sait maintenant que ses fétiches lui réclament, a
distance, cette amélioration, ce "progrés (1) Revenu dans sa ville
natale, Danaye Kanlanfei se met a sculpter et bientdt propose ses
nouveaux fétiches articulés aux " anciens". Mais ces gardiens de la
tradition crient au scandale, au sacrilége. Denaye Kanlanfei essuie
son premier refus. Toutefois, opiniatre, il revient a la charge et aprés
quelques mois, arrache aux " anciens " llautorisation tant désirée. Le
" progrés" a gagné, il entre par la grande porte au théatre de

marionnettes de Dapaong?'.

Il reste, bien sir, a discuter de la question de savoir si une
bouche articulée constitue un "progrés" et de quel progrés il siagit.
En dehors du débat entre Danaye Kanlanféi et les "anciens", il est
permis de se demander si une marionnette, a la bouche immobile et
fermée, ne peut pas porter une parole plus forte que celle qui fera

semblant dlarticuler des sons avec une volonté de réalisme. La

213 Ibid., p. 110.

214 Ibid., p. 111.

215 Olenka DARKOWSKA-NIDZGORSKI, Denis NIDZGORSKI, Marionnettes
et masques... op. cit., p. 73.

216 lbid., p. 71, 72.
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machoire mobile et les doigts articulés permettent-ils mieux de
pratiquer un rite, plus encore, de nous projeter dans un mythe peu
tourné vers la marche de lhistoire, le progres, le réalisme ?

A cette étape de la réflexion, une tentative de définition de la
marionnette africaine, dans sa tradition, permettra peut-étre de faire
avancer le débat : forme modelée ou sculptée, image de mort et de
régénérescence capable de jouer la vie par ses mouvements
étranges, sa voix artificielle, la marionnette africaine, héritiére des
récits mythiques, porte les rites funéraires ou de fécondité a la limite

du monde des hommes et de celui des esprits.

1- Un shamanisme africain ?

La question préte a discussion. Un mot, inventé a partir de
données linguistiques et de croyances sibériennes peut-il étre utilisé
a propos de lAfrique ? Le risque, bien entendu, peut étre de vouloir
faire entrer dans une catégorie, inévitablement artificielle, (le
shamanisme ne reléve pas diune église fondée sur des textes
réevélés, des dogmes, une structure pyramidale diautorité...) une
réalité multiforme au nom diune universalité décrétée a priori. On a
pu dire, quien Sibérie, le shamanisme post-soviétique est peut-étre
devenu un shamanisme sans shaman. Mais il hérite de ce que ces
étonnants personnages ont transmis. En Afrique, le shaman semble
étre un personnage invisible. Est-il seulement caché ? Le shaman
sibérien joue avec personnages et objets de bois. Sa fonction
psychopompe est affirmée. En Afrique, un homme ne semble pas
jouer de sa capacité a apporter la présence vivante des esprits. La
sculpture, ou fétiche, ou marionnette, niest-elle pas, par ses propres
qualités, le véhicule des esprits, non seulement le "cheval" diraient
les Sibériens parlant de leur tambour, mais a la fois le cheval et son
cavalier ?

Jean-Loic Le Quellec, dans son article, Existe-t-il un
chamanisme africain?, évoque, en particulier, le choix des mots

utilisés
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(J ) Une difficulté d'ordre linguistique se laisse aisément deviner : les
termes "chamane" et "chamanisme" sont utilisés comme une facilité
de langage pour recouvrir des réalités trés différentes (77 ) Or, c'est
justement ce terme (! gi : xa) que David Lewis-Williams, qui I'avait
initialement traduit par medecine man, choisit finalement de rendre
par shaman a partir de la fin des années 1980, accréditant ainsi
indiment I'idée d'un " chamanisme sud-africain""".

L'article de Le Quellec apporte de nombreux arguments qui
méritent d'étre cités. Léo Frobenius, anthropologue et préhistorien
allemand, décrivant les cultes bori des Hawa, du Niger, des Zar en
Ethiopie ou Somalie, avait risqué, en 1913, la dénomination de
"variété africaine de shamanisme". Aprés la seconde guerre
mondiale, S.F. Nadel travaille sur le Soudan et les Nuba. Il parle de
"shaman" pour rendre le terme local de kujur. Mircea Eliade ne
citera, comme relevant diun hypothétique shamanisme africain,
quun des exemples donné par Nadel. R.S. Tanner parlera,
également, de shamanisme a propos des Sukuma de Tanzanie, Jan
Vansina pour les Kuba de Centrafrique avant Michel Leiris et Eiké
Haberland pour le Zar dEthiopie.

Les descriptions faites semblent plutét décrire des
phénoménes qui pourraient étre désignés sous le terme de
"possession”. On se contentera, a défaut diutiliser "possession' ou
"transe", de décrire les faits en suivant ce quien disent ceux qui se
trouvent dans ces "états altérés de conscience", en cherchant a
mettre en valeur le fait quils slestiment étre le véhicule des esprits
ou, au contraire, qulils savent jouer avec eux, les capturer ou les
dominer. Il est possible dlaccepter que le Maghreb avec les Gnawa
du Maroc, les Sambani en Libye et les Bilali en Algérie puissent
justifier lidée du shamanisme a partir de son contact avec le
soufisme en Iran et en Asie Centrale.

David Lewis-Wiliams tente dlinterpréter des peintures
rupestres des San, peuple nomade ancien du sud de l/Afrique,

comme des représentations de transes shamaniques avec les signes

27 Jean-Loic LE QUELLEC, "Existe-t-il un chamanisme africain ?" in
Chamanismes, Religions et Histoire, N°5, 2005, p.30.
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détats altérés de conscience. Des témoignages de la fin du XIX®
siécle viennent apporter des éclairages assez convaincants sur des

pratiques qui se seraient maintenues jusqu’a llépoque moderne :

Jiutilise le terme de "danse de transe" parce qulelle va bien au-dela
des guérisons, et que, pendant son cours, les chamans
contemporains activent une puissance surnaturelle pour pouvoir
atteindre un état altéré de la conscience ; les San 'Kung du Kalahari
appellent cette puissance n/om. Dans cet état de transe, les chamans
guérissent les gens de maladies connues et inconnues, se livrent a
des voyages extracorporels et rendent visite a la demeure de Dieu.
Le mot 'Kung pour désigner ces guérisseurs et nfom k" ausi, "ceux
qui possédent la puissance". Les San/Xan du XIX® siécle, a présent
éteints, qui vivaient dans le centre du Cap, entraient aussi en transe
et pratiquaient les voyages extracorporels mais, en outre, ils
prétendaient faire pleuvoir (...) et guider les mouvements de hardes
diantilopes pour quelles se jettent dans les embuscades que leur
tendaient les chasseurs?'®.

Lauteur siattache, en particulier, a la transe pour affirmer le
rapport au shamanisme alors qull peut ne traduire que
des phénoménes de "possession", disons, donc, plutét, des
situations ou on se fait le véhicule des esprits. Erika Bourguignon®'®
analyse les manifestations de "transes" décrites par les ethnologues,
définissables ou non, comme des possessions en fonction du
contexte culturel. Les femmes devineresses des Mofu, au
Cameroun, expriment leur possession par les génies fakalao avec
des conduites de transes. Les hommes devins, eux, seraient habités
par les génies mbila. On pourrait dire que le génie les " inspire".

Chez les Minyanka du Mali, les cultes de possession
nientretiennent pas, obligatoirement, des relations avec les
techniques de guérison. Erika Bourguignon distingue huit types de
sociétés selon la fagon dont des traits culturels se combinent : une
conduite de transe se lit en terme de possession, la possession niest
pas associée a la transe, la transe ne slexplique pas par la
possession. Un groupe peut partager un seul type ou en combiner

deux. Linitiation, bien sr, peut domestiquer une conduite de transe

28 David LEWIS-WILLIAMS, LArt rupestre en Afrique du Sud, mystérieuses
images du Drakensberg, Seuil, Collection "Arts Rupestres" dirigée par Jean
Clottes, mars 2003, p. 27. (Avec Jean CLOTTES, Les Chamanes de la Préhistoire,
La Maison des Roches éditeurs (1996), 2001).

218 Erika BOURGUIGNON, Possession, Chandler et Sharp, 1976.
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spontanée qui viendra prendre place dans des rituels. On ne croit
plus a laction directe de la musique, ni a laction diétats
psychopathologiques qui peuvent jouer, seulement, un réle dans le

cadre de I'/émergence diune vocation.

2- Un puzzle de culture shamanique en Afrique

En vérité, il napparait pas, en Afrique, un type humain qui
puisse, sans facilité ou abus de langage, étre désigné sans
ambiguité par le mot "shaman". On retrouve, cependant, dispersées
toutes les caractéristiques du shaman. Certains personnages
mythiques sont allés dans le monde des esprits et en sont revenus
porteurs diun secret, celui des marionnettes. Secret impossible a
cacher totalement, car la marionnette, méme rituelle, doit rencontrer
le monde des vivants. Elle représente un pont entre les deux rives.
Ce pont, cet arc-en-ciel, cet arbre de vie sont, eux aussi, des
symboles forts dans la culture shamanique. Liarbre qui symbolise la
source de la vie et de la mort, celui des Deux Nzambé ou de La Fille
au masque de bois, constitue un autre support de la culture
shamanique, méme si, dans le domaine africain, il se colore diune
force particuliere lorsque le forgeron-sculpteur, ce forgeron si prés du
shaman, lui donne forme, clest-a-dire vie, dans la pensée africaine.
La conduite de llesprit du défunt vers le monde des morts, au-dela de
celui des vivants, llappel a la venue de liesprit du dieu dans la
sculpture constituent une autre marque caractéristique du shaman.
La question a été a peine abordée alors que la marionnette joue un
réle thérapeutique important.

Michel Fromaget raconte sa confrontation a deux guérisseurs
mitsogho qui oeuvraient avec leur statuette, leur bwiti a la main. Liun
regardait et dévisageait sa marionnette a laquelle il parlait : "bwiti me
montre..." L@utre guérisseur écoutait sa marionnette lui faire des

confidences et des révélations a lioreille "?%°

220 Michel FROMAGET, Contribution du bwite mitsogho & lianthropologie de
limaginaire, Anthropos, St Augustin, 1986, p. 91-92.
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Dans Marionnettes et masques...?*", les auteurs racontent une
séance chez les Fang du Gabon, en 1978, séance trés théatralisée
avec manipulation diobjets animés. Au Ghana, au Togo, en
République Démocratique du Congo, des figurines permettent de
supprimer le mal a distance. La divination figure, également, parmi
les attributs classiques du shaman et du marionnettiste africain.
Marionnettes et masques... cite le récit du chercheur Guy Le Moal au
Burkina Faso??. Le devin, dans sa case, joue avec deux petites
figurines, fait entendre leur voix (Ilune masculine, lautre féminine),
proceéde par questions et réponses. A lissue de cette "confrontation”,
le devin prend la parole pour éclaircir |affaire.

Le devin Tonia Kambire de Bokona, diaprés Henri Labouret???
joue avec deux petites figurines de bois (8 cm de hauteur) nouées
par des ficelles a chacun de ses gros orteils. Des dessins
symboliques ont été préalablement tracés la ou évoluent les deux
figurines. Le devin va évoquer toutes les puissances de lautre
monde puis va admonester ses personnages, les mettre en
mouvement, interpréter chaque mouvement. Dans de trés nombreux
autres cas, ces séances de divination peuvent étre trés
théatralisées... méme si elles sont privées.

La figurine, la marionnette jouent le réle principal. Les
marionnettes habitées du Mali sont les Anciens venus visiter les
vivants. La présence visible du shaman qui appellerait dieux, esprits,
ancétres, est masquée. Le shaman sibérien "joue" a vue, affirme sa
présence, sa transe, sa mort. En Afrique, la marionnette porte et
manifeste, par elle-méme, la présence des esprits. Nulle part
apparait celui qui serait susceptible, dans sa fonction psychopompe,
d'amener cette présence dans la marionnette. Dans lhistoire
mythique des deux Nzambé, celui qui sculpte et crée la femme reste
muet, secret. |l disparait derriére sa créature, sa volonté est

affirmée, il siagit de donner une legcon a celui "qui connait". Le

21 Olenka Darkowska-Nidzgorski, Denis Nidzgorski, Marionnettes et

masques... op. cit., it. p. 172.
222 Ibid., p. 167.
23 Ibid., p. 167.

166



sculpteur semble avoir maitrisé ce qui allait se passer. Comment ?
Le secret est total.

La transe, enfin, figure dans ce catalogue des éléments
relevant du shamanisme. Tout cela est éparpillé sur llensemble du
continent comme si chaque motif important diun conte avait été jeté
ici ou la, sur un territoire, avec quelques thémes secondaires. Au
coeur de tout ce jeu, la présence forte de la marionnette au centre
des mythes, au centre des rites, étonne avec ce quielle affirme, sans

soucis de réalisme, d'esthétisme, comme une fin en soi.
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IV

LE VOYAGE DE LIAME ENTRE
RATIONALISME ET SHAMANISME
CHEZ LES GRECS

| a mise en évidence du caractere Parac!oxal de lart de la
marionnette, réduit a la “maniPu]ation“ et 3 une Pratiquc de "tireur de
ficelles® ou, au contraire, magni?ié par la relation qu’on établit avec I
"ame® du personnage, Passait, a mon sens, par un regarc! cri’ciquc sur
cette question de I'ame vue par I‘Antiquité grecque. |3 ot nous ne
voyons, souvent que la Pcnséc rationalistc, un vieux fonds shamaniste,
peu ou prou rcfoulé, rcssurgi’c, a I'éPoquc de Flaton, avec un besoin de
"5uPP|émcnt d'ame justcmcnt recherché chez les Barbares. | 'ame,
comme entité uniquc distincte du corps, est décrite par Haton dans ce
mouvement de la Pcnséc, La question Pcrmct, égalemen’c, une réflexion
surle sens de la tragéclic, sa relation a la musiquc et 3 I'aulos. Retrouver
le shamanisme dans la pensée européenne est tout aussi difficile et
Passionnant que de le faire aPParaTtrc, en Chine, derriere l’idéologic
imPérialc, ]:]orcnce DuPont et Jcan~]>icrrc Vernant ont marqué, a ce

5l{jct, ma réflexion.
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Le shaman, donc, "voyage", "vole"[1 peut-étre seulement en
esprit ! Car on peut douter que ses plumes rituelles lui permettent de
voler1 Soitl| Seule son ame monterait aux cieux, descendrait aux
Enfers, parcourrerait le mondel] Rares sont ceux qui formulent des
doutes concernant le fait que le shaman puisse posséder une ame.
Pourquoi donc siétonner quielle ait la capacité de voler, dialler a la
péche a diautres ames ?

Quiest-ce quiune ame ? Il serait étonnant dleffectuer a ce
sujet un sondage, un "radio-trottoir"[1 DIiou proviennent les idées
habituelles, au-dela des croyances et des convictions, en Occident,
sur llopposition du corps et de ll@me, la ou la Chine ancienne, avec
de fortes conséquences sur la Chine moderne, peine a situer comme
entités le corps comme liame ?

Ceux qui ont pu, en France, se passionner pour lart de la
marionnette se sont émerveillés quiun morceau de bois puisse avoir
"une ame". En Chine, le montreur de marionnettes-magicien-
exorciseur-taoiste se montre capable dapporter une ame a une
marionnette, a un "bout de bois" pour "jouer les dieux", les rendre
présents.

Quelle est la perspective la plus "enthousiasmante", au sens
du grec, enthousiasmos (transport divin) ? Celle du "manipulateur”,
du "servant", de I["opérante"”, en un mot, du "technicien" oeuvrant,
pourtant, avec un objet sacré ? Ou celle du shaman psychopompe ?

Quly a-t-il de commun entre le chrétien du Moyen Age qui tient
a voir ses restes conservés parmi les vivants, au sein du village,
autour de léglise, et le chrétien moderne qui accepte de voir ses
cendres dispersées ? Le terroriste islamiste qui protége
soigneusement ses parties sexuelles sous la ceinture diexplosifs car
son sacrifice lui ouvre un avenir glorieux, ou lleunuque chinois qui
conservait ses "glandes externes" dans un coffret de bois précieux,
partagent-ils la méme vision du corps et de l@me que ceux qui
disputaient du sexe des anges et diautres encore qui pensent
qgulhommes, animaux, végétaux, roches ont une ame ? Lidée diune
vie apres la mort fait, enfin, ricaner certains peuples "primitifs" et des

matérialistes "modernes". Tandis que les rites funéraires parient sur
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le fait que la "vie terrestre" ne constitue que le générique diune
superproduction assez interminable.

Quand et comment vient donc se fixer la notion moderne
diame pour |[Occident, celle qui sloppose au corps ou qui, du moins,
est capable de slen dissocier, de cesser de cohabiter, "de nétre plus
diaccord que sur un seul point : la rupture" pour reprendre la formule
de Georges Brassens ?

Tout cela nous aménera chez les Grecs, vers le jeu de la
tragédie et peut-étre dans ces moments ou le rationalisme, comme
ailleurs le confucianisme, et méme le bouddhisme!! iront chercher
dans le shamanisme un "supplément dame" afin que rites ou

disciplines retrouvent un nouvel enthousiasme.

A- L'ame, les ames : un jeu d'ombres

1- Qulest-ce quune ame ?

Si répondre a une telle question implique de prendre en
compte les évolutions historiques, les différences culturelles, les
conceptions philosophiques religieuses de ce que recouvre ce mot,

rien niest simple. |l est possible décrire :

La conception confuse de lexistence diune ame chez llhomme
semble étre apparue dés le paléolithique, lorsque Ihomme de
Néanderthal ou celui de Cro-Magnon commencent a enterrer

rituellement leurs morts : préparer le défunt, ciest déja affirmer, fut-ce

diune fagon obscure, une quelconque survie dans |/Au-dela®*.

Pourquoi est-il présupposé que la conception de lexistence
diune ame soit "confuse" a cette époque, et baigne dans une ombre
"obscure" ? Il convient d'avouer que nous ne savons pas interpréter
des faits, sauf a se référer a notre intime conviction, a défaut de tout
indice matériel réel. Les rituels, dont on découvre la trace
archéologique, sont diune grande précision et, a liévidence, lourds
de sens. Leur interprétation peut parfois nous plonger en pleine

confusion et dans une totale obscurité. Imaginons quion doive un

224 Encyclopédie des symboles, La Pochothéque, 1989, édition frangaise

sous la direction de Michel Cazenave, p. 23.
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jour interpréter, sans connaitre notre culture et notre histoire ni
I'apport des populations exogenes, les signes et symboles dans un
de nos cimetieres contemporains ! Bon courage !

Sans vouloir entrer dans un catalogue des représentations de
I@me, il est possible de mettre en avant quelques idées marquantes.
Liétymologie nous raménera souvent au souffle comme principe
vital : animus, le principe pensant et aussi le siege des désirs et des
passions, nous renvoie au grec anemos et au sanskrit aniti pour
"souffle".

Lioiseau, souvent, symbolise |@me capable de sienvoler, de
sélever grace a sa légereté (méme si llanimal qui consomme chaque
jour trois fois son poids en nourriture est aussi un vrai "tube
digestif" !) Liibis a aigrette chez les Egyptiens représentait le principe
immortel (Akh) commun aux hommes et aux divinités. Le ba, principe
spirituel indépendant de son support physique est représenté par
|loiseau a téte humaine, capable de hanter ses anciens lieux de vie.
A cela il convient diajouter llombre, le nom (létre intime).

Le mort, chez les Mayas-Quiché doit étre étendu sur le dos
afin de faciliter la sortie de I'@me par la bouche, @ame qui sera halée
vers llautre monde. En Amérique précolombienne, un méme mot
désigne lidme, llombre et limage tandis que chez les Naskapi,
chasseurs du Canada, une petite flamme, une étincelle ou une
ombre la symbolise.

Mais surtout, IlAme napparait que rarement comme une forme
unique et homogéne. Deux, trois, cing, sept, neuf ames peuvent étre
décrites dont une seule, généralement, gagnera liau-dela, les autres
restant sur terre, hanteront les lieux, se réincarneront!

Chez les peuples héritiers diune forte tradition shamanique,
IlAme et le corps peuvent facilement se séparer a la mort, pendant le
sommeil, a lloccasion dlun voyage dans le monde des esprits permis
par la transe : l0iseau, linsecte, le papillon symboliseront cette ame
voyageuse.

Les Celtes, si llon en croit létude de la lexicographie
(irlandais : ainim ; breton : ene et anaon pour lldme des trépassés)

nAa

ame" (esprit) et

nAa

faisaient la différence entre ame" (souffle) avec la
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distinction déja vue entre animus et anima. Animus sera, au IV°®
siecle, remplacé par spiritus dans le lexique liturgique.

On retrouvera dans la pensée juive le principe méale (nefesh),
le principe femelle (chajah) destinés a devenir le souffle, liesprit
(rugh) comme principe spirituel unique.

Il importe de saisir que ces notions ont pu évoluer dans
chaque culture et llexemple grec le montrera. Au temps de Lilliade,
pSyché comme anima, en latin, signifie a la fois 1@me et le souffle.
Eiddlon fait cohabiter lidée diimage et celle diame. Phrenes se référe
aussi a une realité physique, le diaphragme, lieu ou sentiments et
pensée se forment. Cette premiére étape restait centrée sur des
réalités essentiellement matérielles et quelque peu observables. Les
philosophes vont aller vers diautres descriptions et définitions
nettement plus abstraites. Psyché, avec Pythagore, viendra désigner
la force vitale ; aisthesis, la sensibilité ; nods, spécificité humaine, la
faculté intellectuelle.

Aristote viendra approfondir les facultés intellectuelles pour
distinguer lintellect passif de lintellect actif. A partir de la pensée de
Platon, sur laquelle nous reviendrons plus longuement, la notion de
pneuma, souffle spirituel viendra trouver toute sa dimension dans la
réflexion théologique. Entre Platon et Plotin, six siécles plus tard, la
pneumatologie des débuts de lére chrétienne, illustrée par les
gnostiques, aménera a limage diune ame-esprit, diun souffle divin.
Chez Saint Paul, l'esprit-pneuma, seul, pourra slouvrir a I[Esprit Saint
et a limmortalité. Nous avons, dés lors, quitté la relation au corps et
méme a la psychologie.

Entre la pensée des théologiens et les croyances populaires,
les échanges existeront avec la croyance selon laquelle "les
fantdbmes niont pas diombre".

A liopposé diun dualisme, que Descartes poussera jusquia
llextréme, la pensée chinoise ancienne proposera une vision dans
laquelle les notions didme et de corps ne siopposent pas, ne se
définissent pas llune face a lautre et, a la limite, nlexistent pas en

tant que telles.
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2- Ni corps, ni ame

Il ne s'agit pas de décrire le corps dans la médecine chinoise,
ce qui ne manquerait pas, certes, d'intérét mais sort de l'objet de
cette recherche et de cette réflexion. Les sinologues n'ont pas
manqué d'évoquer les difficultés de la traduction, en particulier de la
langue chinoise de ['Antiquité. Quelques domaines s'avérent
particulierement délicats puisque "corps" et "ame", bien sdr, peuvent
faire sombrer l'exercice, aucun mot simple ne correspondant aux
mots frangais.

Jean-Francois Billeter se penche avec attention sur un mot
qu'il traduit a priori par "esprit" :

En rendant chen par "esprit", nous avons introduit dans notre
traduction, que nous le voulions ou non, l'idée d'un "esprit" opposé a

un "corps". Or on trouve certes en chinois classique des équivalents

de notre mot "esprit" et de notre mot "corps", mais ils n'ont jamais

entre eux le méme rapport que les deux mots frangais®*°.

Marcel Granet précise cette idée en décrivant, sur ce point, la

vision chinoise classique :

Les Chinois ne croient pas que I'ame donne vie au corps, ils croient,
plutét, pourrait-on dire, que I'ame apparait aprés un enrichissement
de la vie corporelle®®.

L'inconvénient reste que ce commentaire, pour situer la
distance entre la vision européenne et la vision chinoise, est
prisonnier de I'emploi des notions admises dans les langues
européennes qui nous renvoient a un dualisme qu'on ne fait que
relativiser. Ces manifestations supérieures de I'activité corporelle ne
viennent pas s'inscrire en rupture avec ce dont elles procédent, sauf
a perdre leur sens, méme, et les conditions de leur existence.

Jean-Francois Billeter précise, avec l'exemple de mots
chinois :

Cela se voit fort bien dans leur théorie médicale classique qui ne se

sert pas de deux termes pour traduire la totalité active que nous
sommes, mais des trois termes tsing, ts'i et chen. Ces termes

225 Jean-Francgois BILLETER, Etudes sur Tchouang-tseu, éd. Allia, 2006, p.
208.
226 Marcel GRANET, La Pensée chinoise (1934), Albin Michel, 1999. p. 325.
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désignent, tous les trois, des formes d'énergie ou des formes
d'activité. Tsing, littéralement les "essences", désigne les substances
actives que nous avons en nous. Ts', littéralement le "souffle",
désigne l'activité elle-méme, sous toutes ses formes, ou I'énergie" si
l'on préfére. Quant au mot chen, il désigne les phénoménes de
synergie, c'est a dire les phénoménes résultant d'une organisation
supérieure de I'énergie ou de l'activité. Ces trois notions forment un
ensemble trés différent de notre couple "corps/esprit", qui est
d'origine grecque®’.

Il reste que ce qui vaut pour Tchouang-tseu a une époque
donnée ne peut étre appliqué indistinctement a d'autres périodes, a
d'autres penseurs, a d'autres courants de pensée. Si l'on se référe a
la pensée shamanique, on trouvera la description d'une ame qui peut
quitter le corps, du vivant méme d'une personne, celle du shaman,
par exemple, qui tente de ramener I'ame d'un corps mort. On
trouvera une description complexe (et d'ailleurs assez fluctuante) des
"ames corporelles" et des "ames spirituelles" dans Li Rongzu sort de
prison”®®. On peut voir dans cette description, avec un texte de la
grande époque du théatre chinois sous les Yuan (1280-1368), la
marque de ce qu'on désigne par le sien-jen tchentas, I'ensemble des
croyances relatives aux immortels, fixées au début de I'Empire et
l'influence du tao siao, de la "religion taoiste" qui se constitue comme
telle a la fin des Han.

Li Rongzu (le kongmu, préposé aux registres, zhengmo) est
laissé, aprés sa pendaison, manquée volontairement, entre la vie et

la mort et décrit son état :

(Chanté sur I'air "Bruit du ruisseau nouveau").

Mon ame a quitté mon corps par ma gorge, et se balance dans l'air
flottant sur cette brise de pluie. Je leéve délicatement ma téte, j'ouvre
mes yeux farouches de biche : mes sept ames matérielles ont toutes
péri : mes cing ames spirituelles flottent dans I'espace, mortes?*

On remarquera que, si I'on suit Maspero®®, on a bien sept
ames matérielles (po) enterrées avec le corps et trois (et non cinq,

comme dans la piece citée) ames spirituelles (hun) qui vont au ciel

227
228

Jean-Francois BILLETER, Etfudes sur Tchouang-tseu op.cit., p. 208, 209.
LI ZHIGUAN, "Li Rongzu sort de prison", in Théatre chinois des Yuan, éd.
P.A.F., 1998, p. 76 a 96. Trad. Maurice Coyaud.

229 Ibid., p. 89.

2% Henri. MASPERO, Le Taoisme, musée Guimet, Paris, 1950, p. 17, 34, 56.

175



aprés la mort. Les trois hun sont la shenghun, principe de vie, la
Jjuehun, conscience sensible, la linghun, 'esprit.

Li Rongzu ajoutera (sur l'air Dix-huit Huns) : "Je suis bien
entré en Enfer, et je vogue dans le vide du Paradis". La traduction,
une fois de plus, provoque un glissement vers ce qui constitue nos
repéres européens : "salle céleste" traduit ici par "Paradis"*'.

Francgois Jullien fait remarquer que Tchouang-tseu utilise trés

peu ces catégories et méme le mot hun.

Tout juste", notait-il a propos du "cours céleste" auquel accéde la
conduite humaine en rejoignant la processivité naturelle, que "l'esprit
du sage alors est pur", mais voila justement que, s'il peut étre ici

question d' "@me" c'est toujours dans la perspective du potentiel vital

et de la dépense d'énergie a éviter™®.

Tchouang-tseu utilise le plus souvent des désignations
multiples, des métaphores : le "trésor", le "réceptacle spirituel", la
"terrasse des esprits" (terme médical) qui doit restée "concentrée" et
"non entravée", ou simplement "la maison", ou "l'intérieur". Francgois

Jullien ajoute :

nAa

Tenons donc compte d'abord de cette dispersion sémantique : "ame"
a bien d0 sa force, en revanche, en Europe, a ce qu'elle s'est

constituée en terme qui, a défaut d'étre univoque, s'est imposée

massivement en terme unique®®.

Lorsque le principe d'animation n'est pas pergu, dans sa
fonction de connaissance et d'appréhension morale que la Chine
situe au coeur, I' "esprit", (xin), elle le nomme jing, c'est a dire le fin,
le subtil, la quintessence, donc. Ce terme va étre, le plus souvent,
utilisé en couple avec I'étre physique et rien ne permettra d'envisager
une rupture métaphysique. Les deux termes sont utilisés en paralléle
pour rendre l'idée de "degrés différents", d'épurement. On n'aboutit
pas la, pourtant, a I'ame immatérielle mais a un processus
d'animation qui s'affirme et yang shen, nourrir en soi le spirituel,

amene simplement a l'idée de se reposer I'esprit ou se détendre.

231 Ibid., p. 89
232 Francois JULLIEN, Nourrir sa vie, a I'écart du bonheur, Seuil, 2005, p. 61.
23 Ibid., p. 61.
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Dés lors que nous avons perdu la référence a des mots

nAa

comme "esprit" ou "ame", quel que soit le contenu réel dont nous les
chargeons, la notion symeétrique de "corps" se délite par contrecoup.

Le chinois ancien, pour traduire "corps" (séma, corpus)
dispose de plusieurs termes voisins. lls viennent se combiner deux a
deux pour constituer un nuancier aux frontieres souples. A I'époque
moderne, on a traduit la notion européenne de corps en fixant, en
ossifiant, en quelque sorte, le composé shen-ti. Il vient donc traduire
I'idée du moi individuel, du corps délimitant I'entité personnelle.

Partons des éléments de base des formations verbales ; la
forme actualisée (xing), I'entité personnelle (shen), le moi individuel,
enfin, I'étre constitutif (#/). Il convient d'ajouter a ces éléments qui
vont se combiner deux a deux, le souffle énergie (qi), souvent lié a
I'étre constitutif (/). La forme actualisée (xing) va se joindre a la
dimension transcendante-animante (shén). Les définitions de chaque
élément constitutif ne sont pas figées et I'accouplement de deux
notions améne au glissement et a l'ajustement de la spécificité de
chacun des termes partenaires.

Francois Jullien conclut en notant que "ce que nous
entendons par corps" demeure une notion dispersée, en chinois
classique, et dont la configuration est variable. Cela permet de
rendre compte de la modification d'un régime d'activité, la ou la
pensée et les langues européennes vont chercher a caractériser un
état. On peut estimer que le chinois est vraiment complexe et
difficile. On peut également se demander de quoi je parle lorsque
j'évoque "mon corps en 1980" et "mon corps en 2012".

Le vieux fonds shamanique chinois, contrairement a la
situation en Europe, n'a pas été détruit, il s'est fondu, amalgamé aux
divers courants de pensée. Il conviendrait de noter que, dans ce
processus, il a "perdu son ame", pourtant. Des thémes importants
ont été oubliés car le shaman affirme pouvoir faire voyager son
esprit, son ame, venir occuper un autre corps, explorer les Cieux ou
les Enfers. De cette dimension constitutive diluée, il ne restera
qu'une fonction de guérisseur ou de magicien, tandis que des signes

caractéristiques se verront porter par les prétres taoistes. Jean-
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Francois Billeter évoque Confucius, dans un chapitre des Etudes sur
Tchouang-tseu” . L'image d'un personnage quelque peu
sentencieux vient se méler au regard, nouveau, sur le sage
historique, a la vision qu'en donne Tchouang-tseu chez lequel on
trouve de la tendresse et de I'hnumour a I'égard du vieux maitre.
Jean-Francois Billeter se demande si Maitre Tchouang n'aurait pas
eu une formation ritualiste et apporte une vision critique de ce que
ses commentateurs en ont fait pour le rendre compatible avec
l'idéologie impériale. Il évoque, aussi, a plusieurs reprises, l'influence
du shamanisme sur le maitre. Pour le suivre dans ses réflexions sur
les difficultés de la traduction, on pourrait imaginer, au moins dans
certains passages, un texte nettement plus explicite en frangais dés
lors qu'on l'aborderait avec l'idée que Tchouang-tseu est porteur
d'une forte influence shamanique.

Si I'on prend un passage du dialogue entre Confucius et Yen
Houei, son disciple préféré, Confucius va commenter l'idée que Jean
Levi traduit par le "jelne du coeur" et Jean-Francgois Billeter par le
"jedne de l'esprit" : "Il est facile de quitter le monde, il est beaucoup
plus difficile d'y marcher sans toucher terre"®®. Jean-Francois Billeter

précise que la traduction littérale serait :

Il est facile d'interrompre ses traces, il est difficile de ne pas marcher
sur le sol". "Interrompre ses traces" (fsué-tsi) signifie : se rendre
insaisissable, quitter le monde?®®.

Il ajoute a sa traduction : "Tu sais qu'on vole avec des ailes,
mais sais-tu qu'on peut aussi voler sans ailes ?"%’. Voila la

traduction que Jean Levi donne des mémes phrases :

Il est facile de masquer ses traces, mais non de marcher sans
toucher terre (...) Chacun a entendu parler des gens qui volent avec
des ailes mais non sans aile, qui connaissent par la connaissance
mais non par la non-connaissance?®*.

234 Jean-Francois BILLETER, Etfudes sur Tchouang-tseu, op.cit., p.163 a 192.

235 Ibid., p. 81.

236 Ibid., p. 81, (note n° 2).

237 Ibid., p. 81.

238 TCHOUANG-TSEU, Les OEuvres de Maitre Tchouang, Editions de
I'Encyclopédie des Nuisances, 2006, p. 37. Trad. Jean Levi.
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On notera, par dela des nuances, que les traducteurs se
contredisent en ce qui concerne la derniére phrase a propos des
ailes. Si I'on aborde ce texte en y distinguant nettement l'idée du
voyage shamanique, il semble évident qu'il peut s'effectuer
réellement, soit "avec des ailes" ou, au contraire, "en esprit" (mais en
"esprit" signifie t-il "en réve" ? Et donc, alors, sans aile ?) Jean Levi
traite la phrase sur les traces de pas comme s'il s'agissait d'un Indien
d'Amérique cherchant a brouiller sa piste. La formulation de Jean-
Francois Billeter avec "quitter le monde" reste compatible avec l'idée
du voyage shamanique, et aussi avec celle de la mort, tandis que
"marcher sans toucher terre" correspond a l'idée d'agir selon le ciel,
en respectant les grands souffles, sans laisser I'empreinte de
I'hnumain. D'autres passages du Tchouang-tseu évoquent cette idée
du voyage intérieur, supérieur au voyage réel, qui nous transforme
véritablement. Le vol et les ailes, I'ame distincte et dissociable du
corps, ont laissé place a un voyage interne par une méditation. La
suite de la traduction de Jean-Francois Billeter ne s'écarte pas
notablement de cette interprétation : "Tant que cet arrét ne se produit
pas, tu "galopes assis"- ton corps est immobile tandis que ton esprit

bat la campagne"?.

B- Shamanisme grec

Empédocle fait un portrait de shaman, au V° siécle (A.C.), a
une époque ou ce personnage ne semble plus avoir diactualité en

Grece :

Tous les médicaments qui existent en tant quiaide contre les maux et
la vieillesse,

Tu apprendras a les connaitre, car pour toi je veux accomplir tout
cela.

Tu apaiseras la fureur des vents infatigables qui, sur la terre,
Soufflent et dont llhaleine dévaste les champs ;

Et a nouveau, si tu le désires, tu assembleras les souffles
bienfaisants.

Venant apres les sombres pluies, tu créeras une sécheresse
opportune

Pour les hommes et tu produiras, venant aprés la sécheresse de
liéte,

239 Ibid., p. 81.
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Les ondes nourrisseuses darbres qui se forment dans le ciel,
Tu rameéneras de |Hadés le principe de vie dun homme mort.?*°

Guérisseur, magicien, exorciste, psychopompel]l pour
l'lessentiel tout ce qui caractérise le shaman se concentre la. Nombre
de ces traits vont se retrouver dans les portraits de divinités ou

dientités que rassemble Michaél Martin*".

1- Héphaistos

Héphaistos, de ce point de vue, napparait plus seulement
comme divinité "technicienne", son portrait se compléte avec la
souffrance rituelle, linitiation et enfin son rdle civilisateur. Zeus (ou
Héra, sa mére) le jette du haut de I[Olympe et le rend "boiteux ":
rangon payée par le magicien pour accéder a la maitrise de son art
ou moyen de conjurer des forces agressives ? Le dieu précipité dans
un milieu embryonnaire (la caverne) peut avoir subi, la, une initiation.

Les Cyclopes et Athena vont jouer, auprés diHéphaistos, le
réle de shaman-instructeur. Il semble étre confié par Héra a Cédalion

(son nom signifie "phallus" diaprés Marie Delcourt®*?

), comme Arés
avait été instruit par Priape ou par Ephialtés : "Ephialtés, Priape et
Cédalion forment ainsi une série homogene ou se devinent des

pratiques sexuelles"?®. C

'est essentiellement son art de forgeron
que va apprendre Héphaistos et la réalisation diobjets magiques
(talismans). Il remontera sur |[[Olympe dans une ascension en état
diivresse : résurrection symbolique.

Héphaistos, enfin, a travers son activit¢ de forgeron, va
trouver une place de dieu civilisateur créateur diarmes, de talismans,
diobjets diorfévreriel] et, aussi, de créatures animées (servantes en

or, animaux, géants(] réalisation de Pandore a qui il donne viell).

240 EMPEDOCLE, "De la nature" in L'Aurore de la philosophie grecque, John

Burnet, Edition Diels, 1919, p. 176. Trad. Auguste Reymond.

241 Michaél MARTIN, "Eléments chamaniques dans la mythologie" in Le Matin
des Hommes-Dieux : Etude sur le chamanisme grec, Chap.l, Folia Electronica
Classica (Louvain la Neuve), N° 8, 2004.

2 Marie DELCOURT, Héphaistos ou la légende du magicien (1957), Les
Belles Lettres, 1982, p. 125.

243 Ibid., p.127.
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Le lien a toujours été fort entre le shaman et le forgeron, véritable

"couple” des arts magiques.

2- Orphée

Eric Robertson. Dodds apporte a propos d'Orphée de

nombreux éléments :

La patrie d"Orphée est la Thrace, et en Thrace il est ou I'adorateur ou
le compagnon d'un dieu que les Grecs identifierent a Apollon. Il
exerce conjointement les professions de poéte, de magicien, de
maitre religieux et de diseur d'oracles (UJ ) Il peut, par sa musique,
convoquer les bétes et les oiseaux pour se faire entendre (...) Il visite
les Enfers (LI) Sa personnalité magique survit dans une téte
chantante qui continue a donner des oracles bien des années aprés
sa mort ([ ) Je conclus qu'Orphée est un personnage thrace dans le

genre de Zalmoxis, un chaman mythique ou un prototype de

chaman®*,

Orphée apparait comme un musicien au réel pouvoir magique
grace tout spécialement a sa voix. Par ailleurs, Orphée utilise la
magie médicale. Il aurait introduit en Greéce initiations et mystéres,
aurait amené a renoncer au cannibalisme avec lintroduction de
llagriculture. Il agit, dans tous les domaines, en héros civilisateur.

Le motif dOrphée, a la recherche de son épouse Eurydice aux
Enfers, charmera Perséphone et lui permettra de la ramener. Dans
les premiéres versions il y réussissait. Il slagit bien la diune
caractéristique forte du shaman. On trouve enfin des traces de la
bisexualité et dandrogynie rituelle dans la cosmogonie orphique
ainsi que des pouvoirs mantiques. Nous voila donc placés, comme
en Chine, dans un rapport entre une pensée centrale, ici, I'idéologie
impériale, la, la philosophie rationaliste et la recherche d'un
supplément d'ame chez les Barbares, peu ou prou de culture

shamanique.

244 Eric Robertson DODDS, The Greeks and the irrational (1959), Les Grecs
et l'lrrationnel, Flammarion, 1977, p. 208. Trad. Michaél Gibson.
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3- Les devins grecs

De nombreux personnages de lhistoire de la Gréce archaique
appartiennent a cette catégorie mais certains, dont Mélampous,
Amphiaraos et Tirésias, reléevent plus nettement du shamanisme et
pas seulement de la divination.

Mélampous, llun des plus anciens devins mythiques, est
mentionné par Homére dans 1lOdyssée. Il se réclame de Dionysos.
Son talent de devin est diorigine chthonienne (révélation par le corps
diun serpent). Mélampous se mit alors a comprendre le langage des
oiseaux. A cela s/ajoutera un talent de guérisseur.

Amphiaraos, par lacquisition de son don oraculaire, sa
difficulté a lassumer et le merveilleux de sa fin, va voir ses
caractéristiques de shaman slaffirmer encore plus. Son pouvoir
oraculaire va lui étre révélé, la nuit, dans une maison fermée ou il va,
pour la premiére fois, prophétiser. Le héros divinisé va ensuite
acquérir un don de guérisseur. Amphiaraos nassume pas toujours
son don, fuit, se cache. Enfin, il est englouti dans la terre avec son

char, par la volonté de Zeus. Il va devenir démon souterrain.

4- Tirésias

Tirésias va faire apparaitre les liens entre bisexualité,
divination et idéologie shamanique. Pour avoir vu des serpents en
train de copuler et les avoir tués, il est condamné a changer deux
fois de sexe. Cela llaménera a arbitrer un débat entre Zeus et Héra
sur lintensité du plaisir sexuel chez lhomme et la femme. Héra
llaveuglera, Zeus lui fera don de divination. La souffrance rituelle est
liée ici au don de divination. Enfin, Tirésias semble avoir des liens
privilégiés avec le monde des oiseaux. Il sera désigné comme "patre

des oiseaux" :

L@tre capable de les maitriser ou de slassimiler a eux se trouve
vraiment tout puissant dans ses rapports avec llautre monde. Clest
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que les ames elless-mémes revétent bien souvent la forme
dioiseaux***.

Pour conclure sur ces trois derniers personnages, il convient
de situer la divinité avec laquelle ils sont en relation. En ce qui les
concerne, des liens trés étroits s'établissent avec le shaman
divination, guérison, désordres psychiques, bisexualité rituellel’
Mélampous semble bien présenter des caractéristiques plus
anciennes, celles du roi-devin lié au monde chthonien et a Dionysos.
Cette relation avec les Enfers ne disparaitra pas totalement chez
Amphiaraos ou chez Tirésias et, dans les deux cas, c'est d'Apollon
qu'on se réclame a présent. Mircea Eliade viendra encore préciser

les choses sur ce point :

Les guérisseurs, les devins ou les extatiques quion pourrait
rapprocher des chamans ne sont pas en relation avec Dionysos. Le
courant mystique dionysiaque semble avoir une toute autre structure,
llenthousiasme bachique ne ressemble point a llextase chamanique.
Clest, au contraire, diApollon que se réclament les quelques
personnages légendaires grecs supportant la comparaison avec les
chamans®®.

C- Fin et résurgence de Ila pensée
shamanique en Greéce : le rappel de Ilame

Il importe de s'attarder sur la situation de la place de
lirrationnel chez les Grecs, de situer la réalité diun shamanisme grec
ancien, sa fin et sa quasi "folklorisation", enfin, sa "réactivation".
Dodds décrit, en se référant au travail de Karl Meuli®*’, des
personnages gueérisseurs, voyants, porteurs de traits shamaniques et
liés au Nord :

Du Nord vient Abaris, monté, dit-on, sur une fleche d'or (L1 ) Il était si
avancé dans la science du jeGne qu'il avait appris a se passer
entiérement de nourriture humaine. Il bannit les épidémies, prédit les
tremblements de terre, composa des poémes religieux et enseigna le

245 Jacqueline DUCHEMIN, La Houlette et la Lyre. Recherches sur les

origines pastorales de la poésie, ch. 1l : Hermés et Apollon, Les Belles Lettres,
1960, p. 313.

246 Mircea ELIADE, Le Chamanisme et les techniques archaiques de l'extase,
040. cit., p. 305, 306.

27 Karl MEULI, Scythica, Hermés, 1935.
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culte de son dieu du Nord que les Grecs appelaient I'Apollon
hyperboréen®®.

Abaris a pu, dans une interprétation rationaliste, se promener
dans le monde avec son arme favorite, la fleche, qui pourrait étre
dior et renvoyer a Apollon. Dans la tradition sibérienne, la fleche fait
partie du matériel du shaman. Chez des auteurs grecs, plus tardifs,
la fleche dior symbolise le véhicule du voyage dans llau-dela.

Aristéas de Proconése, lui aussi, est décrit comme capable de
voyager a travers les airs. Son don est lié, chez lui, a la création
épique. Mircea Eliade note la relation entre culture shamanique,
contes et littérature épique :

Les aventures du chaman dans liautre monde, les épreuves quiil
subit dans ses descentes extatiques aux enfers et dans les
ascensions célestes, rappellent les aventures des personnages des
contes populaires et des héros de la littérature épique. Il est trés
probable quiun grand nombre de sujets ou de motifs épiques, de
méme que beaucoup de personnages, dimages et de clichés de la
littérature épique, sont, en derniére analyse, diorigine extatique®*°.

Dodds ajoute qu' Aristeas raménera des récits d'expériences
étranges ;

La tradition lui attribuait, en outre, les pouvoirs chamaniques de

transe et de bilocation. Son &me pouvait, sous la forme d'un oiseau,

quitter son corps a volonté®°.

Epiménide de Créte aurait pénétré dans une grotte ou il aurait
dormi pendant 40 ans avant diécrire des poémes en hexametres et
de purifier les cités. Ce long sommeil évoque la retraite, le noviciat
du shaman. Epiménide linvite a Athénes, aprés le meurtre des
complices de Cylon, la peste dans l/Attique et les succes militaires de
Mégare. Pour liessentiel, il exorcisa la ville par des expiations et des
purifications. Il partit, ayant réussi dans son entreprise, avec une
simple branche de lolivier sacré.

On a, en effet, dans cette période de I'histoire, une forte
présence de personnages venus des régions externes au monde

grec. La relation avec les Barbares souligne les emprunts étrangers

248

o Eric Robertson DODDS, Les Grecs et I'lrrationnel] Op, cit., p. 145.

Mircea ELIADE, Le Chamanisme( , op. cit., p. 396.
20 Ibid., p. 145.
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a la culture grecque. Leur irrationalité est clairement pergue comme
venant de l'extérieur. Ces héros barbares sont "autres" par leur
alimentation, par les tatouages qu'ils portent parfois et leur capacité
a faire voyager leur ame.

Dans Les Maitres de la vérité dans la Grece archaique,
Marcel Detienne montre, a la fois, ce qui permet de connaitre des

contrées lointaines et llalétheia :

Dans le cas dIEpiménide, si llentretien avec Alétheia traduit un don
de voyance analogue a celui du devin, il couronne également une
meélété qui vise a échapper au temps et a atteindre un plan du réel
qui se définit essentiellement par son opposition a Léthé. Lorsquiil
entre en contact avec Alétheia, Epiménide accéde a la familiarité
avec les dieux ([1) Le plan di1Alétheia est celui du divin: il se
caractérise par lihtemporalité et la stabilité. Clest le plan de IlEtre,

immuable, permanent, qui sioppose a celui de lexistence humaine,

soumise & la génération et & la mort, rongée par 1Qubli®®".

Il'y a, certes, de notables différences entre le dionysisme et
IIHomme-Dieu, "dionysisme" qui a peut-étre marqué un moment de
réforme religieuse. Le décalage avec la tradition dionysiaque se
situe, peut-étre, dans le fait social que les extases collectives ne
pouvaient plus totalement répondre aux besoins diune époque ou un
individualisme nouveau slaffirmait. Or, le shaman agit avec la liberté
diun "artiste inspiré". Il niest dominé ni par le rite immuable, ni par le
principe méme de la possession : il est maitre du jeu. Cette nouvelle
facon de se situer dans le monde et la société, ces apports neufs,
ont pu amener a une évolution notable des rapports entre [lame et le
corps. Un des éléments fondamentaux de cette nouvelle tendance
religieuse et sociale vient accorder a Ilhomme un "soi occulte", un
éclat de divinité, la sanctification dun mouvement vers un

individualisme.

s Marcel DETIENNE, Les Maitres de la vérité dans la Grece archaique,

(1967), La Découverte, 1990, p.163.
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1- Une résurgence du shamanisme ?

Il va de soi que la traditionnelle discussion sur les invariants
de liesprit humain opposés au diffusionnisme nia pu que ressurgir a
ce sujet.

Pour Karl Meuli, largement utilisé par Dodds, les Grecs ont
emprunté aux Scythes leurs inspirations shamaniques. A liévidence,
les coutumes funéraires des Scythes laissent apparaitre de vraies
marques shamaniques : culte des morts, purification, recherche de
llextase (chanvre, cris, etcl ).

Il reste que le shamanisme grec ancien avait laissé des traces
qui ont bien pu étre réactivées, pour faire "face a une demande", par
le contact avec diautres conceptions religieuses ou philosophiques.
Le phénoméne est bien connu en Mongolie ou en Corée ou larrivée
du bouddhisme a revivifié, peut-étre dans un esprit diémulation, le
fonds shamanique.

On a pu mettre en évidence des rites funéraires de type
shamanique dans les cas ou un enterrement ne peut avoir lieu
(morts en mer, en pays inconnus,[] ) et améne a la construction de
cénotaphes. Dans ce cas, le défunt (son ame) est appelé trois fois
par son nom. Linsistance sur liorigine extérieure de la culture
shamanique peut trés bien avoir été liée a une volonté de ne pas
vouloir la reconnaitre comme conforme a une idéologie marquée par
le rationalisme. En Chine, la culture shamanique est toujours rejetée
dans les marges attribuées aux cultures exogenes, a ceux qui ne
sont pas des Hans, qui échappent a lidéologie impériale et au
confucianisme.

Faut-il donc opposer diffusionnisme et traces profondes diun
substrat shamanique ? Nia-t-on pas voulu aller chercher, pour
répondre a des besoins nouveaux, "ailleurs" et "avant", un

supplément di@dme ?

2- Goés, theios anér et magos

Tout siusel] Les glissements de sens des mots attestent de

cette impermanence. Le personnage du theios anér trouve un
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répondant inférieur avec le "magicien" appelé goés qui semble étre
un shaman quelque peu intégré dans les prémices de la cité. A
Iiépoque historique, il va perdre de sa force. A liépoque pre-

historique, Walter Burkert remarque que :

L@activité du goés est donc de facon multiple liée a des formes de
cultes a mystére grec; pour Ephore, ciest en eux que lon trouve
méme liorigine de ces consécrations. Ainsi le goés se retrouve au
centre de la religion grecque®?.

Goés provient de goos qui désigne les gémissements ou les
lamentations. Il sagit de la plainte douloureuse. Le goés a pu
représenter, dans son rdle, celui qui dit la plainte des défunts. Le
goés peut, peut-étre, étre symbolisé par llaulos, "réle" central de la
tragédie dans son aspect essentiel, musical. Nous reviendrons sur le
réle de cet instrument a anche. |l importe que celui qui ne reviendra
pas a la vie ne voie pas son ame rester la a tourmenter les vivants.
Le goés sait, avec des éléments musicaux plaintifs et des paroles
rythmées, séduire les esprits. En Scythie, Scythes et Grecs
pensaient que les neures (Hérodote les désigne comme goés) se

changeaient en loups une fois lian.

3- Le goés-charlatan

Entre période archaique et époque classique, doucement le
goés va perdre son aura, étre oublié ; chez Platon, Xénophon,
Démosthéne, le mot va finir par désigner un charlatan.

Platon évoque de la sorte une tradition, un héritage :

Des charlatans et des devins viennent aux portes des riches, ils les
persuadent que les dieux leur ont conféré un certain pouvoir, en
raison de leurs sacrifices et de leurs incantations : si quelque injustice
a été commise par eux-mémes ou par leurs ancétres, ils pourront en

guérir par le biais de plaisirs et de fétes®.

Le magicien a perdu toute légitimité et releve diun "folklore" ou

franchement du charlatanisme. |l est clairement attesté que les

22 Walter. BURKERT, Goés. Zum griechischen Schamanismus, R h M, 105,
1962, p. 36-55.

253 PLATON, La République, Flammarion, 2004, 364b, 364c, p.130. Trad.
Georges Leroux.
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Grecs, a propos de magie, puiseront en Perse les mots magos et
mageia. La réalité et les mots pénétrent la culture helléniquel] avec
la marque de leurs origines barbares. La magie vient toujours de

I'/Autre et le phénomeéne est quasi universel.

4- Le shamanisme en Gréce "aprés le shamanisme"

Pythagore, Empédocle, et, également, Platon ont pu
permettre, a leur maniére, la transmission de la pensée shamanique.
Apollonios, dans ses Histoires merveilleuses, évoque Pythagore
etudiant les mathématiques et refusant de renoncer a liart de faiseur
de miracles. On évoquera son alimentation étrange, sa cuisse en or,
ses miracles’] Apulée le décrit comme "disciple de Zoroastre" et
comme magicien®**. Diogéne Laérce décrit Pythagore comme initié a
tous les mystéres autochtones ou barbares, grand voyageur entre
autres en Chaldée, en Egypte, ces "patries de llirrationnel".
Pythagore aurait été lié a Zalmoseis, son daimén. Ce dernier aurait
en relation avec les Getes et la Thrace, et son dme aurait pu se
réincarner plusieurs fois. Quant a Empédocle d'Agrigente, il aurait
regu lienseignement de Pythagore et aurait été le créateur de sa
propre légende. La religion de la cité niexiste plus pour lui : le dieu-
homme sur terre laisse a lhomme un espoir "d@ascension céleste".
Empédocle tente encore de cumuler des pouvoirs de magicien, de
guérisseur, de poéte, de scientifique, de philosophe. Entre la vision
que I'on peut avoir de la pensée platonicienne et celle diEEmpédocle,
une distance maximale semble slimposer. Platon nous apparait aux
antipodes de la culture shamanique. Pourtant, il convient de réfléchir
a la conception quia Platon de limmortalité de l@me. Socrate semble
avoir présenté certains penchants pour lliirrationnel a travers les
réves, la vie du daimonion dans les propos de la Pythie. Platon aurait
eu des contacts avec des groupes pythagoriciens de Grande-Gréce
vers 390 AC. On sait quiil a approché Archytas de Tarente. Platon en
rapporta un métissage du rationalisme grec et des idées

shamaniques plus septentrionales. A lidée de la psyché rationnelle

24 APULEE, Apologie XXX, Belles Lettres, 2002. Trad. Paul Valette.
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de Socrate, Platon va méler lidée du soi occulte, évoquée plus haut
comme nouveaute !

Un récit de Platon et le commentaire quien fait Mircea Eliade
nous permettent de comprendre la relation qui vient siétablir entre
une pensée rationaliste et cette idée de "soi occulte": Er le
Pamphylien, par son voyage extatique et sa transe cataleptique,
évoque clairement les expériences shamaniques. Mort en apparence
dans une bataille, il revient a la vie douze jours plus tard. Lidée
"daxe central", le "fuseau" chez Platon, constitue le point de contact

entre les interprétations du monde. Mircea Eliade commente :

On mesure a quel point un mythe ou un symbole archaique peuvent
étre interprétés : dans la vision dEr, IIAxe Cosmique devient le
Fuseau de la Nécessité et le Destin astrologique prend la place du
Livre Céleste : remarquons pourtant que la "situation de Ilhomme"
reste constante : clest toujours par un voyage extatique exactement
comme chez les chamans et les mystiques des civilisations
rudimentaires, qulEr le Pamphylien recoit la révélation des lois qui
gouvernent le Cosmos et la Vie (1) On pourrait presque parler dun
archétype de la prise de conscience existentielle présent aussi bien
dans liextase diun chaman ou mystique primitif que dans liexpérience
dEr le Pamphylien et de tous les autres visionnaires du monde

ancien qui ont connu ici bas déja le sort de lhomme doutre-tombe®>.

Il slavere trés étonnant de soulever une question qui permet la
mise en rapport du fonds culturel shamanique avec la pensée de
Platon. Les "gardiens", pergus par Dodds, seraient une nouvelle
forme de shamans rationalisés mis en condition par une discipline

qui va modifier leur structure psychique :

Enfin, nous comprendrons peut étre mieux les "Gardiens" tant
critiqués par Platon si nous voyons en eux une nouvelle forme de
shamans rationalisés qui comme leurs prédécesseurs primitifs, sont
préparés a de hautes fonctions par une discipline d'ordre spécial
destinée a modifier entierement la structure psychique d'un homme.
() comme eux, ils seront récompensés aprés la mort en recevant
un rang privilégié dans le monde des esprits**®.

Dodds étudie les relations entre les élites et les besoins en
spiritualité et en pratiques gratifiantes des populations. Il en conclut

qu'on a pu chercher a leur apporter un "supplément d'ame".

25 Mircea ELIADE, Le Chamanismel_ , op., cit. , p. 309, 310.
26 Eric Robertson DODDS, Les Grecs et l'irrationnel, op.cit., p. 208.
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A la méme époque, en Chine, il semble que les rus, magiciens
héritiers des shamans chinois, soient devenus les lettrés, future base
du confucianisme puis de lidéologie impériale, conservant la trace
formelle de lidée shamanique du "rappel de I@me" dans les rites
funéraires dont le sens se perdra trés vite. Platon effectua une
hybridation de la tradition du rationalisme grec avec des sources
magico-religieuses dont les origines les plus lointaines remontent a
la culture shamanique septentrionale. La plasticité étonnante de
cette culture des shamans l'améne a pouvoir s'accommoder de
relations avec les grands monothéismes comme avec le rationalisme
grec. Lidée diune ame unique cohabitant avec un corps unique,
vision qui va siétablir et se fixer en Occident chrétien, trouve peut-
étre la ses sources multiples qui viendront se fondre dans les grands
courants des monothéismes issus des civilisations dlagriculteurs et

de bergers du Moyen-Orient.

5- Platon et le shamanisme

La Crise initiatique du chaman chez Platon de Georges
Devereux®’ pose le probléme d'une possible influence directe de la
pensée shamanique sur celle de Platon. Nous llavons vu, liexistence
dun substrat shamanique grec ne fait guére de doute. Mais, souvent,
une idéalisation des sources grecques de la pensée rationnelle
occidentale nous améne a occulter ce qui se situe au dela des

grands classiques :

Il est par exemple symptomatique que dans le recueil darticles
intitulés "Le Monde du sorcier", douze savants de renom aient étudié
les sorciers en Egypte, a Babylone, en pays hittite, en Israél, en
Islam, en Asie Centrale, en Sibériell en Inde, au Népal, au
Cambodgel! au Japon, mais quiils aient négligé les sorciers grecs®®.

Comme toujours, les termes utilisés vont amener a se

demander si lutilisation du mot "shamanisme" niest pas abusive ou

%7 Georges DEVEREUX, La Crise initiatique du chaman chez Platon,

Psychiatrie Frangaise, n° 6, 1983, (texte adressé au Colloque de La Réunion en
novembre 1982).
258 André BERNAND, Sorciers grecs, Fayard, coll. Pluriel, 1991, p. 28.
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sl ne siagit pas diune catégorie, diune étiquette, capable, en
l'loccurrence, de satisfaire un mode de pensée rationaliste !

Pour résumer ce qui a déja été évoqué, il convient de rappeler
que Devereux entretenait des liens étroits avec Dodds. Celui-ci
slinterroge longuement sur "une nouvelle structure culturelle" qui
apparait avec Pindare et Xénophon: tout tourne autour diune
nouvelle conception de Ildme. Le mot psyché, ancien, aurait vu son
sens évoluer vers une forme de consubstantialité avec le soma: on
aboutit a un "soi dlorigine divine" capable diune réelle autonomie. On
trouve, la, une condition nécessaire a liexistence du shamanisme si
le "voyage de lame" est retenu comme une de ses manifestations
caractéristiques. On la vu également, les théories diffusionnistes’’
mais peut-étre aussi, a la source, un comportement grec, aménent a
rechercher chez les Scythes et les Thraces, par exemple, la source
de ces apports quion préfére percevoir comme barbares.

Citons tout diabord le texte de Platon :

Figure toi donc, bel enfant, que le discours précédant était de Phédre,
fils de Pythoclés, du déme de Myrrhinunte, et que celui que je vais
prononcer est de Stésichore, fils d'Euphémos, d'Himére. Voici
comment il faut parler : "Non ce discours n'est pas vrai ; non il ne faut
pas, lorsqu'on a un amant, lui préférer un homme sans amour, par
cela seul que I'un est en délire et que l'autre est dans son bon sens.
Ce serait juste, s'il était hors de doute que le délire fut un mal. Mais,
au contraire, le délire est pour nous la source des plus grands biens,
quand il est l'effet d'une faveur divine. C'est dans le délire en effet
que la prophétesse de Delphes et que les prétresses de Dodone ont
rendu maints éminents services a la Gréce, tant aux Etats qu'aux
particuliers ; de sang froid elles n'ont guére ou n'ont point été utiles.
Ne parlons pas de la sibylle et des autres devins inspirés par les
dieux, qui, inspirés par les dieux, qui, ont par leurs prédictions, ont
mis dans le droit chemin bien des gens : ce serait allonger le discours
sans rien apprendre a personne. Mais voici un témoignage qui mérite
I'attention, c'est que, chez les anciens ceux qui ont crée les mots
n'ont pas cru que le délire fit ni honteux ni déshonorant : car ils
n'auraient pas attaché ce nom méme au plus beau des arts, a I'art qui
interpréte I'avenir, et ne l'auraient pas appelé maniké (délire), c'est
gu'ils regardaient le délire comme un don magnifique quand il vient
du ciel, quand ils lui ont donné ce nom; mais les modernes, insérant
maladroitement un T dans le mot, en ont fait mantike (divination).
Quant, au contraire, des hommes de sang froid cherchent a connaitre
I'avenir par les oiseaux et les autres signes, comme cet art se fonde
sur le raisonnement pour fournir a la pensée humaine l'intelligence et
la connaissance,), on I'a appelé oionistike, dont les modernes, ont fait
oibnistiké (art des augures), en y introduisant un emphatique oméga.
Ainsi, autant la divination I'emporte en perfection et en dignité sur l'art
augural, autant le nom I'emporte sur le nom, et 'objet sur l'objet :
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autant aussi, au témoignage des Anciens, le délire I'emporte en
noblesse sur la sagesse, le don qui vient des dieux, sur le talent qui
vient de I'hnomme. Quand, pour venger de vieilles offenses, les dieux
frappérent certaines familles de maladies ou de féaux redoutables, le
délire, s'emparant de mortels désignés en faisant entendre sa voix
inspirée a ceux qui devaient I'entendre, trouva le moyen de détourner
ces maux, en recourant a des prieres et a des cérémonies
propitiatoires. C'est ainsi en inventant les purifications et les
expiations, le délire préserva celui qui en était favorisé des maux
présents et des maux futurs ; car il apprend a I'nomme vraiment
inspiré et possédé la maniére de s'affranchir des maux qui
surviennent®®.

Georges Devereux en tire un résumé ethnopsychiatrique

produit, entre autres choses, pour permettre aux spécialistes de

traduire et interpréter correctement le texte de Platon :

Le sens de ce passage de Phédre :

(1) 'y a des lignages affligés de facon héréditaire de maladies et de
souffrances trés pénibles, soit a cause des péchés de leurs ancétres,
soit pour des raisons non-identifiables.

(2) La folie de certains membres de telle lignée est une folie
"correcte" : elle inclut la capacité de prophétiser et la voyance.

(3) Cette capacité ouvre la voie a une auto-"guérison"- c'est-a-dire
une réhabilitation sociale- car elle leur indique quels actes rituels sont
susceptibles de les "guérir" eux-mémes, et de protéger leurs
descendants des pires effets de ces maux familiaux.

(4) Ce que Platon ne dit pas, mais semble traiter comme allant de soi,
c'est que les descendants d'un tel prophéte "auto guéri" auront, eux
aussi, le don de substituer a la folie maudite de leur lignée une folie
correcte (orthos), qui inclut la prophétie et la voyance.

(5) La folie de telles personnes est socio-culturellement "correcte" :
elle correspond a un "modéle d'inconduite" dans lequel la transe
prophétique se substitue au délire subjectif des malades mentaux
moins privilégiés®”.

En outre, Devereux commente la remarque sur les lignées de

voyants et prophétes :

259

Il est, de surcroit, certain que si tout voyant niest pas un chaman,
une grande majorité de chamans sont aussi des voyants et des
prophétes. La mention des maladies et des peines rend manifeste
quiau moins les ancétres éponymes des lignées grecques de voyants

PLATON, Phédre, Flammarion, 1992, 244 d-e, p.139, 140. Trad. Emile

Chambry.

260

Georges DEVEREUX, La Crise initiatique du chamane chez Platon, op.

cit., p. 35 (commentaire de Phédre, 244-d-e).
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avaient eu, selon Platon, des crises initiatiques et étaient donc des
chamans®".

Devereux insiste, en particulier, sur les individus correctement
(orthos) délirants et possédés. Activités pieuses, rites et purifications
permettent, a ceux qui siefforcent de maitriser une fagon "correcte"
diétre fou, di@aboutir a une "auto-guérison". Le shaman réussit a
"jouer" avec sa "folie", son épilepsie. Les crises et les transgressions
qulelles entrainent slinscrivent dans des "régles de jeu", celles du rite
de la cérémonie dont le shaman reste maitre afin diaboutir a une
auto-guérison.

Gilbert Rouget®®? aborde le méme texte de Platon®®® & propos
de la mania télestique et porte un jugement sans nuance a propos de
ceux qui se sont risqués a traduire, a interpréter le texte en question,

dont Devereux :

La derniere en date proposée récemment (1983) non par un
helléniste mais par un ethnopsychiatre bien connu G. Devereux, dans
un article intitulé "La crise initiatique du chaman chez Platon" niest
pas plus convaincante tant sien faut®*.

Gilbert Rouget, qui niest pas non plus helléniste, tente une
nouvelle traduction] au risque de ne pas produire un texte relevant
dun frangais acceptable. Il en fait un découpage en quatre parties

correspondant a ses commentaires :

Par ailleurs [1], certes, de ces maladies (nosén) mémes et de ces
grandes épreuves (pondn) qui assurément [trouvent leur] origine (ek)
en dantiques et graves offenses (ménimatén) [commises] par
quelquiun dans quelque lignage (gendn) [2], la transe (mania), [celle-
la] méme [qui] survient chez ceux qui y sont [habituellement] sujets
en leur donnant le pouvoir prophétique (prophéteusasa), procure
(eureto) la délivrance (apallagén) par le truchement de prieres aux
dieux et de cultes [rendus en leur honneur] [3] ; grace a quoi (othen)
assurément, aboutissant a des purifications (katharmon) et des rites
(teletén), elle [la transe] restitue la santé (exanté epoiése) a qui
Ilaccueille en partage (echonta) tant pour le présent que pour l@avenir
[4] procurant (euromené) a celui qui est correctement mis en transe
et possédé (orthés manenti te kai kataschomend) liaffranchissement
(lusin) de [ses] maux présents”®.

21 Ibid. ,p. 33

262 Gilbert ROUGET, La Musique et la transe (1980), Gallimard, 1990.
263 PLATON, Phédre, op.cit., p.139.

264 Gilbert ROUGET, La Musique et la transe, op. cit., p. 350.

25 Ibid., p. 351.
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Voila ce que Gilbert Rouget propose comme sens a chacune

de ses quatre parties :

[1]1: Des gens souffrent de maladies ou traversent de grandes
épreuves qui sont la conséquence de grandes offenses.

[2] : La transe divinatoire les en délivre pourvu qulils recourent aux
dieux.

[3] : Grace a quoi purifications et rites leur rendent la santé.

[4]: Celui qui est correctement mis en transe et possédé est
affranchi de ses maux®®.

Il lui semble que cela correspond a son point de vue
concernant la dynamique de la possession. [l commente le premier
point. La transe (mania) télestique serait celle qui est inspirée par
Dionysos. Pour Platon, la mania peut relever soit de "maladies
humaines", soit dun "état divin". Dans Les Bacchantes dEuripide
dont le sujet est la transe dionysiaque, Dionysos se venge de ceux
qui insultent la mémoire de sa mére, ne célébrent pas son culte et le
combattent. lls font partie de son propre lignage. Agavé (sceur de sa
meére), en pleine mania, rendue folle par Dionysos, démembre son
fils Penthée. Pour Platon, la crise de mania découle de la peur, diune
faiblesse de la@me. Dans la tragédie dEuripide, la faute est
personnelle et se déroule dans la Iégende, Platon dans Phedre traite
diun temps historique ou le culte se pratique.

Pour Rouget, dans la partie [2], Platon y évoque les devins en
général. Aupres dleux, il slagissait de savoir qui était le dieu
provoquant les troubles et a qui il fallait donc siadresser dans le but
de guérir.

Dans la partie [3], il slagit de purifications (katharmoi) et de
rites (teletai) correspondant a cette mania que Platon nommera
telestiké. Le mot teletai (la télestique des néoplatoniciens) ceuvre a
aboutir a rendre présente la divinité. |l siagit de faire en sorte que le
dieu anime la statue et que la représentation du dieu soit consacrée.

Il peut siagir; aussi, de provoquer la transe de possession et la

266 Ibid., p. 351, 352.
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consécration des initiés. Le malade, initié, pour guérir, doit trouver
place dans une thiase, confrérie de possédeés.

Enfin, [4], il slagira détre "correctement (orthds) mis en transe
et possédé en pratiquant la transe rituelle".

Gilbert Rouget synthétise le contenu du texte de Platon dans

ses quatre parties de la fagon suivante :

[1]. Maladies et épreuves (i.e. crises de transes non ritualisées) dues
au ressentiment du dieu offensé. © [2]. Consultation des devins qui
grace a la transe prophétique identifient ce dieu et prescrivent priéres
et cultes adéquats en vue de délivrer le malade. [ {3]. Purification et
rites, ce qui veut dire initiation et intégration du malade a un collége
de possédés. [ [4]. Pratique de la transe de possession ritualisée,
guérison®®’.

Pour Platon, la transe télestique est a la fois maladie et
guérison de la maladie. Il convient de noter que si le rite correct
permet de dominer la maladie, Platon préte a Socrate la formule
suivante : "C'est parce qu'il regardait le délire comme un don
magnifique quand il vient du ciel"?®® La mania est un "lot divin" (Theia
moira).

Il convient d@nalyser, ici, les relations entretenues par la
musique avec la transe et tout spécialement la place de llaulos.

t269

Florence Dupont®* écrit : "Llaulos emporte les ames et peut rendre

fou". On notera qulelle ne généralise pas ("llaulos peut'1"). Dans le
rite correct, llaulos peut aider a dominer la folie. Elle précise, en
accord avec Rouget, que la traduction par "flite" est erronée puisquiil
slagit diun instrument a anche. Elle se montre tres précise en

évoquant la relation entre lihstrument et la tragédie :

La réalité premiere du théatre, clest la musique douloureuse de
llaulos, celle qui déchire, fait pleurer et accompagne le thréne - clest-
a-dire le chant des pleureuses sur le corps du mort. La tragédie est
une variation esthétique a partir de la musique de llaulos offerte a
Dionysos. La tristesse est aussi ce que doivent susciter les acteurs
dans les dialogues siils sont bien les successeurs des rhapsodes.
Cependant, le développement de la musique de lliaulos - dont
témoigne en particulier liceuvre diEuripide - et liextension de son
spectre émotif permirent de multiples variations qui ont fait de la

267 Ibid., p. 357.

268 PLATON, Phédre, op.cit., 244 a, p. 139.

29 Florence DUPONT, Aristote ou le vampire du théatre occidental,
Flammarion, 2007, p. 271.
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tragédie un trajet émotif de plus en plus complexe. Grace a liaddition
de clefs, dés le VI® et le V° siécle, cercle de bronze qualifié de
"pamphonos", il est désormais capable de jouer le thréne de deuil

comme le joyeux péan. Llaulos pamphonos devient, par excellence,

linstrument de la tragédie et celui qui bouleverse le public®™.

6- Electre diEschyle ou le "rappel de Iame"

d/Agamemnon

Chez Eschyle, en particulier, Electre niest pas un actant mais
un chant. Sa fonction consiste a permettre a Oreste de siintégrer
dans liespace du deuil filial. A cette seule condition, il pourra prendre
sa place de vengeur et pouvoir prétendre a la succession de son
pére. Il siagit de jouer le rite funebre qui nia pu avoir lieu autour du
cadavre du roi. Or le chceur ne pleure pas la mort diAgamemnon
mais les Troyennes qui le constituent pleurent la fin de Troie et leur
condition dlesclaves. Elles célébrent leur propre deuil, situation
théoriquement insoutenable. Electre conduit le choeur mais ne
chante pas, ne se situe pas dans le deuil. Elle parle et dirige un
cheeur dont elle ne fait pas partie. Oreste, accompagné de Pylade,
laisse tout llorchestra au cheeur.

Electre va sortir de cette position paradoxale en tentant de
réveiller le mort afin qulOreste puisse reprendre le fil des
événements et slinstaller dans son rdle de vengeur. Electre, "la
douloureuse", ne peut étre analysée du seul point de vue de liaction
méme si sa place slavere décisive pour installer Oreste dans son
réle de vengeur. Chez Sophocle, Oreste se situe, dés le départ, dans
ce rble et Electre ne fait, en rien, avancer liaction. Florence Dupont
slattache a montrer que dans Les Choéphores diEschyle, Electre de
Sophocle et Electre diEuripide "les trois variantes narratives peuvent

se déduire de trois options musicales"*’".

On notera que le
personnage central, sans doute inventé par Eschyle, porte chez lui

une caractéristique psychopompe.

270 Ibid., p. 270, 271.
n Florence DUPONT, Aristote ou le vampire du théatre occidental, op. cit.,
p. 274.
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7- Llaulos et la "devise musicale" du dieu

Electre et Oreste ont pu, aprés siétre inscrits dans une
pratique rituelle correcte, jouer leur réle dans les régles, mener les
cérémonies funébres en Ilhonneur d/Agamemnon, cesser, pour lune,
diétre "la douloureuse" et la "femme sans lit", pour llautre, devenir
vengeur et roi. Gilbert Rouget vient, autour diune définition précise
de la fonction de llaulos, formuler son interprétation du texte

controversé de Phédre :

A partir des données fournies par les trois dialogues précédemment
cités (Pheéedre, Lois, lon), la théorie générale de Platon peut se
formuler maintenant de la maniére suivante : les gens, un peu fragiles
psychologiquement, qui par suite du courroux diun dieu souffrent de
folie divine, sieén guérissent en pratiquant la transe rituelle laquelle est
déclenchée par une devise musicale et prend la forme diune danse ;
musique et danse, par leffet de leur mouvement, réintégrent le
malade dans le mouvement général du cosmos, la guérison étant
assurée grace a la bienveillance des dieux rendus propices par des
sacrifices®’?.

Gilbert Rouget s'attache a montrer que llaulos ne provoque
pas la transe dans toutes les situations, et pas, uniquement gréace a
sa sonorité. Instrument populaire par excellence, il est utilisé, en
Grece antique, dans des circonstances trés variées. En effet, pour
Platon comme pour Aristote, llaulos est llinstrument des esclaves,
des basses classes : "llaccordéon en quelque sorte de la Gréce

antique"™

selon la formule de Gilbert Rouget. Liaulos accompagne
les danses bachiques. Platon montre, dans Le Banquet, peu diégard
pour la joueuse dlaulos. Dans Le Théétete (173d) clest aux hétaires
que llinstrument est associé. La musique de possession, celle des
chants dionysiaques, par exemple, posséde un caractére nettement
populaire.

Llaulos se voit souvent associé a la débauche. Mais on trouve
également linstrument lié aux exercices militaires, a la danse
pyrrhique diorigine crétoise, devenue spartiate, avant de se répandre

dans toute la Gréce. La danse cotoie, dans ses mouvements, les

272 Gilbert ROUGET, La Musique et la transe, op., cit., p. 372.

a7 Ibid., p. 396.
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postures des vaillants guerriers. On trouve, aussi, une danse des

semailles accompagnée par liaulos.

8- Le mode phrygien

Aristote, dans Les Politiques®’*, évoque les mélodies
dOlympos qui "rendent nos ames enthousiastes" et précise que "le
mode phrygien rend les hommes enthousiastes”. Le siléne Marsyas
et Olympos sont phrygiens. Liaulos a la méme origine. Le mode
phrygien passionnel ou pathétique sloppose au mode dorien
"éthique". Les mélodies phrygiennes peuvent avoir un effet
kathartique. Il a pu slagir autant dlun style que diun mode.

Liinstrument devient le support de la transe non par ses
seules capacités mais parce quil vient porter une "devise", un signal,
celui que le malade a accepté en se pliant a la pratique de rites
corrects, expression a la fois de sa maladie dorigine divine et de son
"traitement" dont la source est la méme. Ce signal laméne a entrer
en mouvement.

Or Platon, qui manifeste une lourde méfiance a liégard de la
musique, dés lors quielle ne provient pas diinstruments a ses yeux
respectables, montre un réel intérét pour le mouvement. Dans un
texte des Lois que Gilbert Rouget a traduit, volontairement, trés prés
du texte grec, afin de suivre exactement la pensée de l'auteur, |l
evoque les "exercices qui doivent former les ames de tout jeune
gargon"275. Les tout petits "devraient, siil se pouvait, vivre sans cesse

bercés comme dans un navire"?’®.

En effet quand les meres veulent endormir des enfants souffrant
dinsomnie, elles leur apportent non pas du repos mais ce
mouvement (kinésin) méme, en les secouant (seiousai) sans cesse
dans leurs bras {elles leur apportent] non pas du silence mais de la
mélodie (mélddian), [de sorte qulelles enauloisent (kataulousi) les
enfants tout comme [on le fait] des Bacchants hors de leur sens
(ekphronén) en se servant de la cure (iaseis) [constituée par ces

24 ARISTOTE, Les Politiques, Flammarion, 2008, p. 448. Trad. Pierre
Pellegrin.

275 Gilbert ROUGET, La Musique et la transe, op. cit. p. 365.

276 Ibid., p. 366.
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formes] du mouvement (kinéseds) que sont chant-et-danse (choreia)
et musie (mousé)*”’.

On remarquera que Rouget préfére traduire kataulousi par
"enauloiser" plutét que par "enchanter" afin de garder au texte les
références qui sont celles de Platon et mousa par "musie" plutét que
par "musique”. Le terme évoque, selon lui, les "paroles persuasives"
des Muses, les "choses des Muses", des "devises" et non un
quelconque fond sonore musical (Platon utilise, par ailleurs,

mousiké).

Les souffrances viennent dlun défaut de ll@me, traité pour que
les secousses des frayeurs soient annihilées par une secousse
externe. Gilbert Rouget donne aux phrases de Platon une

correspondance :

(O) au terme méme de sa théorie générale exposée dans le Timée,
ils proviennent non seulement de la vertu sui generis du balancement
mais encore de ce que ce mouvement est solidaire de I"harmonie et
des révolutions circulaires du Tout"?®,

9- Théatre et rituels de possession

Lorsqul 'Aristote évoque les relations entre la musique et la

transe®’®

, la katharsis des rituels de possession, liee aux mélodies
sacrées et aux harmonies enthousiastes, est considérée comme de
nature identique a celle du théatre. Le théatre se voit ainsi rapproché
de la possession. Aristote parle de "joie inoffensive" donnée par ces
"mélodies purgatives" procurant aux ames sensibles "un allégement
accompagné de plaisir". Le mode phrygien pour Aristote niagit pas
sur les moeurs mais possede un caractére orgiastique. Aristote cite
les répertoires dOlympos et Marsyas qui peuvent déclencher la
transe, probablement pour désigner un répertoire ancien et
traditionnel. Encore une fois, cela nimplique pas que le jeu de
llaulos, dans le style phrygien, provoque la transe, cette musique,

lors des banquets par exemple, niamenant pas cette conséquence.

21 Ibid., p. 366.
218 lbid., p. 370, 371.
219 ARISTOTE, Les Politiques, op.cit., (VIII, 7) p. 455 & 459.
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Le passage d/Aristote sur llaulos et la transe au théatre, met en
évidence, a sa maniére, le caractéere essentiellement musical de la

tragédie grecque.

D- Terreur, épouvantail, rire et exorcisme :
monde de llenfance

Liaulos (méme si llauteur traduit souvent le mot grec par flite,
en contradiction avec ce que Gilbert Rouget fait remarquer d'un
instrument & anche) est abordé par Jean-Pierre Vernant®® avec un
apport complémentaire, celui du masque provoquant effroi et terreur.
La référence au satyre Marsyas, plusieurs fois évoquée, trouve, ici,
des images qui font sens, sans contredire en rien ce qui a été
apporté sur le plan musical. Linstrument, la mélodie, son jeu, ont
été, en effet, "inventés" par Athéna et son chant qui "rassemble tous
les sons" (pamphonon mélos) a pu permettre de simuler les sons

eémis par les Gorgones et leurs serpents :

Mais a jouer la gorgone criarde, on risque de le devenir - dlautant que
cette mimesis niest pas simple imitation mais un "mime" authentique,
une facon dientrer dans la peau du personnage quion simule, de
prendre son masque (1) On raconte qu'Athéna, tout occupée a
souffler dans la flte, ne tint pas compte de la mise en garde du
satyre Marsyas qui, la voyant la bouche distendue, les joues gonflées
et tout le visage déformé pour faire retentir I'instrument lui disait "Ces
facons ne te conviennent pas. Prends tes armes, laisse la flite et
remets en ordre tes machoires"®".

La déesse vit son reflet dans lieau et rejeta llaulos. Le satyre
slen empara, lui "la béte qui frappe des mains" qui niavait pas a
préserver son image. Il pensa liemporter sur Apollon et sa lyre,
instrument qui sharmonise avec la voix quil accompagne. Le
vainqueur écorcha vif Marsyas et pendit sa peau. Le visage de
l'auléte déformé mime celui de la Gorgone, celui de la fureur.
Aristote, nous llavons vu, estime que llaulos empéche de parler ou

chanter donc dlinstruire, pour niavoir quiune fonction orgiastique. La

280 Jean-Pierre VERNANT, La Mort dans les yeux, figure de IAutre en Gréce

ancienne, Pluriel, Hachette Littératures, 1998.
21 Ibid., p. 56.
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purification sioppose a linstruction. Diaprés Platon, les meéres
"enlauisent" les enfants en les bercant.

Il convient diopposer le bacchant de Dionysos au "bacchant
dHadés" (Haidou bakchos) que la "chiennerie d'une rage furieuse, la
Lussa fait danser, en lui jouant sur la flite l'air de la Terreur
(fobos)"?%?. Euripide révéle la source de cette terreur, comme nous le

rapporte Jean-Pierre Vernant :

Le poéte tragique donne la réponse : "C'est Gorgone, fille de la Nuit,
avec ses vipéres aux cent tétes bruyantes (iachémasin), clest Lyssa
dont le regard pétrifie". ([1) cette danse fait d'Héraclés I'Epouvante
elle-méme (épouvante qui le posséde et le tourmente au-dedans,

épouvante qu'il provoque tout autour de lui au dehors) (1 )*.

La musique de la flite et le visage du héros revétent
également l'affreuse apparence du masque de Gorgd : "Horrible,
horrible est la musique de cette flite" chante le choeur"?®* tandis
quiHéraclés a, lui-méme, liceil de Gorgone. Jean-Pierre Vernant
rappelle que c'est Hécate qui envoie des spectres et fait la
bacchante avec les ames des morts, jette les hommes hors d'eux-
mémes en les possédant comme puissance de terreur

Platon évoque les terreurs enfantines, celles du vent qui

pourrait disperser llame et écrit dans le Phédon :

'y a peut étre en nous aussi un enfant qui, lui, aurait de telles
frayeurs. C'est donc lui que tu dois tacher de convertir, en le

persuadant de ne pas craindre la mort comme un croquemitaine®°.

Jean-Pierre Vernant apporte un élément dimportance, a nos

yeux, a nos réflexions :

Lamia, Empousa, Gell6, Mormé surtout traduisent dans le monde de
llenfance ce que Gorgd représente pour les adultes. Le
mormolukeion, |épouvantail, répond au gorgoneion. Pour lenfant,
Mormé est un masque, une téte. Comme on le voit dans IIHymne a
Artémis de Callimaque (50 sq), ce peut étre la figure diHermes,
barbouillée de cendres, devenu pour effrayer les petits en jouant
Mormd, visage insolite, face noyée de nuit sans plus de traits
reconnaissables et équivalent par cette altérité a la figure
monstrueuse dun cyclope avec son ceil gorgonéen et le vacarme qui

282 Jean-Pierre VERNANT, La Mort dans les yeux[1 , op. cit., p 59.
283 e
ibid., p. 59.
284 Ibid., p. 59.
285 PLATON, Phédon, Le livre de Poche, 1992, p. 243. Trad. Bernard et
Renée Piettre.
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llaccompagne, répercuté, amplifié, délocalisé par un formidable écho.
Chez Théocrite, Mormd niévoque plus la face du cyclope mais celle
du cheval. A son enfant, pour leffrayer et le faire taire, la mére lance :
"Morm®, le cheval mord "%

Jean-Pierre Vernant, a propos de ces sortes de revenants,
compléete, en quelques mots, ce quil a déja cité en parlant de
fantdmes, de phasmata, de doubles, deidéla, a ces figures ou
masques déja évoqués et autres mormolukeion ou épouvantails(’
Cette étonnante série nous renvoie a celle qui constitue les sens
divers du mot "marmouset" : sculpture grotesque, enfant, fantdme,
idole, épouvantail, marionnette (parfois porteuse dune "voix
dloiseau", le sifflet pratique, aulos réduit a llanche). Liépouvantail, le
mormolukeion, I'épeutnar picard, portent une représentation de la
terreur, au moins comme image de l/Autre, diun mort vivant. Mais
cela peut étre exorcisé par le rire, nia rien en soi de puéril mais
"renvoie au monde de lenfance" pour reprendre la formule de
George Sand évoquant les marionnettes. Liépouvantail, symbole de
fertilité, personnage mort et porteur de promesses de
régénérescence, nia jamais épouvanté les oiseaux'!| a moins que
ces représentations des ames ne soient possédées par une image
dHécate faisant la bacchante avec elles.

La relation entre llaulos et la danse dans la possession, nous
a permis, également, de préciser la fagon dont Platon situe les
relations entre le corps et l@me. On y trouve la ce qui slest fixé dans
le monde occidental, méme si le mouvement, les balancements, la
danse, les bonds surtout, ont pu étre rejetés des rites catholiques
comme caractéristiques de la possession ou du shamanisme.

Dans le Timée, Platon aborde la question de la santé en
insistant sur la nécessité de maintenir des relations équilibrées entre

I@me et le corps. Il importe de :

(T7) ne mouvoir ni I'dme sans le corps ni le corps sans lame, pour

que, se défendant lune contre llautre, ces deux parties préservent

leur équilibre et restent en santé®®’.

286 Jean-Pierre VERNANT, La Mort dans les yeux[] , op. cit., p. 62.
287 PLATON, Timée, Flammarion, 2001, p. 213. Trad. Luc Brisson.
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Concernant le corps, il revient sur limage du balancement du

bateau :

Voila bien pourquoi de tous les moyens de purifier le corps et de le
restaurer, le meilleur est celui que procure la gymnastique, le second

celui qui consiste dans le balancement des bateaux et des véhicules

qui permettent d'éviter la fatigue®®.

L@me, également, a besoin de mouvement :

Cette espéce la d'ame dont nous disons, ce qui est parfaitement
exact, qu'elle habite dans la partie supérieure de notre corps, et
gu'elle nous éléve au dessus de la terre vers ce qui, dans le ciel, lui
est apparenté car nous sommes une plante non point terrestre, mais
céleste”.

Ce que nous avons vu, dans le cas particulier de la pratique
de rites de possessions corrects, ne contredit en rien les préceptes
généraux de santé.

Au masque de Gorgd, ou gorgoneion correspond le
momolukeion, I'épouvantail. Le rire d'exorcisme, y compris dans sa
version enfantine, vient remplacer la Terreur : d'un cété le sommeil
de I'enfant, de I'autre la mort du guerrier. Dans un cas comme dans
I'autre, I'ame pourra se séparer du corps pour voyager. L'épouvantail,
planté aux semailles, promesse de fertilité, fait peur mais c'est pour
rire | Pour chasser la peur et I'exorciser, entre les semailles et les
moissons, moments forts, traditionnellement marqués par des
spectacles de marionnettes dans les sociétés rurales de nombreuses
cultures, se déroulait le jeu des "chants d'oiseaux", nom porté par ce
théatre chez les Bamaras du Mali. Les personnages se caractérisent
souvent par des traits propres a l'oiseau, cette métaphore de I'ame :
"voix d'oiseau" du sifflet pratique, nez et menton en bec d'oiseau
dans la famille Pulcinella (= petit poulet) - Poulichinelle, Iégende de
leur reproduction par des ceufsi Le support de la lampe a huile du
montreur d'ombres indonésien est un grand échassier qui va
apporter une ame, la lumiére, dans la forme morte de la
représentation préte a accueillir la vie. Retour au monde de

I'enfance, au monde clos, a la cavité primordiale, au bercement cher

288 Ibid., p. 214.
289 Ibid., p. 216.
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a Platon, a limmédiateté de la perception, a I'écho et aux images
déformées de la vie réelle : en un mot, aux ombres de la caverne.

L'ame et sa capacité de quitter le corps a la mort, et,
également, de permettre au shaman de "voyager", ainsi, en esprit,
constituent un élément central de la culture des shamans. Il importe
de remarquer la relation que cette vision a pu entretenir avec la
pensée européenne, la pensée chinoise, par exemple, et la pensée
grecque ou latine a différentes époques. L'idée moderne, commune
que les Européens se font de I'ame, s'est fixée, de fagon étonnante,
a I'époque ou la Gréce semble le plus nettement marquée par la
pensée rationaliste. Dans cette méme période, elle redécouvre des
croyances shamaniques qui avaient été les siennes, grace a un
intérét nouveau pour les Barbares qui leur apportent la un mélange
d'exotisme et de supplément d'ame. Sous cet angle, les contacts
entre la pensée de Platon et le shamanisme surprennent mais
apportent un éclairage important et nouveau. On aura remarqué un
étrange paralléle entre la Gréce et la Chine. Les rus, en Chine,
magiciens issus du monde shamanique deviennent des lettrés
confucéens au moment ou cette école de pensée établit sa
puissance. En Gréce, nous avons vu que le goés, magicien,
répondant inférieur du theios anér, est un shaman qui s'intégre a la
cité naissante. A [I'époque historique, il sera pergu comme
"charlatan”. Il aurait pu étre celui qui dit la plainte des défunts (a
partir du mot goos dont le sens est gémissement, lamentation). Dans
la méme proximité de sens, le goés peut étre symbolisé par I'aulos,
"role" central de la tragédie. Florence Dupont met au centre de son
propos la place de l'aulos et du cheeur :

La tragédie était d'abord une pratique chorale. (1 ) En partant de la
composition musicale d'une tragédie, nous retrouverons sa fonction
rituelle, et inversement®®°,

Gilbert Rouget montre bien comment l'instrument a anche,
l'aulos, sorte de hautbois et non de fl(te, dans certaines conditions,

seulement, provoque, en réponse, la transe : "Si elle opére, c'est

290 Florence DUPONT, Aristote ou le vampirel] , op. cit., p. 267.
278 Gilbert ROUGET, La Musique et la transe, op. cit., p. 373.
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"' Jean-Pierre

parce qu'elle est devise, autrement dit signa
Vernant, enfin, apporte un élément important en évoquant les images
terrifiantes du visage de la Gorgone, du gorgoneion. Pour I'enfance,
Mormé y répond, le mormolikeion, I'épouvantail en masque de la
Gorgone. Autour de mormoliikeion et de gorgoneion, toute une série
de sens : fantdme, double, idole, épouvantaill] Si I'on ajoute que le
son donné par I'anche de l'aulos, son des instruments qui traduisent
la voix des morts ou des esprits, son des sifflets pratiques, se
trouvent liés a ce théme dans une version associée au monde de
I'enfance, on trouve la un ensemble cohérent avec des

correspondances en Europe, depuis le Moyen Age.

291 Gilbert ROUGET, La Musique et la transe, op.cit., p. 373.
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LA FORET INVISIBLE : LA i
MARIONNETTE DANS LE THEATRE
DU MOYEN AGE

[ ntre la fin de l‘EmPirc Romain et le X”c 5iéc]c, pas de trace
attestée, en E_uroPe, de lexistence de la marionnette. E_ntrc cette
éPoquc et le XVe siéc]c, quclqucs rares indices (gravurcs), des
thothéscs, ParFois fragilcs, laissent penser qu‘c”c aurait pu constituer
une "forét invisible. Le cas’ce]ct, dont la forme doit étre étudiée, aurait
pu Précédcr la scena, cadre de la Farcc, On ne trouve rien si l'on cherche
des auteurs, des Piéccs &crites. |_es "entrées” dans les villes groui“cnt de
Figures animées. Aucassin et N/co/cttc, chantc?ablc, Probab]ement
savante et Paroclique, aurait subsisté comme "totem”, trace d'une forét
qui aPPara?tra si 'on reconnait, apriori, une forme de théatre 5Péci1ciquc
dans un art clramatiquc uniquc, lLa lecture cri’ciquc, par Michel Rousse,
de fabliaux issus de farces, Pcut—-é’crc jouécs par les marionnettes,

renforce cette idée.
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Féte des fous, charivaris, carnavals, "entrées" royales dans
les villes, formes théatrales qui accompagnent les manifestations :
I'envie est forte de vouloir classer, cataloguer, dater, mettre en
tableaux, classifier. Pourtant, les faits résistent : ce qui s'avére bien
établi dans le cadre d'une société ne correspond pas a la réalité
dans une autre société. En ltalie, les fétes urbaines vont permettre
aux princes de conforter symboliquement leur situation dominante a
travers des représentations et des cortéges peu spontanés dans

lesquels on pourra lire projets et intentions politiques.

En Flandre et en Artois avec la confrérie des Jongleurs et le Puy
d'Arras, ce sont les spectacles et concours organisés par les sociétés
religieuses ou professionnelles??.

remarque Jacques Heers. Les fétes issues de rites de I'Eglise
subsistent et viennent s'appuyer sur les corporations et une
bourgeoisie qui s'affirment :
La féte des clercs se maintient en France du Nord pour le moins,
jusque dans les premiéres décennies du XX° siécle (1) Ce qui, pour
I'étude de ces fétes comme pour tout examen des formes de
civilisation et de la vie sociale et politique, rend tout a fait caduque,
injustifiée, toute séparation méme élastique entre les temps du
"Moyen Age" et les siécles de la " Renaissance" mal définis, mal

situés dans le temps. La notion de féte "médiévale" est, de toute
facon a exclure®”.

Dans une société ou le régime et l'idéologie impériale comme
le territoire national resteront, pour l'essentiel, presque immuables
dans les grandes lignes, pendant deux millénaires, la catégorie de ce
qui reléve du "féodal" englobera tout le monde qui précéde la
république chinoise ou la révolution communiste. Pendant la
"révolution culturelle", on y fera entrer tout ce qui ne correspond pas
a l'idéologie des "gardes rouges" les plus exaltés. La définition d'une
catégorie devient vite plus idéologique, voire dogmatique, que
scientifique.

Une féte, un rite liés a la fertilité ou a la fécondité, peuvent

rapidement étre considérés comme un héritage du paganisme. Dans

292 Jacques HEERS, Fétes des fous et carnavals, Fayard Hachette

littératures, 1983, p. 303, 304.
293 Ibid., p. 300.
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des sociétés essentiellement agraires les rythmes saisonniers,
solaires, ceux liés aux semailles, aux récoltes, au réveil de la
nature... marquent fortement le temps, et les traditions chrétiennes
ne les ont pas ignorées. L'Eglise a pu dénoncer comme "paienne"
toute manifestation échappant a son contrdle, dés lors qu'elle
dépasse le cadre de ses lieux de cultes et que les clercs, méme, se
trouvent mélés a la population des villes qui se saisit d'une occasion
de s'exprimer.

Les courants de I'église qui veulent instaurer une pureté
religieuse, les réformateurs multiples, utiliseront facilement le
qualificatif de "paien" pour tenter des reprises en main ou
I'affirmation d'un pouvoir. Les rationalistes, les folkloristes ne
manqueront pas, également, a leur tour, d'utiliser des classifications
qui sembleraient plus adaptées au langage et aux jugements de
théologiens.

Bien avant la "Renaissance", I'apport de la culture antique
viendra souvent colorer la culture médiévale. Le syncrétisme
religieux ne peut se lire uniquement comme le produit d'une
confusion des genres ni comme l'expression d'une tactique habile
utilisée par I'église catholique et ses prétres. Le baptéme, en un mot,
ne reléeve pas d'un acte magique de transmutation du paien en
chrétien. Les populations mayas viendront et viennent encore a la
messe avec un bol de chocolat, ce qui leur semble bien
accompagner leur démarche spirituelle.

A l'évidence, par contre, I'église catholique n'a pas toujours

tout controlé. Jean-Claude Schmitt?®*

, montre comment un culte,
relevant de la "religion populaire”, rendu a un chien et documenté par
Etienne de Bourbon, inquisiteur du XIlI° siécle, lequel fera tout
disparaitre sur les lieux, vit toujours sept siecles plus tard. Le curé
ignore cette réalité ou fait comme si cela n'existait pas. Mais on
travaille la sur des faits avérés, des enquétes précises. Jean-claude
Schmitt ne se perd pas en supposition sur le paganisme fondamental

de ces pratiques. Il décrit un christianisme populaire comme une

294 Jean-Claude SCHMITT, Le Saint Lévrier, Guignefort, guérisseur dienfants

depuis le XIII° siécle (1979), Champs Flammarion, 2004.
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réalité. Il ne perd pas son temps a tenter de savoir si ces chrétiens
sont de "mauvais chrétiens". Ce n'est pas son rdle. Il ne suppose pas
que le rite, avant Etienne de Bourbon, "se perd dans la nuit des
temps" pour lui trouver des ressemblances avec des rites romains ou
gaulois qui en seraient la source. Cette "religion populaire" existe la
ou, souvent, on ne veut pas la voir. Le jeu de choule, en Picardie,
véhicule des traces qui peuvent faire penser a des éléments de

culture shamanique, comme le note Jacques Messiant?®°

en
s'appuyant sur les travaux de Frangoise de Cloquement. La aussi les
autorités civiles et religieuses font mine d'ignorer ce qui se passe
alors que le public porte, méme de facon diffuse, le sens de ce qui
reléve d'un rite de fécondité.

En Chine ou la religion populaire, faute d'église, a pu, jusqu'a
I'époque contemporaine, méler librement, le plus souvent, des
pratiques diverses (taoistes mélées de chamanisme, confucianistes,
bouddhistes), il aura fallu attendre que les pouvoirs politiques du XX°
sieécle constituent des "Eglises" contrblées par I'état, inscrites dans
des reéférences religieuses précises pour que les villageois
n‘adhérant pas a ces classifications affirment "croire a la
superstition".

Il peut sembler que la pensée traditionnelle chinoise, marquée
par le taoisme, permette d'appréhender la complexité des
phénoménes plus nettement en cherchant, non pas a classifier et
opposer des phénomeénes, mais a se pencher sur les moments ou
les situations se modifient.

Entre la fin de I'Empire romain et le XII° siécle, les
marionnettes ne laissent pas de trace dans les écrits ou
I'iconographie. Voila donc les "marmousets" réduits a I'un des sens
de ce mot, celui de "fantdbme". Peu de traces matérielles, mais,
heureusement, la réalité fait mentir la croyance selon laquelle les
fantdmes n'ont pas d'ombre. Un certain nombre de textes relevant de

I'art dramatique sont difficiles a interpréter si 'on ne considére pas

29 Jacques MESSIANT, Magie, sorcellerie et croyances populaires en

Flandre, dans le Hainaut et en Picardie, Editions Ouest-France, 2010 (Chapitre
final sur les jeux populaires), p. 251 a 269.
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que la marionnette constitue un élément du théatre a part entiéere. Il
est méme possible de penser que I'habitude de ne pas inclure le
théatre de marionnettes comme une forme spécifique relevant de
I'art dramatique, fait de l'instrument de ce théatre un fantdme, une
ombre, donc, qui n'apparait que grace a sa mise en lumiéere. Un pan
entier de la culture du Moyen Age peut ressurgir a travers les écrits

liés a un art plus souvent tourné vers l'oralité.

1- Jeux de fous

La prudence de Jacques Heers traitant de la féte des fous
consiste a montrer comment elle s'inscrit de fagon incontestable
dans la vie du christianisme du Moyen Age et dans la vie méme de
I'église et des clercs pour décrire, ensuite, glissements et ruptures,
ne semble pas devoir étre massivement critiquée. Mais le regne de
Charles VI le Fol constitue un tournant. En pleine guerre de Cent
Ans, dans la France du Nord, la chevalerie francaise va perdre, a
Azincourt, son réle fondamental et laisser sa place aux bouchers qui
constituent I'armature des troupes de I'armée moderne représentée
par Jean sans Peur. Les héritages culturels antérieurs vont se
heurter a de nouvelles réalités, le théatre s'établir dans une position
autre, marqué par une distanciation a I'égard d'idéaux qui
disparaissent et devenir rois sur les tréteaux, les eschafauts, comme
dans la vie de la cour ; le souverain méme, trouvera un grand role,
celui du "roi fol". Charles VI verra son régne marqué par la création
des Confréres de la Passion (statuts officiels en 1402) ainsi que la
premiére grande "entrée", celle d'lsabeau de Baviére, a Paris, en
1389. En méme temps, sa "folie" le ménera, de I'apparition d'un cerf
au collier d'or, a celle d'un "druide" dans une forét bretonne, jusqu'a
sa participation au fameux bal des Ardents, en "sauvage feuillu" dans
une ambiance générale de croyance en des pratigues magiques.
Ces événements deviendront constitutifs de sa folie et tout sera
dansé ou thééatralisé.
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A- Le jeu de Charles VI le fol

Le lieu de culte, les lieux de recueillement comme le cimetiére,
a une époque ou l'on n'a pas séparé, dans l'espace, les morts et les
vivants, constituent des domaines publics, loin d'étre réservés au
souvenir et aux priéres. Jacques Heers évoque a ce sujet la

cathédrale :

La cathédrale, on peut le marquer aussi sans aucune irrévérence, est
cadre de beaux spectacles, de pompes et de fastes, ou I'on déploie
sous les voltes de la nef et du cheeur, entre les immenses tentures
de broderies ou de tapisseries, dans le parfum des fleurs fraiches
répandues en savants tapis et de I'encens, les longues processions,
les machineries et les tableaux vivants. Que I'on y pense un peu et,
cette fois encore, sans persiflage, avec toutes la sympathie qui guide
I'nistorien vers son passé : les églises, et avant tout la cathédrale,
restent pendant des siécles les seuls édifices couverts, abrités et
vastes, dédiés aux grands spectacles ; et méme, d'une facon plus
générale, les seuls lieux de jeux et représentations, puisque ne
s'inscrivent plus dans le paysage urbain les lourdes masses des
cirques et des amphithéatres, des odéons et des théatres a 'antique,
des basiliques. Ceci pendant trés longtemps, jusqu'a I'apparition, au
XVlle et méme au XVIII® siécle, des nouveaux théatres®.

Le lieu de culte est également lieu de rencontre, de
discussion, de débat, d'échange, méme, parfois, lieu commercial. Le
passage du roman au gothique, d'un lieu ou le son vient d'en bas, du
peuple de Dieu, a un autre ou la voix du prétre domine celle du corps
social, "voix du corps", modifiera, sensiblement, la fonction de I'église
comme lieu public.

Le cimetiére au cceur de la cité, entre ses murs, ne ferme
jamais ses portes. Il se situe le plus souvent prés du lieu de culte et
reste toujours ouvert. On y circule, on y trouve des écrivains publics,
on y tient marchés et foires. Sous les galeries qui entourent le lieu on
y rencontre les différents corps de métiers. Mais on y préche aussi.
Des spectacles, souvent profanes, s'y déroulent. Le campo santo est
aussi un lieu de vie.

Le clergé médiéval est multiforme avec de trés nombreux
statuts, des activités variées et, parfois, peu liées a l'exercice
religieux. |l ne constitue ni une institution, ni un corps a I'époque de

la guerre de Cent Ans. En 1352, dans une paroisse de Reims, "les

29 Jacques HEERS, Fétes des fous et carnavals, Op. cit., p. 45.
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clercs représentent 30 % des bourgeois capables de s'armer"®.

Ajoutons a cela les goliards vagabonds, les troupes de la Féte des
fous, clercs souvent, parodiant, plus que pratiquant, les rituels
liturgiques. Le clergé n'a rien d'une caste : il constitue un monde
baignant dans la population urbaine. Il posséde ses marginalités, ses
conflits internes et les critiques partent souvent des rangs des clercs
eux-mémes. Le célibat des prétres est loin, aux XII° et XIII° siécles,
d'étre réellement implanté dans les meceurs. Urbain IV au milieu du
XI1I° siécle va promouvoir les confréries dédiées a la Vierge, instituer
la féte du Saint-Sacrement et tenter de réduire le culte des saints
populaires mineurs ou peu orthodoxes a de justes proportions. Dans
de nombreux domaines, la vie religieuse va étre amenée a trouver
des expressions plus maitrisées et centrées sur le culte fondamental.
La culture urbaine, au moins dans ses régles, l'utilisation des
espaces et leur spécialisation, la structure sociale dans laquelle la
part des clercs va s'amoindrir tandis que les métiers, les confréries et
la bourgeoisie vont affermir leurs positions, tout évolue fortement en
profondeur. Les réalités sociales, économiques ne marchent pas du
méme pas selon les pays, les régions, les villes. Les généralisations
ne peuvent étre qu'hatives. Des formes proto-théatrales qui s'y
déroulaient sortent du temple, vers le parvis puis la rue. Le passage
d'une féte des fous, expression d'une manifestation rituelle des
clercs, a des manifestations de confréries de métiers donnant
spectacles puis a des carnavals ici trés populaires, |a, bien encadrés
par les pouvoirs locaux, vont traduire et exprimer, de facon certes
déformeée, les grands mouvements politiques et sociaux. Ajoutons,
qu'a lintérieur méme de chaque phénomeéne, des conflits
s'expriment. Lorsque la féte des fous, aprés sa part rituelle dans le
temple, se poursuit dans la rue, elle échappe, naturellement, au
controle de I'évéque qui, parfois, suit le courant pour limiter les
débordements, ailleurs, s'y oppose, condamne...

Etonnante folie de cette fin de Moyen Age, au tournant du

XIV® et du XV¢ siécle ol Charles VI Le Fol va succéder a son pére,

297 Ibid., p. 33.
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Charles V Le Sage. Pierre Gascar commente ce glissement de la

sagesse vers la folie :

Quand il écrit : "Nulle époque ne fut plus naturellement folle (...) La
folie du roi n'était pas celle du roi seul, le royaume en avait sa part",
Michelet verrait juste s'il concevait la folie comme un conflit entre
deux formes opposées de la conscience, le désarroi entrainé par
l'irruption de la raison raisonnante dans un monde mystique, onirique.
A la fin du XIV® siécle, la France apparait déja coupée en partie de
son réve, mais incapable encore de prendre pied dans le rigoureux
ordre nouveau qui s'y substitue (...) En devenant fou Charles VI vit en
somme la crise de son siécle?®®.

Pierre Gascar cite cette remarque en ajoutant que le conflit
entre deux formes opposées de la conscience explique cet état
"altéré d'entendement " selon les mots de I'époque.

La bourgeoisie parisienne va s'affirmer, entrainant le peuple
dans les rues de Paris, la noblesse va tenter encore de jouer un
role, littéraire dans les dernieres cours d'amour, festif dans les
tournois, politique par lintrigue, militaire une derniére fois en
s'embourbant a Azincourt.

Les grands moments du drame vont se jouer a Paris, autour
de quelques lieux, palais, prisons, rues sinistres, Enfer et Paradis...
dans un décor unique et multiforme de mystére du Moyen Age. On y
trouvera des images de la tragédie avec les scénes grandioses des
"entrées" solennelles a Paris ; un théatre satirique avec ce "conseil
des Marmousets" qui tentera de faire face aux "absences" du roi ; la
farce dans laquelle, parfois, la noblesse vient tremper alors que ses
hommes qui font le siége d'une ville sont vaincus par la colique,
Louis d'Orléans perd au jeu les soldes de ses troupes. L'époque
renverra, également, au style édifiant des Confréres de la Passion :
le roi découvre un cerf pourvu d'un collier d'or ; il est abordé dans
une forét, a la téte de son armée, par un "druide" révélant qu'il est
trahi. Shakespeare, dans son Henri V, décrira la bataille d'Azincourt
et son Roi Lear évoquera les efforts de Charles VI pour découvrir la
"raison dans la démence". Les theémes populaires, le fonds
merveilleux d'un théatre chrétien, des accents de tragédie antique

298 Pierre GASCAR, Charles VI, Le Bal des Ardents, Gallimard, 1977, p. 22.
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viennent se méler aux fétes et aux entrées dignes de I'Antiquité
romaine, pendant toute la durée d'un régne.

Charles VI "le Fol", mais aussi "le Bien-Aimé" pour son
peuple, aurait mérité un Shakespeare francais pour conserver a la

scene la mémoire d'un régne largement théatralisé !

1- Danse macabre

La mort plane sur tout un régne. Avec Charles le Mauvais,
image luciférienne qui fait pendant a celle de Charles V le Sage, la
rumeur désigne, la, un empoisonneur responsable de nombreuses
disparitions. Sa fin surviendra dans les flammes. Pour réveiller sa
virilité et lui rendre une juvénile ardeur, on l'enveloppera dans un
drap imbibé d'esprit-de-vin. Trop prés du feu de bois, il annoncera le
futur "bal des Ardents".

La mort, signe des temps, cesse d'étre glorieuse. Les Pairs de
France et Charlemagne, les Chevaliers Croisés en Terre Sainte ne
relevent plus que de la littérature. Henri V, roi d'Angleterre, en
campagne en France, est atteint du "mal de Saint-Fiacre", lequel
saint se charge des troubles intestinaux et des hémorroides ce dont
se délecteront les historiographes frangais. Pierre Gascar décrit

I'étrange veillée funébre :

En l'absence d'embaumeur, on fait bouillir son corps afin de pouvoir
le désosser et envoyer son squelette en piéces détachées en
Angleterre, ou il sera inhumé en grande pompe. Henri V n'aurait pas
trouvé mieux en enfer?.

On imagine que les condamnés de droit commun ou politiques
ne sont guére plus chrétiennement traités. La Seine charrie des
corps emballés dans des sacs de cuir pourvus de la mention "laissez
passer la justice du roi". Le gibet de Montfaucon prend d'autres
libertés avec la doctrine chrétienne. N'évoquons méme pas le "Tu ne
tueras point". Il faudra attendre bien longtemps avant que les
condamnés puissent recevoir les secours de I|'Eglise. La mort

ignominieuse s'accompagne de privation de sépulture, et le corps du

299 Ibid., p. 272.
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supplicié doit encore souffrir aprés la mort, des corbeaux, de la
curiosité macabre et des moqueries ou malédictions de la foule. La
décomposition, en public, parachéve le supplice. Ne croit-on pas a
I'enfer ? Veut-on voir le condamné sombrer dans le néant "corps et
ame" ? Pierre Gascar commente ce fait fort justement : "Le gibet de
Montfaucon est le grand sacrilége, le monument de l'incroyance : il y
est affirmé que, de nous, tout peut mourir"®.

On réussit a aller encore plus loin ! Deux étudiants sont
pendus sur les ordres du prévét de Paris alors qu'ils relevaient de la
juridiction de I'Université et I'on assiste a la premiere gréve des cours
de [I'histoire nationale. Jean sans Peur demande au roi qu'on
dépende les deux cadavres dont la culpabilité n'est pas mise en
doute et que le prévét de Paris les baise sur la bouche afin d'apaiser

la querelle ! Les morts, peut-étre méme, pourront reposer en paix !

2- Magiciens et empoisonneurs

Charles le Mauvais trainera derriére lui une bien facheuse
réputation d'empoisonneur. Mais il n'est mauvais qu'aux yeux de
Charles V alors que le peuple de Paris lui reste reconnaissant d'avoir
soutenu Etienne Marcel. Car ce Charles, roi de Navarre, petit-fils de
Louis le Hutin, fils de Jeanne de France, a, en effet, mal accepté de
laisser la place a un autre Charles en application de la loi salique. Il
avait effectivement fait assassiner Charles de la Cerda, favori du roi
Jean Le Bon, et on lui reprocha d'avoir introduit du poison a la cour.
Charles V conservera d'une maladie "mystérieuse" une main en
partie paralysée : la marque d'un poison du Mauvais ! On découvrira
plus tard deux de ses complices qui avoueront sous la torture ! En
1378, la reine Jeanne de Bourbon meurt en relevant de couche :
Charles le Mauvais sera présenté comme responsable !

Les relations entre Louis, a qui son frére vient de donner le
Duché d' Orléans, et Pierre de Craon se sont détériorées quand

celui-ci est allé dire, a qui voulait I'entendre, que :

30w bid., p. 150.
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Le duc, par le moyen diaucuns qui étoient prés de lui, oyoit volontiers
gens superstitieux, qu'on maintenoit exercer sortiléges".

Pierre de Craon affirmera avoir, ainsi, alerté les amis du duc
afin de l'aider a sauver son ame. Valentine de Milan, épouse du duc,
réagira vivement et sera, plus tard, accusée de se livrer a la magie.

Le roi, malade, portera quelques temps sur lui un morceau de
fer, arraché a une porte ou a un meuble, avec lequel il se grattera
puis se mutilera. Il s'est "attaché" a cet objet qu'on aura du mal a lui
enlever.

Isabeau de Baviere, épouse du roi, deviendra Vvite
"'ensorceleuse". La xénophobie dans un pays ou le sentiment
national n'existe pas encore (une partie de la noblesse peut s'allier
avec I'Anglais, ennemi du roi de France sans provoquer d'indignation
patriotique), se manifeste, méme si les familles royales entretiennent
leurs liens en mariant leurs filles, de fagcon naturelle voire obligatoire.
Le charme d'lsabeau est rendu responsable du peu d'intérét que
Charles VI montre a gouverner : il serait asservi au plaisir. Pierre
Gascar cite Juvénal des Ursins, prévét des marchands, dont le
diagnostic s'avére sans nuance : "Ceste nuict, le roy alla coucher
avec la reine, et disoit-on qu'a cause de ce il avoit esté plus malade
qu'il n'avoit été auparavant".3%

La folie du roi dont on ne saurait, a I'époque, déterminer la
source, pourrait fort bien provenir d'humeurs pernicieuses qu'lsabeau
de Baviere, la reine, aurait pu instiller dans le corps du souverain
pendant leurs étreintes.

Les Gesta romanorum, a la fin du XIV® siécle, décrivent une
tentative d'assassinat d'Alexandre le Grand. Une fille qu'on prévoyait
d'offrir comme concubine au grand conquérant, avait été pendant de
longues années mithridatisée dans le but de devenir une "femme-
poison". C'était sans compter sur la philosophie, car Aristote, en sa
grande sagesse, utilisa un esclave comme "godteur" et I'essai se
révéla concluant : la mort libéra le malheureux de sa condition servile

lors de sa mission d'éclaireur. Charles VI, lui, n'était guére entouré

%01 Ibid., p. 75.
302 Ibid., p. 72.
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de bons conseillers. En 1392, a Amiens, il tint une Conférence de
Paix avec les Anglais.... car la Guerre de Cent Ans fut parsemée d'un
nombre incalculable de tréves ! Le roi ayant gagné une nouvelle
année de paix armée, se mit a souffrir d'une fievre chaude
accompagnée de délires, probablement d'une encéphalite
bactérienne qui pourrait étre la source matérielle de son "altération
mentale" future.

Mais avant d'aborder le sujet méme de ce "drame
shakespearien", la folie du roi, il convient d'argumenter le caractére

celtique des sources d'inspiration.

3- Le cerf et le druide

Charles, le futur Charles VI, a douze ans. Il chasse en forét de
Senlis et affirme avoir rencontré un cerf portant un collier d'or.
L'animal peu farouche lui laisse le temps de lire sur la médaille que
porte ce collier une inscription en latin : "César me I'a donné". On
croit Charles ou bien I'on fait semblant. On pensera un jour qu'il fallait
lire, 1a, le premier signe de la démence, ou de la possession par le
diable. Mais ce théme n'a rien d'incongru dans la société de
I'époque. Des légendes sur le méme sujet seront véhiculées de
I'Antiquité a I'époque moderne.

Agathode, roi de Syracuse, aurait tué un cerf portant un collier
pourvu d'une inscription en grec : "Diomede a Diane". On raconta
que cent ans aprés la mort d'Alexandre, un cerf, également porteur
d'un collier d'or, lui aurait appartenu, a en croire l'inscription figurant
sur le métal précieux. Les bois du cerf ont toujours été considéres
comme symbole majeur de la régénérescence. Il s'agit d'un théme
classique de la culture shamanique ou le cheval et le cerf sont
psychopompes : le tambour, souvent formé avec la peau d'un de ces
animaux (ou d'un renne) devient lui-méme le véhicule du voyage
céleste. Le shaman, pourtant, porte souvent sur son bonnet les
cornes qui lui conférent son caractére psychopompe, tandis que la
peau du cheval donne au tambour ce méme pouvoir. Fait

remarquable, le cerf va parcourir de nombreuses traditions
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religieuses : en or, il représentera le Bouddha parvenu a I'éveil. Dans
la mythologie nordique, quatre cerfs broutent la cime de l'arbre du
monde, Yggdrasil, et I'on cétoie, Ia, le fonds shamanique. En Chine
antique, le cerf symbolise la réussite financiére par le jeu des
homophonies entre les mots désignant I'animal et la richesse. Dans
le monde celtique, les cerfs sont les "bétes a cornes des fées". Le
dieu celtique Cernunnos porte sur la téte une ramure et les variations
sur le theme seront nombreuses (légendes, contes, rites...) l1a ou les
Celtes ont laissé leur empreinte. Le Blanc Cerf se retrouvera a la
cour du roi Arthur.

Le christianisme fera siens des éléments multiples sur ce
théme. On ne citera que les légendes de Saint Eustache et Saint
Hubert qui virent apparaitre une croix lumineuse entre les bois d'un
cerf.

On se trouve sous le réegne de Charles VI, aux confluents des
traditions celtiques d'origine shamanique, du syncrétisme religieux
chrétien et d'un intérét grandissant pour les sources antiques. La

littérature du Moyen Age portera encore la marque du statut du cerf :

Il n'est pas considéré avec moins de respect dans la littérature
profane du Moyen Age, méme quand on I'y coupe en morceaux :
"Que faites vous Seigneur ? Sied-il de découper une si noble béte
comme un porc qu'on égorge" ? dit Tristan dans Tristan et Iseut, a un
chasseur en train de dépecer maladroitement le cerf qu'il vient
d'abattre®®,

Le jeune Charles VI n'en restera pas la. |l fera graver I'image
du cerf sur son blason. Froissart décrira les fétes marquant I'entrée,

a Paris, d'Isabeau de Baviére qui deviendra reine de France :

Un grand cerf blanc, les cornes dorées, un collier d'or au cou ; il
remue les yeux, la téte et tous les membres. A un moment, il tiendra
droite une grande épée>*.

"L'animal postiche", animé, qui peut assez simplement étre
appelé "marionnette" intervient avec des comédiens dans une féte

théatralisée sur laquelle nous reviendrons.

%08 Ibid., p. 32.
304 Pierre GASCAR, Charles VI, Le bal des ardents (Froissart, cité par
Gascar), op. cit., p. 33.
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L'affaire du cerf de la forét de Senlis pourrait fort bien se voir
réduite a la fagon dont un adolescent royal aurait pu chercher a se
rendre intéressant. La scéne n'eut pas de témoins et la crédulité et
I'esprit courtisan ont pu faire le reste. L'épisode du "druide breton"
pose bien d'autres questions.

L'armée royale fait route, ce 5 aolt 1392, vers la Bretagne et
traverse le Maine aprés les moissons. Il s'agit d'aller punir le duc de
Bretagne qui refuse de livrer au roi Olivier de Clisson. Philippe le
Hardi et Jean de Berry n'ont pas apprécié la décision du roi qui
semble vouloir faire preuve d'indépendance a leur égard. L'armée
s'engage alors en forét lorsque un homme a longue chevelure et
barbe fournie, vétu d'une cotte blanche surgit, saisit sans hésiter la
bride du cheval du roi et déclare : "Arréte, noble roi ! Tu es trahi ! ".
On lui fait lacher prise mais il accompagne le cheval royal et continue
a parler. On comprend encore "Tu es trahi ! Tu es trahi " L'nomme
n'est ni chassé ni arrété et la scéne se prolonge un quart d'heure.
Puis le personnage disparatt...

Il est certes étonnant que I'homme ait pu agir ainsi, qu'il ait
reconnu le roi sans hésitation alors que rien dans son costume ne le
distinguait, que rien n'ait été fait pour le chasser, l'arréter. On a pu se
demander avec de solides arguments si Philippe le Hardi et Jean de
Berry n'ont pas mis en scéne I'Enchanteur de la forét. Tout
correspond bien a une culture du magique et du surnaturel partagée

a I'époque. Pierre Gascar fait a l'issue de ce récit une fine remarque :

En un mot, c'est une " piéce du répertoire" qui se joue le 5 aolt 1392
dans cette forét du Maine. C'est du si bon théatre, méme, que

personne, dans l'entourage du roi, n'ose interrompre la scéne en

priant le barbu d'aller prophétiser plus loin®.

Nous verrons que, volontairement ou involontairement, le
regne de Charles VI ne manque pas de moments fortement
théatralisés, franchement, méme mis en scéne. Il semble que cet
evénement va "libérer" la folie royale. La fureur royale explosera en
forét aprés un temps de prostration. Le furieux, arme en mains, fera

sans doute des dégats. Il faudra le lier, annuler I'expédition. Le roi

305 Ibid., p. 81.
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s'est-il senti trahi. ? |l I'était de fait par ses "tuteurs". Roland lui-
méme succomba a la trahison de Ganelon. Roland "furieux" désigne
en réalité un Roland "possédé". Dans Le Roman de la Rose, le
méme cri séme I'épouvante : "A la trahison !". Philippe le Hardi et
Jean de Berry ont-ils pu faire crier a la trahison comme on crie au
loup sans risquer d'attirer I'attention sur eux ? lls ont peut-étre parié

sur la folie du roi !

4- Le théatre roi

Richelieu, Mazarin et Louis XIV semblent avoir, en France,
donné au théatre un statut officiel. Certainement si I'on considére
que l'oeuvre écrite et l'auteur constituent I'élément central et
indispensable a l'existence d'un art dramatique digne diétre désigné,
réellement, sous le nom de théatre.

Charles VI va recevoir le conseil de se distraire pour échapper
a la folie. Le théatre l'intéresse. En 1402, par ordonnance, il va
donner aux Confréres de la Passion des statuts qui vont en faire une
troupe officielle. On peut considérer qu'il y a la une reconnaissance
du réle du théatre qui anticipe sur la future création de la Comédie
Francaise.

La Confrérie joue, bien sidr, La Passion, plus largement la vie
du Christ, mais s'ouvre aussi a des mystéres sur la vie des saints. La
Confrérie peut ainsi toucher d'autres confréries : tanneurs,
cordonniers et autres travailleurs du cuir avec Saint Crépin, par
exemple. Sa Passion du Christ sera jouée pendant un siécle. De
nombreux tableaux, cinq journées, des dizaines de comédiens, 40
000 vers... La démarche ne se limite pas a I'édification des fidéles. Il
s'agit de théatre, d'évasion, de réve, d'un monde ou la folie prend la
forme du merveilleux et du fantastique et ou elle peut trouver sa
place.

Les premiers pas d'un théatre chrétien semblent s'étre inscrits,
dans la liturgie méme, avec ce rapport entre le "public", 'assemblée
des fidéles et le prétre dans la célébration qui caractérise la

communauté chrétienne de I'époque romane. Au XIV® siécle, le
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théatre sort de I'église pour s'installer dans I'espace public, méme s'il
a pu s'agir, parfois, seulement, du parvis. La Passion ne limitera plus
la partition a des "paroles d'évangiles" dialoguées. Les soldats
romains plaisanteront comme des soudards, les saintes femmes
iront marchander I'huile au marché... Le décor simultané du drame
moyenageux va s'installer, avec des lieux a peine symbolisés au
départ, pour aboutir avec La Passion de Valenciennes, en 1547, a
une scéne de 50 metres de long sur 25 de profondeur représentant
onze lieux, les mansions.

Il convient de critiquer, ici, I'idée regue selon laquelle I'Eglise
se serait de tout temps opposée au théatre, qu'elle aurait pourchassé
et cherché a atteindre en excommuniant les comédiens. Le clergé,
au XV®, siécle participe parfois aux spectacles. Les évéques avec la
noblesse ou les grandes familles bourgeoises financent souvent les
représentations. Le jansénisme, au XVII® siécle, ménera combat
contre les comédiens. A la fin de ce siécle, les excommunications se
multiplieront a l'initiative, en particulier de la compagnie du Saint-
Sacrement. On a souvent imaginég, a tort, que le siécle de Louis XIV,
ouvert aux Arts, n'avait pas pu, a certains moments et surtout en fin
de régne, se montrer pire que le "sombre Moyen Age". Au milieu du
XIV® siécle, les Confréres vont se voir interdire de jouer La Passion
et interpréteront des piéces profanes (par exemple, Histoire d'Huon
de Bordeaux, en 1557). En 1676, ce sera la disparition définitive de
la Confrérie aprés qu'on leur eut imposé, en 1542, de n'avoir recours
qu'a des professionnels, en excluant les artisans et autres
représentants de la bourgeoisie montante des villes. L'arrét du
Parlement de Paris mérite d'étre cité :

Tant les entrepreneurs que les joueurs, sont gens ignares, artisans
mécaniques, ne sachant ni a ni b, qui jamais ne furent instruits ni
exercés,... et d'avantage n'ont langue diserte, ou langage propre, ni
les accents de prononciation décente, ni l'intelligence de ce qu'ils
disent... Les gens non lettrés, ni entendus en telles affaires, de
condition infame, comme un menuisier, un sergent a verge, un
tapissier, un vendeur de poissons, qui ont fait jouer les "Actes des
Apbtres" et qui ajoutant pour les allonger plusieurs choses
apocryphes et entremettant a la fin ou au commencement du jeu
farces lascives et mémeries, ont fait durer leur jeu I'espace de six a
sept mois, d'ou sont advenus et adviennent cessation du service
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divin, refroidissement de charité et aumones, adultéres et fornications
infinies, scandales, dérisions et moqueries®®.

Ce sont bien souvent les bourgeois qui animeront ces activités
théatrales a travers les académies, les "puys" a Arras, a Douai, a
Valenciennes... Le royaume, alors, vit sur la France de langue d'oil,
le roi s'appuyant sur Jean sans Peur dont les troupes sont les
bourgeois et bouchers parisiens et ses bases en Flandre et en
Artois. Les mystéres mobilisent de grandes troupes. On parle de 393
comédiens pour La Passion d'Arnould Gréban, 287 pour Le Mystere
de Saint Louis. On comprend la nécessité d'un recrutement large,
méme si les acteurs tiennent souvent plusieurs roles. Certaines
"vedettes" passent de villes en villes.

A Metz, en 1409, un moine et deux curés interprétent les réles
de Saint Jean, Jésus et Judas. A Dijon, en 1547, les moines du
Carmel, des prétres et des laics jouent Le Mystére de Saint-Eloi. Les
femmes jouent parfois.

A Lille, en 1416, on joue Le Mystere de I'’Ascension le jour de
cette féte, Le Mystére de Saint Nicolas de Jean Bodel, auteur
arrageois, le 6 décembre. A Metz, en 1468, Le Jeu de Sainte
Catherine de Sienne est donné en I'honneur de la sainte grace a
Catherine Baudoiche, bourgeoise du lieu®"’. Régine Pernoud cite de
trés nombreux exemples montrant une présence forte du théatre, en
particulier dans la France du nord. Elle commente de la sorte ces

faits :

Boileau écrirait, avec une sereine ignorance, le vers fameux qui
devait, hélas, rester gravé dans mainte mémoire :

"De nos dévbts aieux, le théatre abhorré

Fut longtemps dans la France un plaisir ignoré...>%.

Le théatre, le vrai, ne commencerait qu'avec le XVI° siécle a
I'entendre. Les "puys" des Villes du Nord semblent avoir conservé la
mémoire et le répertoire théatral des auteurs des XII° et XIII® siécles,

période ou Arras fut capitale culturelle européenne avec des auteurs

306 Régine PERNOUD, "Le Théatre au Moyen Age" in Histoire des
spectacles, Encyclopédie de la Pléiade, sous la direction de Guy Dumur, 1965, p.
575.

%7 Ibid., p. 575.

%08 Ibid., p .576.
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généralement picardisants qui furent les grands noms de la littérature
de France. On rappellera que la "chantefable" Aucassin et

399 "en picard arrageois du début du XlII® siécle, fournit le

Nicolette
seul exemple d'un genre qu'on sait avoir été fort populaire : on y
conte, on y joue, on y chante... Et Gaston Baty avancga I'hypothése
qu'un montreur de marionnettes jouait seul dans un petit castelet, ce
fait imposant des dialogues au sens premier du terme, 'homme ne
disposant que de ses deux mains, accompagné dun autre artiste
chantant ou contant. Mince trace d'une forme de théatre populaire
qui fut, peut-étre, aussi répandue que précaire. Un tres beau texte...
Ces quelques éléments veulent seulement montrer la richesse, a
I'évidence peu explorée, de ce théatre de la fin du Moyen Age dont
on ne connait souvent que les farces ce qui d'ailleurs n'est pas rien.
Le régne de Charles VI lui-méme, involontairement parfois, souvent
consciemment, théatralisa la vie publique de fagon étonnante. Le Roi
Fol ne joue pas le méme rdle que celui que tiendra le Roi Soleil mais

il tenterait, sans doute, un comédien.

5- Un grand réle : le roi fol

Le 27 novembre 1382, a Roosebecke, l'armée du roi
massacre les Flamands : 25 000 morts, on achéve les blessés et on
tue les prisonniers, a l'exception des personnalités "monnayables".
On déclare que le roi a "gagné la bataille" dans laquelle il n'a joué
aucun roéle. Il fera "en vainqueur" son entrée dans Paris dont on
casse les portes pour montrer le refus de pardonner aux Parisiens
qui simulent un accueil chaleureux au "héros". La terreur va s'abattre
sur les révoltés, les Maillotins. Les oncles de Charles VI vont alors
rassembler le peuple devant une estrade, se faire les avocats des
emprisonnés. Charles VI reste de marbre. |l va, enfin, pardonner, ses
oncles répéteront ses paroles. Le peuple pleure, remercie, demande
pardon. Les "tuteurs" du roi, metteurs en scéne pensent avoir gagné

la sympathie populaire. Philippe le Hardi a réprimé durement puis

309 ANONYME, Aucassin et Nicolette, chantefable du XIII°, édit. Les
Classiques frangais du Moyen age, 1982. Présenté et annoté par Mario Roques.
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obtenu le pardon d'un gargcon de 14 ans. La scéne "sur tréteaux" a
été mise en scene et "jouée".

A Paris, au début du régne de Charles VI, a la fin du XIV®
sieécle, les événements essentiels qui vont marquer les premiéres
années du regne vont se tenir dans un espace trés réduit qui renvoie

a l'image des mansions du décor de La Passion de Valenciennes.

On croirait qu'un metteur en scéne ne disposant que d'un plateau de
dimensions réduites, a resserré les éléments du décor et réduit les
acteurs au coude a coude. La piéce ou pour employer de grands
mots, trop justifiés ici, le drame de la France, va se jouer entre quatre
coins de rues. Quelques centaines de pas a peine séparent la rue
Culture-Sainte-Catherine, ou l'on essaiera de tuer le connétable
Olivier de Clisson (les tueurs ont mis leur coup au point dans une
taverne de la rue Pute-y-Muse, presque au-dessous des
appartements du roi) de la rue Vieille-du-Temple ou Louis d'Orléans
sera assassiné. La rue Pavée, ou se produira entre les gens du sire
de Savoisy et des membres de I'Université, une bataille qui donnera
lieu a une exploitation politique, se trouve a quelques meétres de
I'hotel Barbette ol la reine Isabeau de Baviére cache, d'ailleurs assez
mal, ses amours adultéres et ourdit des complots, etc... Toute I'action
tourne autour des péles que représentent I'hdtel Saint-Pol, I'Ho6tel de
Ville, les Halles d'ou partent les émeutes et ou un peu plus tard on
décapite leurs inspirateurs, la place de Gréve, plus spécialement
réservée aux blichers, et la Bastille...>™.

Et les cachots, les culs de basse fosse, la ville souterraine, cet
enfer trés convaincant... On semble avoir oublié de situer, a l'autre
bout, le Paradis avec un décor plus ou moins conventionnel. Les
lieux de fétes, comme I'H6tel Saint-Pol, donneront quelques images
paradisiaques... mais aussi des sceénes diaboliques avec le Bal des
Ardents. Le théatre, au Moyen Age, avant d'étre un lieu, constitue
d'abord un jeu capable de se dérouler dans un décor simultané... ou
dans l'espace urbain. La ville est un décor.

En 1385, au lendemain du mariage de Charles VI, on réve
dans l'entourage du roi a une nouvelle expédition de Guillaume le
Conquérant. Un débarquement massif, en Angleterre, est préparé
(1287 bateaux, 150 000 hommes, 50 000 chevaux). Sur 72 bateaux
on a monté une ville en bois qui sera le campement mobile des
troupes en campagne : pignons a degrés, motifs de pinacles,

encorbellements, tétes de solives sculptées. Le soir, I'armée logera

310 Pierre GASCAR, Le Bal des ardents, op. cit., p.17, 18.
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dans sa ville : on y sera chez soi ! On a décoré les bateaux de
guirlande, d'oriflammes et d'écussons. La féte ! On n'a pas prévu la
tempétel! des morceaux de ville sombrent. Les troupes désertent
faute de solde. La noblesse a la facheuse habitude de les perdre au
jeu. Le grand spectacle et son décor hollywoodien tournent en farce
et se termine en rapide coup de main, sur le sol anglais.

En 1389, a Saint-Denis, on ordonne chevaliers les deux fils du
duc d'Anjou et de grandes fétes permettent de faire revivre la
chevalerie qui ne correspond plus guére a une réalité vivante. Les
costumes sont somptueux, trés colorés, fortement érotisés. Les
prétres grognent, on semble constater que le roi, comme la reine, se
conduisent "contrairement aux devoirs de mariage". Le doute plane
sur les relations entre Isabeau et son beau-frére L